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Apresentagdo

Durante os anos 60/70, apesar de uma ampla circulagio de textos de
artistas em catdlogos, revistas e mesmo em livros, eram escassas as an-
tologias por autores, salvo alguns considerados cldssicos. Essa situacdo,
sem duvida, modificou-se de maneira sensivel nas tltimas décadas, dada a
importancia da reflexdo dos artistas no campo de debates da histéria e da
critica de arte contempordneas; assim, surgem diversos projetos editoriais
em diferentes paises, inclusive, timidamente, no Brasil. Conscientes das
auséncias de autores ou textos que os limites desta coletdnea implicam,
privilegiamos um conjunto revelador da presenca decisiva dos artistas no
debate critico naquele periodo e da nova dimensdo que esse género de for-
mulagio estética alcanga. S0 textos que ndo sé se integram a poética de
cada obra, mas ingressam no dominio de discurso da critica e da histdria
da arte, sob diferentes modos, tais como manifestos, cartas, entrevistas,
textos ficcionais, criticos e, em sua maioria, ensaisticos. Esta antologia re-
presenta igualmente a continuidade de nossa pesquisa sobre a critica de
arte, pesquisa iniciada com a organizacdo de Clement Greenberg e o debate
critico (Jorge Zahar/Funarte, 1997).

Os 51 textos de autoria de 46 artistas e de dois grupos das mais
variadas tendéncias e latitudes reunidos aqui sdo apresentados segundo
a ordem cronoldgica de sua publicagdo original, e, em alguns casos, da
sua producdo. Neutra em relagdo a conteldos ou temas, e nido-classifi-
catdria, essa ordem visa sugerir os possiveis didlogos de uma pluralidade
de vozes, independentemente dos diferentes labels que poderiam ser apli-
cados a muitos textos. Assim, sem a inten¢do de indicar qualquer tipo
de evolu¢do, temporal ou causal, essa ordena¢do busca apontar desdo-
bramentos dos textos de artistas nesse periodo, como documentos que

assinalam um deslocamento na defini¢do, intencdo ou direcido da arte.



Em muitos casos as contribui¢des, como um argumento continuo, abar-
caram variados campos e momentos das trajetdrias dos artistas. Optamos
tanto por textos as vezes considerados cldssicos mas até entao indisponiveis
no Brasil quanto por ensaios que, no contexto da reflexdo particular do ar-
tista, indicam uma nova abordagem da sua produgdo artistica. Um expres-
sivo conjunto de textos de artistas brasileiros se soma a esse debate crftico
que se fez presente em diferentes regides do mundo. Publicar integralmente'
todos esses escritos — ao contrario da maior parte das recentes antologias,
que apresentam sobretudo extratos - deve-se a necessidade de clareza e a

nossa recusa a uma pré-edi¢do que limitaria e orientaria a leitura.

A fala na primeira pessoa

A reflexdo tedrica, em suas diversas formas, torna-se, a partir dos anos 60,
um novo instrumento interdependente a génese da obra, estabelecendo
uma outra complexidade entre a producao artistica, a critica, a teoria e a
histéria da arte. Diferentes dos manifestos, esses textos ndo mais visam es-
tabelecer os principios de um futuro utépico, mas focalizam os problemas
correntes da prépria produc¢do; diferentes ainda do que podemos denomi-
nar de “pré-textos” dos artistas modernos, indicam uma mudanca radical
tanto pelo deslocamento da palavra para o interior da obra, tornando-se
constitutiva e parte de sua materialidade, quanto, em alguns casos, apre-
sentando-se enquanto obra. A presenca do signo verbal no campo visual,
observada nas colagens e foromontagens, adquire, assim, uma nova di-
mensdo, na qual sido reatualizadas questes introduzidas por Duchamp.
Segundo Lawrence Alloway, “o fato é que a crescente circulacdo do traba-
Iho estava solidamente amarrada a informacdo vinda dos artistas. O ato
de defini¢do nao estava separado do ato de apreciagao.”

A tomada da palavra pelo artista significa seu ingresso no terreno da
critica, desautorizando conceitos e criando novos, em franco embate com
os diferentes agentes do circuito. Inscritos no amplo campo conceitual
cujas origens remontam ao final dos anos 50 com Henry Flint e o Fluxus,
os textos de artistas tornam solidarios a idéia de arte e o questionamento
do conceito de arte.

Avariacdo seméntica do titulo de artista, a diversificacao do seu sen-

tido e a sua subordinagdo a uma nogao de “arte” historicamente deter-
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minada em um contexto cultural preciso estdo diretamente vinculadas a
uma rede de reciprocidades, bem como a sua inscri¢do na constituiciao do
pensamento artistico. Cada periodo histérico tem, assim, produzido dife-
rentes tipos de escrita de artista, reveladores tanto das condi¢oes sociocul-
turais do artista quanto das transformag¢des de linguagem, apresentando
modos diversos da sua inscricdo na histéria da arte. Esses escritos podem
ser remetidos a origem do sentido de criacdo pessoal, no século XV, com
a passagem do “pintor” ao “artista”, do “artesanato” as “belas-artes”. A
apreciagdo em um ambito publico e o processo de intelectualizagio do
artista estabelecem novas relagdes com as obras e com a no¢do de sua
filiagdo a personalidade do artista.*

Encontramos, assim, as mais variadas modalidades de escrita de ar-
tistas, desde os primeiros tratados tedricos até sua presenga nas midias
atuais. Dos comentérios de Ghiberti aos tratados de Alberti’, ou as notas
e formulagdes cientificas de Leonardo da Vinci, ou ainda o primeiro ques-
tionario na histdria da arte dirigido a artistas, elaborado por Benedetto
Varchi, no século XVI, é crescente a presenca dos artistas na reflexdo sobre
a praxis e o destino da arte. As correspondéncias como as de Poussin a
Chantelou, seu mecenas - que Louis Marin caracteriza como “dispositivo

yd

abstrato que vem regular a percepg¢do visual™ —; os livros (o de Charles Le
Brun sobre a fisionomia, por exemplo), a construcdo de sistemas (como os
desenvolvidos por Hogarth em Analysis of Beauty; ou por sir Joshua Reynold
em Discourses); os didrios intimos e demandas publicas (o pintor Eugéne
Delacroix destacou-se em ambos os casos, seja por seu journal seja pela
Lettre sur les concours); as memdrias como as de Gauguin, ou os relatos da
experiéncia com a natureza (Erdlebenerlebnis) que constituem a base da teo-
ria roméantica da pintura de paisagem de Carl Gustav Carus e Caspar Da-
vid Friedrich - esses escritos oscilam entre a experiéncia pessoal e a inter-
rogacdo tedrica. Embora sejam diversos os seus estatutos, guardam em
comum a necessidade de tornar problemas estéticos ou técnicos precisos
para si mesmos (como afirmava Odilon Redon), para seus pares ou para

o publico cultivado.

" Ao apresentar sua teoria em Da pintura (1435), Alberti afirma falar enquanto pintor e
ter a satisfagdo “de pensar que fomos os primeiros a conquistar a gldria de ousar escrever
sobre esta arte t3o sutil e tio nobre”.
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Com o desenvolvimento das anélises avaliativas, orais e escritas da
pintura em especial, gragas as conferéncias académicas instituidas em
meados do século XVII, cresce a literatura artistica e sua inser¢do nas
humanidades como disciplina especifica” dotada de uma teoria prépria,
destinada a confirma-la em sua especificidade e a regulamentar as suas
relacdes com as disciplinas afins: ciéncias matematicas, fisicas e natu-
rais, filosofia, histéria, mitologia etc.

A arte moderna serd marcada por duas inflexdes importantes, e nio-
dissociadas, no campo dos escritos de artistas, indicando a tomada ativa
da palavra pelo artista na formula¢do dos destinos da arte: o manifesto e
0s textos tedricos.

Em fins do século XIX, precisamente 1889, Paul Signac redige um texto
cujo titulo ja surpreende por indicar, além da aspira¢do ao “novo”, certa
disposicio em estabelecer uma narrativa histérica na qual essa “novidade”
seria inevitavelmente incluida. “De Eugeéne Delacroix ao neo-impressionis-
mo”® busca afirmar a nova linguagem conectando, de modo paradoxal,
o esgarcamento da sintaxe pictdrica de Seurat a estrutura coloristica de
Delacroix - ja anunciada por Baudelaire no Salao de 1846 -, em um texto
cujo ritmo e tom afirmativo lembram em tudo os manifestos que virdo nas
primeiras décadas do século XX, a comegar pela provocagdo de Marinetti,
publicada em vdrios jornais italianos e no Figaro em 1909.

De origem politica, como posi¢ao ou justificativa da posi¢do, o ma-
nifesto ndo se endereca, diferentemente dos textos anteriores, apenas aos
artistas ou amateurs esclarecidos, mas a um publico amplo: a “tcodo o mun-
do”. Segundo Hans Richter, “o manifesto enquanto expressio literaria cor-
respondia ao nosso desejo de contato direto”.® Difundidos em revistas e
catdlogos, inseridos em jornais de grande circulagéo, fixados nos muros da
cidade ou em painéis publicitarios, operam como espécies de panfletos™,
visando agregar e constituir uma esfera de debate interna ao campo das ar-

tes, de alcance internacional, capaz de explicar e teorizar sobre os objetivos

" Sendo marcante, nesse sentido, a discussdo em torno da estdtua do Laocoonte - iniciada
por Lessing e Winckelmann - na segunda metade do século XVIII.

" Por exemplo, em 20 de abril de 1910, os futuristas langaram, do alto da Torre do Re-
l6gio em Veneza, o manifesto Contra Veneza passaista, com uma tiragem de 800 mil exem-
plares; o Manifesto realista, de Gabo e Pevsner, foi fixado nos painéis de rua de Moscou,
reservados as ordens e decretos do governo.
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e meios da arte. Como forma de expressdo, em uma comunicagio direta
e sem intermedidrio, os manifestos tém como objetivo anunciar ao grande
publico o devir da arte, recusando aos criticos o direito de se “imiscuir” nas
questdes dos criadores - conflito que remonta ao préprio surgimento e difu-
sdo da critica de arte. Carra, em seu manifesto “Contra a critica”, de 1915,
declara que os criticos de arte, ligados aos valores do passado, sio “impo-
tentes, medrosos”, e portanto ndo preparados para compreender os reais
problemas da arte moderna. Em 1911, Franz Marc e Kandinsky, ao declara-
rem os propositos do Almanaque do Cavaleiro Azul (Blaue Reiter), publicado em
1912, “exclusivamente concebido por artistas”, também ressaltardo o cara-
ter problematico da critica nao-poética diante da alta responsabilidade dos
artistas com a teoria da arte moderna: “Esta claro que o proprio artista é o
primeiro a dever se pronunciar sobre as questdes artisticas.” Tais afirmagoes
e a¢des publicas de diferenciadas colora¢des poéticas contribuem para a
constitui¢do de um novo posicionamento do artista, af inscrevendo-se tanto
o cardter politico quanto a dimensdo ética e o questionamento do mito da
arte pela arte ou do artista em sua torre de marfim: mudar a arte é também
mudar a vida, o homem e o mundo.

Em geral resultado de tomada de posigdo coletiva, os manifestos, ao
longo da primeira metade do século XX, sdo contemporaneos de formula-
¢destedricas, de cunho individual, que se estabelecem em defesa da autenti-
cidade do projeto artistico. Esse corpus tedrico que envolve a arte moderna
estabelece uma relagdo entre teoria e praxis na qual o pensamento plastico
se desenvolve em uma dialética incessante entre a pratica artistica e o pen-
samento tedrico. As revistas editadas pelos artistas na primeira metade do
século XX n3o apenas forneciam informagdes contextuais como garantiam
um arcabouco conceitual para a arte produzida, sendo exemplares, en-
tre outras, a De Stijl (1917-1931), L’Esprit Nouveau (1920-1927), Abstractio-
Création, Art Non-figuratif (1932-36); as dadaistas 297 e 397 (1915-1920),
publicagdes de circulagdo intercontinental das quais participaram, com
imagens/textos, Picabia, Duchamp e Man Ray; e a Merz (1923-1937), cria-
da por Kurt Schwitters, cujo projeto editorial manifesta a peculiaridade da
proposta dada-construtivista do artista. A apresentagao em paralelo ou
em interatividade do visual e do verbal é igualmente uma marca do mo-
vimento surrealista, como atestam as publica¢des La Révolution Surréaliste
(1924-1930) ou Le Surréalisme au Service de la Révolution (1930-1933). O cé-
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lebre Almanaque do Cavaleiro Azul, referido acima, dedicado ao pensamento
dos artistas, ndo se restringe, porém, unicamente aos artistas plasticos,
como anunciam o prefacio dos artistas-editores - a referéncia ao “paren-
tesco interior” entre as obras - e o sumdrio, contando também com a
presenca de poesias, textos de Schonberg e de Koulbin sobre musica, além
dos fac-similes de partituras de Schonberg, Berg e Webern.

O texto-manifesto, na palavra de ordem construtivista ou na suposta
negatividade dadafsta, se faz presente tanto na busca mais essencialista do
que seria a arte quanto no compromisso direto com a produgio. Torna-se,
de certa maneira, um bastido tedrico da vanguarda histérica de defesa em
relagao a incompreensao do publico, assim como de resisténcia a interfe-
réncia das institui¢des culturais nos caminhos que a arte deveria trilhar e
ao papel a que a sociedade pretendia reduzi-la.

A opera¢do duchampiana estabelece uma relagio com a palavra in-
trinseca a prépria poética, e, assim, uma articulagio entre os campos ver-
bal e visual - ou, ainda, uma forma de arte verbal sem ser literaria ~ com
profundas repercussdes na arte contemporanea, COMo vemos nos textos
de Jasper Johns aqui publicados, “Marcel Duchamp” e “Reflexdes sobre
Duchamp”, de 1968 e 1969, respectivamente. Tais estratégias poéticas di-
versas estdo implicadas, porém, em uma transformacao tdo radical que
passa a ser possivel atribuir-se & obra uma outra origem além do “artista”
no sentido tradicional do termo.

A resisténcia ao uso das declaragdes e palavras dos artistas como uma
evidéncia em relagdo a sua produgdo estd relacionada & importancia dada
a linha evolucionista pela teoria modernista, na qual as inten¢des e opinides
individuais contam pouco se comparadas as rupturas formais e ao ponto
de vista histérico. Tal questao estd no centro das pretensdes cientificistas da
histéria da arte na representagdo de seu objeto: a clivagem entre a expressdo
de uma intui¢do individual e a afirmagdo de um substrato dos fend6menos
artisticos, ou seja, a histdria das personalidades geniais da histéria da arte
(iniciada com As vidas dos melhores pintores, escultores e arquitetos, em 1550, de
Vasari) e a histéria da arte sem nome’.

Segundo Hans Belting, fez-se premente para a arte do pés-guerra rom-
per com a légica interna da histéria da arte, pelo menos com a Iégica vélida
até entdo. A arte, segundo o autor, defrontrou-se novamente com a velha
divisdo entre arte e vida, porém nao tendo mais a ambi¢do de “controlar”
a vida em nome da arte e sim centrando o debate entre a cultura erudita

e a popular (“high” and “low culture”) e o contato com o mundo cotidiano:
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“A arte do ‘pés-guerra’, por outro lado, logo abandonou as orientacdes da
histéria da arte para buscar, em seu préprio tempo, os resultados de sua
redefinicdo de objetivos, quaisquer que fossem esses resultados.”® Ainda se-
gundo Belting, minar o enquadramento da histéria da arte para colocar o
debate sobre a arte em sua relacdo com questdes consideradas como lhe
sendo externas desautoriza a tradi¢do como recurso legitimador, ao mesmo
tempo em que estabelece, enquanto elementos internos as obras, uma nova
relacao entre os legados tedrico, critico e histérico da arte.

Decorrente da oposi¢do a interdisciplinaridade e da defesa da auto-
nomia da arte, fruto de uma histéria da arte moderna supostamente linear
e sem fratura, a consideracao de que os dois sistemas de signos - visual e
verbal - sdo antitéticos impediu a avaliacdo do extenso corpus de escritos
de artistas e, assim, o reconhecimento de que a relacio entre arte e teoria,
desde o final do século XIX, foi fundamentalmente elaborada pelos artistas.
Acarretou iguaimente o recalque, operado pela teoria modernista, da in-
terpenetracdo entre arte e texto, entre objeto visual e declaracdes literarias,
com a consequente énfase nas propriedades sintéticas internas em detrimen-
to de suas fungdes significantes. Os textos de artistas, quando conhecidos e
levados em conta {quase sempre de forma fragmentaria), foram sobretudo
estetizados em prejuizo das idéias politicas e espirituais ou das considera-
¢des histdricas. Contudo, a nega¢io de qualquer contaminagdo com a nar-
racdo nas proposi¢des formais da arte abstrata é solidaria e indissocidvel do
seu discurso tedrico, como em Kandinsky, Malevitch, Mondrian etc. A arte
abstrata “se desdobra” como uma progressao de teorias textualizadas pelos
artistas, cujo discurso se apresenta como um pré-texto, constitutivo da obra
e por isso diferente das narrativas literdrias, pois ndo a precede, a0 mesmo
tempo em que se opSe a homogeneiza¢do produzida pelos agrupamentos
estilisticos ou tematicos. Constitui-se como uma espécie de ut pictura theoria,

como assinala W.J.T. Mitchel’, parafraseandro o classico ut pictura poesis.

" WJ.T. Mitchell, “Ut pictura theoria: la peinture abstraite et la représentation du lan-
gage”, Les Cahiers du MNAM 33, outono 1990. O autor questiona a andlise de Rosalind
Krauss, segundo a qual a arte moderna, baseada na estrutura da grade, erigiu uma bar-
reira entre as artes visuais e a linguagem, e “anuncia, entre outras coisas, a vontade de
siléncio da arte moderna, sua hostilidade em relagdo a literatura, a narragdo e ao dis-
curso”. (R. Krauss, “Grids”, in The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths,
Cambridge/Londres, The MIT Press, 1985.)
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Nos anos 40, em particular nos Estados Unidos, em um contexto de
acentuada expressdo de uma subjetividade singular, cria-se uma certa mistica
em torno da impossibilidade de o artista falar sobre o seu trabalho de arte,
ja que este deve falar por si mesmo. No entanto, mesmo no caso de Pollock,
suas declaragdes e entrevistas publicadas em revistas de grande circulagao,
ao lado do famoso ensaio fotogréifico de Hans Namuth, contribuiram para
a compreensdo do cardter radical de sua proposta pictérica.” Nesse periodo
sdo célebres as discussdes publicas™ e as contribuigdes para revistas, como
a The Tiger’s Eye (1947-1949), e catdlogos (por exemplo, os textos de Barnett
Newman para a Betty Parsons Callery, entre 1944 e 1947). Sem a intengdo pe-
dagégica, prescritiva ou de construgao de sistema tedrico presente em formu-
lagdes como as de Hoffman e Albers, textos como os de Newman e Reinhardt
serdo referéncias decisivas para os artistas a partir dos anos 60 - Donald Judd,
Robert Morris, Robert Smithson e os conceituais, sé para citar alguns.

Ad Reinhardt, autor de um extenso conjunto de textos sobre vérios
aspectos da arte (com aguda consciéncia do mundo da arte), além de car-
toons, marcados pelo engajamento politico e por eruditos jogos de humor,
rejeita a idéia de “progresso”, ou a retérica das “rupturas apds rupturas”,
e marca uma espécie de passagem, como assinala Joseph Kosuth: “Suas
contradigdes eram as contradi¢des do modernismo fazendo-se visiveis
para si mesmas.”’ Reproduzido nesta coletanea, “Arte-como-arte”, de
1962 (com inimeras versdes entre 1958 e 1967), reitera seus principios
de uma art-for-art’s-sake como unica possibilidade de sobrevivéncia da

arte em um mundo dominado pelo mercado.

" Pollock, por exemplo, dizia sobre sua pintura She-Wolf, de 1943, que “ela surgiu porque
eu tinha que pinté-la. Qualquer tentativa de minha parte de dizer alguma coisa sobre isso,
tentar uma explanagao do inexplicavel, poderia apenas destrui-la.” (apud K. Varnedoe e
P. Karmel (orgs.), Jackson Pollock Interviews, Articles, and Review, Nova York, The Museum of
Modern Art, 1998.) As tentativas de “explicar” também eram desaurorizadas pela critica
formalista, como por exemplo a polémica sobre a interpreta¢do da pintura americana:
Greenberg dizia que as inside informations de Pollock, fundamentais para a concepgao da
Action Painting por Rosenberg - “Tudo repousa sobre o agir, nada sobre o fazer’-, “ndo
passavam de conversa meio bébada” (“How Art Writing Earns its Bad Name”, 1962). Até
mesmo para artistas como Yves Klein, cujos escritos ocuparam grande parte de suas pre-
ocupagdes, “um artista sempre sente um certo embara¢o quando é chamado para falar
de seus préprios trabalhos” (“Manifesto do Hotel Chelsea™).

" Exemplares sdo os debates “Subjects of the Artist”, realizados regularmente nas noites de
sexta-feira, entre 1948 e 1949, na Artist-run Art School. Publicados em R. Motherwell e Ad
Reinhardt, Modern Artists in America, Nova York, Wittenborn Schulz, 1951.
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Na Europa, a intensa comunicagdo entre diversos grupos de artistas
dara lugar a manifestos, textos coletivos e formulagGes diversas, nos quais a
supera¢ao, como modelo de criagdo, da abstragdo em suas variadas moda-
lidades, é o centro da polémica.

Questdes préximas estariam presentes igualmente em varios paises da
América Latina, entre os quais o Brasil, dando origem a manifestos, notas,
cartas e textos tedricos, como os de Torres-Garcia, Lucio Fontana e os
diversos artistas envolvidos com os debates em torno da tradig¢do constru-
tiva (como os movimentos argentinos Madi e Arte Concreto-Invencién, ou
os Concretistas e Neoconcretistas brasileiros, por exemplo).

Paralelamente a ampliagdo do ntmero de revistas especializadas em
arte, com expressiva expansao do espa¢o dedicado a fala dos artistas, me-
recem destaque também as revistas de artistas. Nelas, as decisdes sobre o
processo de criagcao, bem como sua reflexdo, adquirem um estatuto obje-
tivo, 20 mesmo tempo em que sdo suportes de inscri¢ao para os trabalhos
de arte, marcando o carater contextual do signo visual e a instauragao de
um novo tipo de ficgdo, ndo subordinada a literatura.

A fala na primeira pessoa, como informacao direta e dirigida ao pu-
blico em geral, e cuja autoridade deriva do que o artista faz e ndo da va-
loragdo critica, marca uma certa inflexdo no escrito de artista, seja pelas
declaragdes [statements], como “hilariante mistura de aforismo e slogans”™®,
que proliferam entdo, em particular nos Estados Unidos; seja pela expan-
sao de livros, revistas e catalogos ilustrados, no bojo da rica e problemé-
tica relacdo entre arte e fotografia, que traz um novo grau de intimidade
com o processo de trabalho;” seja, ainda, pela propagac¢do de entrevistas,

nas quais as novas possibilidades de gravacdo asseguram a autenticidade,

" “So-and-so Paints a Picture”, a célebre série publicada pela revista Art News, associava um
escritor e um fotografo para mapear o desenvolvimento de um trabalho de um artista — série
que evoca os estudos preparatérios e carnés de notas de artistas, mas que dd origem a emer-
géncia do artista como performer. Rosalind Krauss assinala a dimensao critica, pelos préprios
meios da fotografia, do trabalho do forogrdfo Hans Namuth sobre Pollock, no qual apre-
senta o artista em plena a¢do, desvelando as relagdes entre as formas inscritas e o campo de
inscrigdo presentes em seu processo de trabalho, contribuindo para as analises de Harold
Rosenberg sobre o acontecimento na “arena” do tempo e espago reais, fundamentos de sua
concep¢ao da Action Painting, e, sobretudo, introduzindo o processo como elemento decisivo
tanto na constitui¢do quanto na recepgio da obra. (Cf. R. Krauss, “La photographie comme
texte: le cas Namuth/Pollock”, in Le Photographique, Paris, Macula, 1990.)
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o caréater direto e imediato das informagdes em que se mesclam consi-
deragdes estéticas e prdticas do atelié, bem como elementos de ordem
biografica, sem subordinagdo ao ato de avaliacdo. Nesse sentido, Escri-
tos de artistas publica “Discursos”, depoimento de Luciano Fabro a Car-
la Lonzi; “Questdes para Stella e Judd”, entrevista realizada por Bruce
Glaser em 1966; e “Discussdes com Heizer, Oppenheim, Smithson”, de
1970, organizadas por Liza Bear e Willoughby Sharp, ambos editores da
renomada revista Avalanche, que, também em formato de jornal, reuniu
importantes manifestacdes de artistas, em textos ou imagens, no inicio
da década de 1970.

Praxis e poética in situ

Diferentemente da instaura¢do de um cédigo autébnomo, no qual a obra
coincide com o seu préprio cédigo - como, por exemplo, na abstra¢io
informal -, o experimentalismo acarreta codigos inéditos, marcados pela
diversidade de temas, técnicas e matérias. Indica, assim, que a forma nao
mais é valorizada como principio interno, mas traz consigo a interrogagio
sobre o conceito de arte que se da na prépria externalidade da linguagem.
Distanciando-se das conven¢des artisticas, ela funda seu préprio sistema
de comunicagdo lingiistica e enuncia¢do de sua poética.'' Nesse sentido,
sdo eloquentes os textos que abrem esta coletanea. Allan Kaprow, em seu
célebre “O legado de Jackson Pollock”, anuncia: “Os jovens artistas de
hoje nao precisam mais dizer ‘Eu sou um pintor’ ou ‘um poeta’ ou ‘um
dangarino’. Eles sdo simplesmente ‘artistas’ ... . As pessoas ficardo deli-
ciadas ou horrorizadas, os criticos ficardo confusos ou entretidos, mas
esses serdo, tenho certeza, os alquimistas dos anos 60.” Piero Manzoni,
em “Livre dimensdo”, afirma: “O surgimento de novas condigbes, a pro-
posi¢do de novos problemas, comporta, com a necessidade de novas so-
lugdes, também novos métodos e novas medidas. ... As modificagdes nao
bastam; a transformagdo deve serintegral.” E Lygia Clark, escrevendo para
Mondrian, em 1959, faz com que sua carta, enderecada a um “interlo-
cutor” histérico, adquira um carater de diario onde se interroga sobre os
desdobramentos da arte moderna, a arte a ser (neo)construida e sobre seu
préprio trabalho. E ndo sem ironia e profunda consciéncia, ela declara:

“Vocé era homem, Mondrian, lembra-se?”
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As diversas tendéncias poés-informais lidam com o background de estruru-
ras comunicativas J& existentes (imagens de comunica¢do de massa, obje-
ros do cotidiano ou mesmo imagens da histéria da arte etc.), elementos
que sdo significantes porque adquirem, no quadro de cédigos especificos,
come signos de uma outra linguagem, significados novos e precisos. Se as
formas e a propria arte ganham um estatuto cada vez mais incerto, e no
estdo separadas do contexto que as vé surgir, os cédigos do trabalho, seu
sentido e significagdes comportam o questionamento radical do sistema
museu-galeria e a geragdo de lugares distintos do espa¢o discursivo desse
sistema. O lugar ou a situagdo em que o artista exercita sua pratica, assim
como o discurso sobre essa pratica, torna-se elemento central das estraté-
gias poéticas e do debate em torno delas. Os artistas explicitam a situagao
em que seus trabalhos sao concebidos, na medida em que concepgdo e
apresenta¢do tendem a coincidir. A exposigdo, por exemplo, ndo mais sen-
do uma linguagem secundaria veiculando um signo que a precede, coloca
em questdo a hierarquia, os limites e o estatuto dos signos. O trabalho
pode, assim, assumir diferentes formalizacbes ao ser composto e recom-
posto a partir dessas situa¢des. Como assinala Thierry de Duve, em “Kant
depois de Duchamp”, a transformagio do “isto é belo”, para “isto é arte”
(ndo como “isto é o conceito de arte”) remete a uma nova concep¢ao do
fazer artistico, na qual o valor ontolégico da criagdo, sua universalidade,
passa a ser questionado como uma ideologia historicamente localizdvel."

Ao longo dos anos 60 e 70, um dos aspectos constitutivos da relevan-
cia do lugar de apresenta¢do ou inscri¢do do trabalho - em particular, o
site specific, ou in sity, na sua acep¢ao mais ampla -, assim como da exposi-
¢30 no circuito de arte, é o fato de a materializa¢do do trabalho ser indis-
socidvel da linguagem que o constitui, decorrente de tomadas de atitude
a priori e de projetos. O lugar ou a situagdo torna-se assim um espago de
reiteragao de seu préprio discurso. Ao mesmo tempo, o discurso, enquan-
to garantia das intengdes, dos projetos e de sua interpretacdo, se inscreve
como um elemento que poderiamos chamar de préxis e da poética de in
situ. Uma hipdtese de trabalho é pensar que a critica e, em sua ambi¢io,
os textos de artistas como um trago definidor se inscrevem na busca da
especificidade de uma situagdo - espacial, poética, politica etc.

Os debates sobre a critica de arte, seus critérios e pertinéncia histérica e

sua relacdo com a produgao artistica contemporéanea foram particularmen-
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te agudos no inicio dos anos 60, dando indicios das profundas transforma-
¢Oes da atuagdo critica e das acirradas polémicas que permearam os anos
70." Andlises como as de Henry Geldzahler e Gregory Battcock, por exemplo,
marcaram época e, ainda que questiondveis em vdrios aspectos, continuam
sendo reconhecidas enquanto referéncias. De fato, tém o mérito de apontar
com justeza a crescente valorizagdo dos papéis do critico (e, em particular,
do curador) com a atualizagdo dos critérios de avaliacdo e entrecruzamento
entre critica, teoria da arte, histdria e estética. O questionamento da ana-
lise formal, estilistica ou puramente estética, segundo os autores, levaria o
critico a uma compreensdo mais intuitiva (sobretudo nas minuciosas mo-
nografias sobre os artistas). Tanto para Geldzahler quanto para Barttcock,
grosso modo, a predominancia da idéia e as extensdes dos meios utilizados
pelos artistas acarretaram a perda da maior parte do seu publico potencial
(especializado e detentor de cédigos de leitura). O critico é for¢ado, entdo,
segundo Barttcock, a se tornar quase tao essencial a identificacdo da Arte
quanto o préprio artista: “Dizer que, sem os esforcos do critico, a arte de
nossos tempos simplesmente poderia deixar de existir ndo é exagerar mui-
to.”"* Para Geldzahler, o critico se torna necessario a partir do século XIX,
como uma “espécie de amortecedor”, “elo necessario” entre o pintor e o
publico, cuja aparelhagem nio é mais de ordem literaria, mas sim formal e
historiografica: “Estabeleceu-se assim uma nova profissdo, a de intérprete
de arte para o grande ptiblico.”™

Ambos os autores deixam, no entanto, de atentar para o progressivo
ingresso dos textos de artistas no dominio de discurso da critica e da hist6-
ria da arte, e para a profunda relagdo que essa crescente reivindicagdo de
serem os intérpretes de sua prépria obra mantém com as transformagdes
de linguagem da produg¢do contemporanea. Se os conflitos entre os artis-
tas e o critico remontam ao surgimento da critica fundada no julgamento
de gosto a partir do sentimento individual e subjetivo, a permanéncia des-
sa desconfianga reciproca nao tem deixado de se intensificar com o ques-

tionamento radical por artistas das concepgdes normativas e da excessiva

* Frederico Morais analisa o debate em torno da “critica enquanto criagdo”, que foi fun-
damental no Congresso da Critica de Arte, em 1961 (cf. F. Morais, “Critica e criticos”,
Gam 23, 1970). No final dos anos 60, sdo iniimeros os debates sobre a critica, e em parti-
cular sobre a teoria modernista, como os textos de Leo Steinberg e também a série de dez
artigos de diferentes criticos e historiadores, publicada pela Artforum (1967-1971).
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ingeréncia dos criticos e curadores, como também por assumirem, em sua
praxis, diferenciadas fun¢des no meio de arte.

Inimeros sdo os posicionamentos dos artistas contempordneos a
esse respeito. Os comentdrios de Hélio Oiticica e Lygia Clark's em suas

cartas sao exemplares nesse sentido:

Oimncica: Quem relata e quem critica ou € artista ou nada é; é inadmissivel
essa merda de critico numa posi¢do de espectador: volta tudo ao antigo e
ndo hd quem possa; principalmente quando se refere a experiéncias que tém
que ver com o comportamento e a agao deste; esse pessoal todo ainda dava
certo até o Bicho, mas agora quando vocé chega a essa dilatagdo aguda e
impressionante de todos os comegos (corpo, sensorialidade etc.) e j& estd
muito além do que se poderia pensar, essa gente falha; essa relagao de cada
participador com a forga da baba é algo grande demais; ndo pode ser descri-
to factualmente... (11.7.1974)

Crark: Quanto ao papel do crftico, estou com vocé: ou a criatividade tem pen-
samento e diz tudo ou nada é, por isso o critico sé pode se expressar ainda
através da cultura morta, onde hd o objeto arte, mas agora é impossivel. No
meu trabalho existem duas coisas importantes. Meu depoimento e, talvez mais
ainda, o depoimento das pessoas que vivem a experiéncia e a suite de toda uma

masturbag¢do ou desbloqueio que as vezes consigo lhes dar. (6.11.1974)

Daniel Buren, em seu texto apresentado nessa coletdnea, ndo é menos

enfatico:

Podemos nos perguntar por que se deve tomar tantas precaugdes, em vez
de se permitir apresentar sua obra normalmente, sem comentario, deixando
esse cuidado aos “criticos” e outros “redatores” profissionais. Isso é muito
simples: porque s6 uma ruptura completa com a arte tal-como-é-concebi-
da, tal-como-a-conhecemos, tal-como-a-praticamos, tornou-se possivel, a
voz irreversivel na qual o pensamento deve se engajar, e parque isso exige

algumas explicagdes.

O conjunto de idéias tedricas e atos de interpretagdo, bem como as deci-
sdes pessoais dos artistas, tornam-se referéncias tanto em relacdo ao seu
préprio trabalho - na medida em que o dota de um arcabougo teérico
- quanto ao entendimento do estado da arte, passando a se fazer pre-
sente enquanto referéncias nos textos de criticos e historiadores. Em “A

Museum of Language in the Vicinity of Art”, Robert Smithson comenta
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a presen¢a da linguagem nos trabalhos de contemporaneos seus como
Judd, Ad Reinhardt e Sol LeWitt, entre outros, e afirma que a linguagem
nao mantém uma relagio explicativa com o trabalho de arte por ser parte
do mesmo sistema da prépria arte: “E este reino, da linguagem como uso,
das palavras como sélidos, que mostra artistas escrevendo de uma outra
maneira.”'”

Em seu prefacio para a primeira antologia dos textos de Smithson,
Philip Leider, fundador e editor de Artforum, diz que esses ensaios ndo
apenas sao o melhor guia para acompanhar o desenvolvimento da arte
a partir da metade do século XX, sobretudo em seu distanciamento das
categorias artisticas tais como a pintura e a escultura, mas sao rambém a
demonstragdo de sua prépria vida, do tom nonchalant de “Entropy and the
New Monuments” ao quase éxtase do ensaio sobre Spiral fetty: “A mistura
de aspira¢ées de uma comunidade ‘extra-individual’ com as de uma ‘per-
sonalidade privada’ é o que dd aos escritos de artistas sua preciosidade
especial, e assegura o valor permanente desses ensaios.”"’

A contundente critica de Michael Fried ao minimalismo, por exem-
plo, embora considere os textos de artistas como “ideologias”, apdia-se
principalmente nas andlises de Judd e Morris, e em uma entrevista de
Tony Smith a Samuel Wagstaff.'® Visando evidenciar a radical diferenca
na natureza do objeto minimal e a obra de arte modernista, Fried, pré-
ximo ao formalismo greenberguiano, caracteriza como teatralidade da
Arte Minimal, e negacao da arre, a condigdo dos trabalhos que nao se
posicionam nem no campo da escultura nem no da pintura, mas no dos
objetos especificos (como enfatiza Donald judd em texto apresentado
nesta coletdnea) e que exigiam do espectador a constante redefini¢do de
sua posigdo e, assim, de sua percepgdo (como afirma Robert Morris').

Radicalmente distante da chamada “tradi¢ao de timidez verbal dos
artistas”, assinalada por Goldwater, em seu pioneiro Artists on Art,”" o
argumento continuo desenvolvido pelos artistas mapeia pontos nodais
do processo de trabalho presente na sua préxis, cujo sistema ndo mais
se funda em uma nitida separacao entre as tarefas de diregdo e de execu-
¢do, entre o trabalho intelectual e o manual.

Parafraseando Battcock, poderfamos dizer que essa atitude artistica
“forgou” o critico a uma compreensdo mais intuitiva, e que as transforma-
¢Bes de linguagem foram inseparaveis da crescente participagio do artista

nas defini¢des e maneiras de circulagdo da arte. Da opg¢ao por formas ex-
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perimentais de conhecimento, coletivas e ndo-conformes com as orienta-
¢bes normativas, derivam novos modelos, identidades e redefini¢cdes da
idéia de obra de arte, do que constitui a arte e de seu lugar. Tais questdes
suscitaram intenso debate critico entre os préprios artistas, como, por
exemplo, no interior das correntes conceituais - entre as quais é exemplar
o texto “Adverténcia”, de Daniel Buren, publicado nesta coletanea.

As transformag¢bes do estatuto do objeto de arte e a presenca de
novos materiais, aliadas a importancia da conceitua¢ao, a expansdo do
circuito de arte, redefinem igualmente as rela¢gdes dos artistas com es-
ses agentes, bem como instauram e redimensionam as novas fung¢des e
modalidades de interven¢ao. Novas parcerias com setores diversos de
producdo e especializagGes técnicas sao estabelecidas, e também com
diferentes espagos de insercdo e formas juridicas de “direitos” autorais,
como os contratos e os certificados que proliferaram nesse contexto his-
térico (utilizados, por exemplo, por Klein, Sol LeWitt, Walter De Ma-
ria, entre outros). As linhas que regiam a histéria da arte, determinantes
para a critica, come¢am a ser questionadas tanto pelos artistas quanto
pelas exposi¢cdes tempordrias que alargam e transformam a sua leitura,
instituindo o curador como um agente proeminente do sistema de arte.

Em um contexto no qual o objeto de arte tendeu a eclipsar-se - ou,
na célebre definicdo de Lucy Lippard, a desmaterializar-se -, a arte in-
troduz multiplos suportes e maneiras de se materializar, nao mais tendo
a forma como elemento gerador interno e a histéria da arte como refe-
réncia de emulagao, mas agenciando multiplas significagdes. De certa
maneira, a “fala na primeira pessoa” adquire o estatuto de marca de
uma autoria, cujo signo, a assinatura, ndo necessariamente, ou quase
nunca, esta fisicamente ligado a materialidade da obra de arte. E, como
qualquer texto ou transigdo juridica, a assinatura é garantia e, assim,

constitutiva dos projetos, proposi¢gdes ou mesmo do texto como obra.

Outro fator determinante é o processo de uma enfdtica intelectualiza¢io

do artista, inclusive com uma crescente tendéncia a formagio universitéria.’

" Em 1960, na conferéncia “L'Artiste doit-il aller a I'université?”, Duchamp enfatiza a
importancia de o artista se informar e se manter ao corrente do soi-disant “progresso
material cotidiano”, pois o artista hoje “é livre e pode impor sua prépria estética”: “Gra-
¢as a esta educagao ele possuira os instrumentos adequados para se opor a este estado
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Tais mudancas levam o artista a responsabilizar-se pela interpretacdo de
sua prépria obra (como insiste Kosuth em “A arte depois da filosofia”) e
aincorporacido da critica e da histéria da arte como matérias do préprio
processo operatdrio da obra de arte. Por outro lado, o critico passaria a
conceber sua atividade como artistica, em particular a curadoria. Esses
deslocamentos e inflexdes incidinam na definicdo dos critérios estéticos
e conceituais desenvolvidos, por exemplo, sobre Arte Conceitual e enun-
ciados por Sol LeWitt, Joseph Kosuth, Mel Bochner, Art&Language; os
“textos como agdo”, de Joseph Beuys; ou ainda os textos como “intérpre-
te”, de Gerhard Richter. Escritos de artistas apresenta um amplo espectro
desses deslocamentos, assim como reflexdes sobre a contaminacio entre
as linguagens e questionamentos de supostas fronteiras e limites esta-
belecidos pela critica formalista. Nesse sentido sdo exemplares os textos
aqui reproduzidos de John Cage, George Maciunas, Dick Higgins, Paul
Sharits, Paulo Bruscky e Julio Plaza, ou ainda a critica distanciada em

relacdo ao mintmalismo de Dan Graham.

Instdncias publicas

Uma das caracteristicas das décadas de 1960 e 1970 é a politizacao da
arte nos préprios termos da arte, e nao como subordinacdo da préxis ar-
tistica a prdtica politica ou adesdo a um partido - mesmo que haja, por
vezes, engajamentos em a¢des politicas, como em 1968, ou aproximagdes
com tendéncias politicas, como o maofsmo na Franga, ou com a resistén-
cia a ditadura, no Brasil, na Argentina, no Chile e em outros paises.

A resisténcia ao circuito estabelecido e a afirmacdo do poder de in-
vengdo se revelam na escolha de suas préprias normas e na criagdo de
seus objetos. A responsabilidade pela obra, seu uso e os efeitos que pro-
duz se expressam de diversas maneiras, seja pelos textos, locais, meios
e materiais de atuagdo, seja por formas juridicas, como assinalado aci-

ma - contratos, vendas de projetos (a colegdo Panza ¢é exemplar nes-

de coisas materialistas pelo canal do culto de si em um quadro e valores espirituais.”
(Cf. Duchamp du signe, Paris, Flammarion, 1975.) No final dos anos 50, muitos artistas
americanos comegam a fazer cursos de pds-graduag¢ao com monografias sobre questdes
tedricas e historiogréficas (por exemplo, a tese de Robert Morris sobre Brancusi ou ainda
a de Kaprow sobre Mondrian).

24 escritos de artistas



Esses lagos, acrescidos ao fato de que nés publicamos uma revista, Peinture,
Cahiers Théorigues, nos classificaram um pouco como intelectuais teéricos, ter-
roristas se necessdrio, porque evidemente politizados, e isso causou muitos
danos a percep¢do de nossa pintura. ... Insisto sobre nossa diferenga como

pintores. A oposi¢ao a movimentos como a Arte Conceitual era violenta.’

Em 1971, Louis Cane, Marc Devade, Daniel Dezeuze, Claude Viallat e Vin-
cent Bioulés constituiram um “grupo de trabalho” em busca de instrumen-
tos tedricos e de apoio intelectual encontrados junto ao escritor Marcelin
Pleynet e ao grupo de intelectuais parisienses reunidos em torno da revista
literaria Tel Quel, e ainda da revista Art Press (editada por Catherine Milet,

Jacques Henric e Guy Scarpetta).

A participagdo dos artistas no debate critico se d4 de muiltiplas e variadas
maneiras: exercicio da critica em jornais e revistas (os casos de Judd e Mor-
ris sdo exemplares), criticas para catdlogos de outros artistas (Oiticica,
Smithson, entre outros) ou ainda diferentes ensaios, como “Deslocamen-
to”, de Richard Serra, também presente nesta coletanea, ou textos ficcio-
nais e poéticos, como os de |annis Kounellis. Ndo estd tampouco dissocia-
da da visada politica, em particular em relagdo ao sistema de arte, como
evidenciam as revistas de artistas, por exemplo Peinture, Cahiers Théorigues,
Avalanche, as edi¢oes da Internacional Situacionista (o Situationist Times) e, no
Brasil, o Rex Time, a Malasartes e A Parte do Fogo - que, como a italiana Data,

reinem em seu corpo editorial artistas e criticos.

A extensa bibliografia de Victor Burgin, em catélogos, livros e coletdneas
por ele organizadas, é inseparavel de sua produgdo que por longos anos
justapds textos e imagens, em uma cerrada reflexio sobre o cédigo de
linguagem e o que ele permite apreender no ambiente sociocultural. Sua

abordagem da fotografia tem sido extremamente relevante, como o ensaio

" Peinture, Cahiers Théoriques foi publicada de 1971 a 1983. Segundo Sylvie Mokhtari, “con-
cebida como um caderno ou um jornal de estudos, nao ilustrado e reconhecivel por sua
capa vermelha, Peinture Cahiers Théoriques edita a cada um de seus 15 fasciculos (de pe-
riodicidade irregular) entre 140 e mais de 400 paginas” (“Revista de Art(istas) dos anos
1968-79”, Arte¢rEnsaios 9, 2002, p.95-107).
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Em “Guerrilha cultural?”, Julio Le Parc afirma: “O interesse agora ndo esta
mais na obra de arte com suas qualidades de expressao, de contetdo etc.,
mas na contestagdo do sistema cultural. O que conta niao é mais a arte,
é a atitude do artista.” Atitude que marca a atuacdo do Groupe de Re-
cherche d’Art Visuel (Grav),” do qual Le Parc é um dos fundadores e figura
central: concretizar, dar forma e organizar a confrontagdo de experiéncias
e de idéias. Baseado em reflexdes sobre as relagdes entre arte e ciéncia, e
em idéias socialistas, o grupo recusava a dependéncia ao mercado da arte
e as referéncias culturais e estéticas tradicionals, valorizando o anonimato
e a criagdo coletiva, enfatizando a no¢do de multiplo e a participagido do
publico. Esse sentido explicitamente politico se expressava em sua intensa
atividade e a¢des com diversos outros grupos que marcaram a cena artistica
européia do pés-guerra. Guardando indmeros pontos de contato com a ex-
periéncia situacionista, participavam dessa rede internacional de atividades
conjuntas grupos tais como o Grupo Zero (fundado em 1957, em Dussel-
dorf, por Heinz Mack, Otto Peine e Gunther Uecker), o Grupo N (fundado
em Padua em 1960), o Grupo Cobra (Copenhague, Bruxelas e Amsterda,
1948) e a intensa articulagdo promovida por Piero Manzoni, em torno da
galeria e das edi¢oes Azymuth. Atividades pautadas por um trabalho teéri-
co coletivo,? por reunides, encontros, discussdes e declara¢des, manifestos,
panfletos e textos publicados em diversos periédicos.

Segundo o historiador da arte Jean-Marc Poinsot, os anos 70 na Fran-
¢a foram marcados pelo projeto de construgao de uma escola formalista
francesa, com o questionamento da pintura e dos elementos constituti-
vos do quadro, sobretudo pelo grupo Supports/Surfaces e seus proximos.
Com forte coloragdo politica (reivindicando a teoria do marxismo-leninis-
mo e o pensamento de Mao Tsé-Tung), esse processo caracterizou-se pela
simultaneidade do debate tedrico e da produgao plastica, jd presente no
grupo B.M.P.T. (Buren, Mosset, Parmentier e Toroni) e que serd acentuada
na pratica do grupo Supports/Surfaces.”* Como escreve Louis Cane, uma

das caracteristicas do grupo era sua forte ligacdo com o mundo literario:

" O CGrav reunia diversos artistas latino-americanos, como os venezuelanos Raphael Soro e
Cruz-Diez e os argentinos Le Parc e Horacio-Garcia Rossi; Lygia Clark participou de vdrias
manifestagdes do grupo. No ano de sua formagio o Grav langou o texto coletivo “Proposi-
tions sur le mouvement”, por ocasido da Bienal de Paris, em 1961, e em 1965 distribuiu os
panfletos “Assez de mystifications” e “Stop Art”.
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aqui apresentado, “Olhando fotografias”, de 1997. John Cage, cuja in-
fluéncia e atua¢ao nas artes visuais sdo reconhecidamente determinantes
a partir do anos 50, afirma aqui, em “O futuro da musica”: “Por muitos
anos percebi que a musica — como uma atividade separada do resto da
vida — ndo entra ern minha mente. Questdes estritamente musicais nio
sdo mais questdes sérias.” Suas reflexdes sobre a musica e a arte em geral,
em numerosas publicag¢des, pressupdem a contaminagdo entre as artes.
A cerrada andlise estrutural do cinema, dos seus aspectos materiais e de
sua relagdo com a pintura, desenvolvida por Paul Sharits, cineasta experi-
mental e participante do Grupo Fluxus, aponta questdes que se tornardo
cada vez mais presentes na pratica artistica, em especial a utilizagdo das
imagens de reprodugdo técnica. Dick Higgins, em “Declara¢Ges sobre a

intermidia”, também incluido aqui, assinala:

Nos ultimos dez anos, mais ou menos, os artistas mudaram as suas midias
para se adequarem a situagdo, até o ponto em que as midias desmoronaram
em suas formas tradicionais, e se tornaram apenas pontos de referéncia puris-
tas. Surgiu a idéia, como que por combustdo espontanea no mundo inteiro, de
que esses pontos sao arbitrérios e sé sao Uteis como ferramentas criticas, ao
se dizer que tal e ral trabalho é basicamente musical, mas também é poesia.
Essa é a abordagem da intermidia [intermedia], para enfatizar a dialética entre

as midias.

O ingresso no dominio da critica estd, contudo, menos relacionado ao
julgamento de gosto do que a uma atitude de testemunho?®, de didlogo e
reflexdes tedricas. No editorial do primeiro niimero da revista Art-Langua-
ge: The Journal of Conceptual Art, em maio de 1969, o grupo Art&Language
prop&e: “Suponhamos ... que esse editorial, ele mesmo uma tentativa de
delinear alguns esbogos do que é a ‘Arte Conceitual’, seja considerado

|) ”

um trabalho de ‘Arte Conceitua

Diferente é o papel da critica e sua relagdo com os artistas em cada con-
texto. Cabe assinalar, grosso modo, o enfrentamento aberto, como é o caso
da cena americana marcada pela critica ao formalismo e pelos desdobra-
mentos conceituais; no caso europeu, a presen¢a do critico formulador, e
de certo modo parceiro, como Germano Celant em relagdo a Arte Povera,

ou Pierre Restany junto aos Novos Realistas, ou ainda Harald Szeemann,
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que inaugura de maneira marcante a nova figura do curador, imprimindo
tendéncias e conceitos como mitologia individual (neste caso, em relacao
a Beuys). Em diferentes momentos e situac¢des, no Brasil, por exemplo, a
critica constitui instrumento tedrico para a pratica, como a estética, ndo
dissociada da ética, de Mario Pedrosa e uma releitura da histéria da arte
moderna produzida por Ferreira Gullar (o “Manifesto Neoconcreto” é es-
clarecedor nesse sentido). Ou ainda a critica que se quer criativa como a
de Frederico Morais, ou que propicia condi¢es para a produ¢do, como
a atuagao de Walter Zanini no MAC de Sdo Paulo. Instrumentos tedricos
que se somam as formulagdes de artistas, entre outros, como as de Hélio
Oiticica, Lygia Clark, Waldemar Cordeiro, Cildo Meireles, Artur Barrio ou
José Resende, cujos textos operam como elementos constitutivos no inte-
rior de suas obras e pontuam o desdobramento dos seus trabalhos.

A constituicao de novos espagos de arte contemporanea indica transfor-
magdes importantes no circuito de arte brasileiro, decorrentes, em grande par-
te, do embate por artistas e criticos, ao longo dos anos 70, contra a diluico
vigente e por uma histéria critica da arte brasileira. Significativos sio os textos
de Carlos Zilio e Hélio Qiticica, e dos criticos Ronaldo Brito, Paulo Venancio
Filho e Rodrigo Naves, entre outros, que investiram contra a resisténcia a arte
contemporanea. A Malasartes, por exemplo, se definia como “uma revista so-
bre a politica das artes. ... Mais do que em objetos de arte, procuraremos nos
concentrar no estudo dos processos de produgdo de arte, na sua veiculagdo e
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nos mecanismos que a realimentam.”*” Ndo menos decisivos sdo os posicio-
namentos dos artistas em relacao ao circuito de arte, como por exemplo “Sala

experimental”, de Paulo Herkenhoff, Anna Bella Ceiger e Ivens Machado.

Se os textos de artistas representam nao apenas a tomada da palavra como
também um contexto para o trabalho, e se hoje, como assinalamos no ini-
cio, sio multiplas as publicacdes dedicadas a esse tipo de escrita, ndo me-
nos diversas sdo as reflexdes dos artistas sobre sua prépria escrita.

Para Daniel Buren seus textos sdo sem regras, mas contribuem para
estabelecer as regras do que terd sido feito. Robert Morris, um dos artistas
com extensa producdo teérico-critica, declara, em recente e longa entre-
vista a Anne Bertrand, que seus escritos se seguem a ciclos de realiza¢des

artisticas. Assinala o seu permanente interesse na relagdo entre o visual e o
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verbal, bem como na dimensao filoséfica, no sentido de revelar as pressu-
posi¢cdes mais gerais que sublinham o trabalho e que o ligam a um contex-
to histérico mais amplo: “Mas, desde que a arte existe para seres que sao
linglisticos, e todo mundo fala sobre arte, nio vejo nada para explicar ou

ser explicado sobre o fato que eu escreva mais do que fale sobre isso.”?

Um longo processo

Escritos de artistas, com seu corpus ndo-homogéneo de documentos oriundos de
contextos artisticos diferenciados, com sua multiplicidade de questdes que
dialogam entre si, se justapdem e se entrecruzam, espera contribuir para um
maior contato do leitor brasileiro com as discussées decisivas na produg¢ao
artistica dos anos 60/70.

Foi longo o seu tempo de organizacao, a comegar pelas dificuldades
inerentes ao proprio projeto, tais como as pesquisas realizadas para a
escolha dos textos e as solicitagbes das autorizagdes envolvendo negocia-
¢Oes com artistas, entidades e herdeiros. De todos recebemos estimulos,
colaboragdes e sugestdes, aos quais somos profundamente agradecidas.
Como era de se esperar, o linico artista que nao concordou em publicar
seu texto neste volume foi o norte-americano Walter De Maria, que tem,
desde o final dos anos 60, primado pelo “ndo-discurso” como discurso,
recusando-se a qualquer comentdrio, informac¢ao ou formulagio especu-
lativa outro que nao os inscritos em suas obras.’

Diante da impossibilidade de tratar em detalhe, nesta Apresenta¢io,
de cada trajetdria individual da pléiade de autores, procuramos, num bre-
ve comentdrio antes de cada escrito, situar o texto e o artista, indicando as
principais referéncias bibliogréficas e questSes que apresentam tanto em
termos de vocabuldrio quanto de conceitos.

As diversidades de linguagens poéticas exigiram atengao redobrada
em sua traducdo e revisdo técnica, na qual alguns partidos foram toma-

dos. Em particular, assinalamos a distincdo, sempre indicada entre col-

" Nosso desejo era publicar seu texto-performatico “Art Yard”, editado em An Antholo-
gy, organizada por La Monte Young e Jackson Maclow, em 1963. (Cf. Gléria Ferreira,
“LInvisible est réel. Sur I'ceuvre de Walter De Maria”, tese de doutorado em histéria da
arte, Sorbonne, 1996.)
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chetes, entre form e shape, utilizando para esta ultima por vezes “configu-
racao”, por vezes “arcabou¢o” e “estrutura”. Quanto ao conceito de site,
optamos por manter o neologismo devido a seu uso corrente no meio
de arte. Nossos agradecimentos vdo também para os tradutores que nos
acompanharam nessa jornada.

Apesar da amplitude desta pesquisa, ndo contamos com apoio fi-
nanceiro de qualquer instituigdo. Nosso trabalho, sujeito aos atropelos de
nossas vidas profissionais e de nossos cotidianos, ndo teria sido possivel
sem nossa obstinagao e sem a calorosa cooperagdo de pesquisadores, ar-
tistas, criticos, instituigdes, alunos e amigos. Nio teria sido possivel tam-
pouco sem o entusiasmo, a compreensdo afetuosa e paciente de Cristina
Zahar e de sua equipe da Jorge Zahar Editor. A todos os nossos mais sin-
ceros agradecimentos.

GLORIA FERREIRA

com a participagao de Cecilia Cotrim
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Piero Manzoni

A arte ndo € verdadeira criacdo

Piero Manzoni
[Soncino, 1933 — Mildo, 1966]

Manzoni abandona o curso de
direito e estuda desenho e pintura
na Accademia di Brera. Préximo
das experiéncias de Burri, Fontana
e Fautrier, comeg¢a a trabalhar

com novos materiais nos anos 50.
Em 1956 aproxima-se do grupo
Arte Nucleare, criado em 1951

por Enrico Baj e Sergio Dangelo,
associado ao M.1.B.]. (Movimento
Internacional por uma Bauhaus
Imaginista), alternativa a Bauhaus,
de Max Bill. Funda, com Enrico
Castellani, a galeria Azimuth e

a revista homénima — pélo de
difusio dos movimentos Nul, na
Holanda; Zero, na Alemanha; Novo
Realismo, na Franga; e Spatialismo,
na Italia —, que publica escritos de
Rauschenberg e Jasper Johns.

Considerado pré-conceitual,
realiza obras objectuais e
happenings préximos ao espirito
dada. Em 1957 cria os Achrome
(telas embebidas em sulfato de
célcio e em cola). Dois anos mais
tarde inicia as Linee, linhas tragadas
em rolos de papel e colocadas em
estojos, com indicagdes do
comprimento e data de execugao.

A arte nao é verdadeira criagdo e fundagio
sendo quando cria e funda [d onde as mito-
loglas tém seu proprio fundamento dltimo e
sua prépria origem.

Para poder assumir o significado da
propria época a questao é, portanto, chegar
a prépria mirologia individual, no ponto em
que ela consegue identificar-se com a miro-
logia universal.

A dificuldade esta em liberar-se dos fatos
estranhos, dos gestos initeis: fatos e gestos que
poluem a arte usual de nossos dias, e que por ve-
zes sdo tio evidenciados que chegam ao ponto
de se transformar em emblemas de modos ar-
tisticos. O crivo que permite tal separagio entre
0 aurénrico e a escoria, que nos leva a descobrir,
em uma seqiiéncia incompreensivel e irracional
de imagens, um complexo de significados coe-
rentes e ordenado é o processo de auto-andlise. E
através dele que nos reconectamos a nossas ori-
gens, ehminando todos os gestos intteis, tudo
aquilo que em nds é pessoal e literario no pior
sentido da palavra: recordacoes nebulosas da
infincia, sentimentalismos, impressdes, cons-

rrugdes intencionais, preocupagdes pictoricas,
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simbolicas e descritivas, falsas angustias, fatos
inconscientes que nio afloram i superficie, a
imensa iluminag¢ao de sibado a noite, a repeti-
cao continua em sentido hedonista de desco-
bertas exauridas - tudo isso deve ser eliminado.

Através desse processo de eliminagio, o
originario humanamente atingivel vem mani-
festar-se, assumindo a forma de imagens que
sdo nossas imagens primeiras, nossos “totens”,
nossos e dos autores e espectadores, pois sio
as variacoes historicamente determinadas dos
mitologemas primordiais (mitologia indivi-
dual e mitologia universal identificam-se).

Tudo deve ser sacrificado a esta possibi-
lidade de descoberta, a esta necessidade de
assumir os proprios gestos.

A propria concepgio habitual de quadro
deve ser abandonada; o espaco-superficie s
interessa ao processo auto-analitico como
“espago de liberdade”.

E também nido deve preocupar-nosa coe-
réncia estilistica, pols nossa tinica preocupa-
¢do possivel é a pesquisa continua, a continua
auto-andlise, com a qual, apenas, podemos
chegar a fundar morfemas “reconheciveis”

por todos no Ambito de nossa civilizagio.

36 escritos de arnistas

Depois de Corpi d’aria e Fiato
d’artista, realiza as Sculture viventi,

e em maio de 1961, Merda d’artista,
considerada por ele a afirmacao
final da unido entre arte e vida.

Entra em contato, em 1961, com
Arman, Tinguely e Klein na exposi¢ao
dos Novos Realistas “40° au-dessus
de dada”. Cna a Base del mondo,
dedicada a Galileu. Segundo Luciano
Fabro, Manzoni é importante por
operar um deslocamento em

relacao ao que é pintura,

escultura ou qualquer categoria.

Em 1956, publica Per la descoperta
de uma zona de immagjni, com
reproducdes de suas obras e de
outros artistas. Reunidos por
Germano Celant, em 1975, os
manifestos e escritos de Manzoni,
que reavaliam a arte moderna e
elaboram uma “nova concep¢ao
artfstica”, compreendem criticas
para o jornal If Pensiero Nazionale, de
Roma, contribui¢bes para £/ Gesto,
revista criada pelo Movimento
Nuclear, e para Azymuth, onde é
publicado “Livre dimensao” (ver
p.50). Em 1992 foj criado por

sua famflia o Archivio Opera Piero
Manzoni, que langa, em 2004,
com curadoria de Germano Celant,
Manzoni: catalogo generale.

“L’Arte non & vera creazioni”
Assinado também por Ettore
Sordini e Angelo Verga, esse
manifesto foi langado em maio de
1957 na coletiva da Galeria Pater,
em Mildo. H4 um texto posterior
de Manzoni no qual o manifesto
é integralmente reproduzido,

a parte algumas varia¢&es no infcio
e no final. Deduz-se dai que o
artista elaborara pessoalmente o
manifesto e, em seguida, cothera
as assinaturas de Sordini e Verga.



Allan Kaprow

O legado de Jackson Pollock

Allan Kaprow
[Atlantic City, 1927 — Encinitas, 2006]

Kaprow é um dos mais influentes
artistas ligados aos happenings
na cena americana do final

dos anos 50. O préprio termo
happening, teorizado pelo artista,
surgiu a partir de uma série de
ag¢des intitulada 78 happenings in

6 parts, de 1959. Kaprow estudou
histéria da arte com Meyer
Schapiro e composigdo com

John Cage. Formado pela
Universidade de Nova York e

pela Hans Hoffman School, obteve
o Master of Arts em histéria da
arte na Universidade de Colimbia
e é professor emérito de artes
visuais na Universidade da
Califérnia, San Diego.

Em 1966 publicou Assemblages,
Environments and Happenings (Nova
York, Harry A. Abrams). Seus
escritos foram reunidos por Jeff
Kelley em Essay on the Blurring of
Art and Life (Califérnia/Londres,
University of California Press/
Berkeley, 1993. [Ed. fr. L'Artet

la vie confondus, Paris, Centre
Pompidou, 1996]).

No texto aqui reproduzido, escrito
dois anos apés a morte de Jackson
Pollock, Kaprow parece prever o

A noticia tragica da morte de Pollock, hd
dois verdes, foi profundamente deprimente
para muitos de nés. Sentimos ndo sé uma
tristeza pela morte de uma grande figura,
mas também uma perda mais profunda,
como se alguma coisa de nés mesmos ti-
vesse morrido junto com ele. Eramos parte
dele: ele talvez fosse a encarnagio de nossa
ambi¢ido por uma libertagio absoluta e um
desejo secreramente compartlhado de virar
as velhas mesas cobertas de quinquilharia e
champanhe choco. Vimos em seu exemplo a
possibilidade de um espantoso frescor, uma
espécie de cegueira extatica.

Mas havia um outro lado, mérbido, no
sentido de sua existéncia. “Morrer no auge”,
no caso desse tipo de artista moderno, era,
para muitos, segundo penso, algo implicito
em seu trabalho, antes de sua morte. Essa
implicagdo bizarra é que era tio comovente.
Lembrivamos de Van Gogh e Rimbaud. Mas
agora era a nossa época e tratava-se de um
homem que alguns de nds conheciam. Esse
extremado aspecto de sacrificio de ser um ar-

tista, embora ndo seja uma idéia nova, parecia
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terrivelmente moderno em Pollock, e nele a to-
mada de posi¢do e o ritual eram rdo grandio-
s0s, tdo cheios de autoridade e capazes de tudo
abarcar em sua extensio, tio desafiadores, que
nio podiamos deixar de ser aferados por seu
espirito, quaisquer que fossem as nossas con-
vicgdes particulares.

Era provavelmente esse lado sacrificial
de Pollock que se encontrava na raiz de nossa
depressdo. A tragédia de Pollock foi mais sutil
do que a sua morte — pois ele n3o morreu no
auge. Nio podiamos deixar de ver que, duran-
te os Ultimos cinco anos de sua vida, sua forga
havia diminuido e, durante os Gltimos trés, ele
mal chegou a trabalhar. Embora todos soubes-
sem, a luz da razido, que ele estava muito do-
ente (sua morte talvez tenha sido a suspensio
de um sofrimento futuro quase certo) e que
nao morreu como as virgens da fertilidade de
Stravinsky, no préprio momento da criagio/
aniquilagdo, mesmo assim nido poderiamos
escapar do perturbador prurido (merafisico),
que, de algum modo, conectava diretamente
essa morre com a arte. Essa conexdo, em vez de
ser o climax, foi de certo modo ingléria. Se o
fim tinha de chegar, chegou na hora errada.

Nio era perfeitamente claro que a arte
moderna em geral estava definhando? Ou ela
tinha se tornado embotada e repetitiva como
estilo “avan¢ado”, ou entdo um grande nu-
mero dos pintores contemporaneos que an-
tes eram engajados na arte moderna estavam
desertando para formas anteriores. A Améri-
ca celebrava um movimenro de “sanidade na
arte”, e as bandeiras eram hasreadas. Portan-

to, concluimos, Pollock era o centro de um
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futuro da produgao artistica

dos anos 60, em sua tendéncia

a diluir-se na vida cotidiana.

Sua interpretagio de Pollock teria
langado os principios estéticos de
mais de uma geragdo de artistas
americanos, acompanhando as
reflexdes do préprio pintor:

“Minha pintura ndo vem do cavalete.
Eu raramente estico a tela no chassi
antes de pintar. Prefiro fixar a

tela diretamente na parede ou no
chio. Preciso da resisténcia de uma
superficie dura. Com a tela no chio,
sinto-me mais & vontade. Sinto-me
mais préximo da pintura, tenho a
impressao de fazer parte dela, pois
posso movimentar-me & sua volta,
trabalhar nos quatro lados da tela,
estar literalmente dentro da pintura.
E um método parecido com o dos
pintores indios que trabalhavam
sobre areia. (“My painting”,
Possibifities 1, inverno 1947-48)”

Sobre o trabalho do artista,

ver: Michael Kirby, Happenings

e The Art of Time (ambos

Nova York, E.P. Dutton, 1965),
Richard Schechner, “Happenings”,
Tulane Drama Review (Nova
Orleans, inverno 1965).

No Brasil, a revista Malasartes 3
(1976) publicou a primeira parte
do artigo “A educa¢do do a-artista”
(“The education of the un-artist,
part|”, impressa originalmente
em Art News, fev 1971; para “Part
I1” ver Art News, mai 1972, e “Part
7, Art in America, jan 1974).

“The Legacy of Jackson Pollock”
Publicado originalmente em

Art News (out 1958) foi incluido
em O Percevejo 7 (Rio de Janeiro,
UniRio, 1999), com tradugao

de Cecilia Cotrim.



grande fracasso: 2 Nova Arte. A sua posi¢io heroica tinha sido algo em
vao. Em vez de levar a liberdade que prometia a principio, ela nio sé6
causou uma perda de poder e possivelmente a desilusio em relacio a
Pollock, mas também nos fez ver que ndo havia solucgdo. E aqueles entre
nds ainda resistentes a essa verdade terminariam do mesmo modo, difi-

cilmente no ropo. Assim pensdvamos em agosto de 1956.

No entanto, mais de dois anos se passaram. O que sentimos naquele perio-
do era algo bastante genuino, mas o nosso tributo, se é que se tratava disso,
foi limitado. Fol certamente uma reagdo manifestamente humana por parte
daqueles que eram dedicados aos artistas mais avangados em torno de nés,
e que sentiam o choque de serem abandonados a nossa prépria sorte. Mas
nio parecia que Pollock de fato havia realizado alguma coisa, tanto por sua
atitude quanto por seus verdadeiros dons. que superavam até mesmo aque-
les valores reconhecidos e admitidos por artistas e criticos sensiveis. O ato de
pintar, 0 novo espago, a marca pessoal que gera a sua propria forma e senti-
do, o entrelacamento infinito, a grande escala, os novos materiais passaram
a ser, agora, clichés nos departamentos das escolas de arte. As inovagdes fo-
ram aceitas. Elas estdo se tornando parte dos livros de teoria.

Entretanto algumas das implicagdes inerentes a esses novos valores
ndo sdo tio fureis quanto nds todos comegamos a acreditar que eram;
esse tipo de pintura ndo precisa ser chamado de o estilo tragico. Nem
todos os caminhos dessa arte moderna conduzem a idéias de finalidade.
Eu arrisco o palpite de que Pollock deve ter percebido isso vagamente,
mas era incapaz, por causa de sua doen¢a ou por outros motivos, de fazer
qualquer coisa a respeito.

Ele criou algumas pinturas magnificas. Mas também destruiu a pin-
tura. Se examinarmos algumas das inovagdes mencionadas anteriormente,
talvez seja possivel ver por que isso aconteceu.

Por exemplo, o ato de pintar. Nos tltimos 75 anos o movimento for-
tuito da mdo sobre a tela ou o papel se tornou cada vez mais importan-
te. As pinceladas, as manchas, as linhas, os borrdes se tornaram cada vez
menos ligados a objetos representados e passaram a existir cada vez mais
por conta prépria, de maneira auto-suficiente. Contudo, desde o Impres-

sionismo até, digamos, Gorky, a idéia de uma “ordem” para essas marcas
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era bastante explicita. Mesmo o Dad4, que se pretendia livre de tais consi-
deragdes a respeito da “composi¢io”, obedeceu a estética cubista. Uma for-
ma colorida equilibrava (ou modificava, ou estimulava) outras, e essas, por
sua vez, agiam contra (ou com) a tela toda, levando em consideragio seu
tamanho e forma — em sua grande maioria, de modo bastante consciente.
Em resumo, relagdes da parte-ao-todo ou de parte-a-parte, por mais tensio-
nadas que fossem, constituiam ao menos 50% da feitura de um quadro (na
maior parte do tempo constituiam bem mais, talvez 90%). Com Pollock,
entretanto, a assim chamada danga do dripping, o golpear, espremer os tu-
bos de tinta, fazer borrdes e 0 que mais entrasse em uma obra, deu um valor
quase absoluto ao gesto habitual. Ele foi encorajado a isso pelos pintores
e poetas surrealistas. No entanto, perto do seu trabalho, o desses artistas é
constantemente “artificial”, “arranjado” e cheio de refinamento — aspectos
de controle exterior e treinamento. Com a tela enorme estendida no chio,
o que tornava dificil para o artista ver o todo ou qualquer secao prolongada
de “partes”, Pollock podiaverdadeiramente dizer que estava “dentro” de sua
obra. Aqui, o automatismo do ato torna claro ndo sé que nesse caso nio se
trata do velho oficio da pintura, mas também que esse ato talvez chegue a
fronteira do ritual, que por acaso usa a tinta como um de seus materiais.
(Os surrealistas europeus podem ter usado o automatismo como um ingre-
diente, mas dificilmente podemos dizer que eles de fato o praticaram com
o coragio. Naverdade, entre eles apenas os escritores — e s6 em poucas oca-
sides — desfrutaram de algum éxito nesse caminho. Retrospectivamente,
a maior parte dos pintores surrealistas parece ter se originado de um livro
de psicologia ou de seus préprios pares: os panoramas vazios, o naturalis-
mo basico, as fanrasias sexuais, as superficies desérticas tdo caracteristicos
desse periodo impressionaram a maior parte dos artistas americanos como
uma cole¢do de clichés duvidosos. Dificilmente automarticos, nesse sentido.
E, mais do que os outros associados aos surrealistas, os verdadeiros talen-
tos como Picasso, Klee e Mir6 fazem parte de uma disciplina mais estrita
do Cubismo; talvez por isso suas obras parecam, para nés, paradoxalmente,
mais livres. O Surrealismo atraiu Pollock mais como atitude do que como
um conjunto de exemplos artisticos.)

Mas usei a expressio “quase absoluro” quando falei do gesto habi-
tual como algo distinto do processo de julgar cada movimento sobre a

tela. Pollock, interrompendo seu trabalho, iria julgar seus “atos” de modo
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muito astuto e cuidadoso por longos periodos, antes de se encaminhar
para outro “ato”. Ele sabia a diferenga entre o bom e o mau gesto. Essa era
a sua consciéncia artistica em ag¢do, o que faz dele parte da comunidade
tradicional de pintores. Todavia, a distincia entre as obras relativamente
autocontidas dos europeus e as obras aparentemente cadticas, esparrama-
das do americano, indica na melhor das hipéteses uma conexio ténue em
relagdo a “pinturas”. (De fato, Jackson Pollock realmente nunca teve uma
sensibilidade malerisch. Os aspectos pictéricos de seus contemporineos,
tais como Motherwell, Hofmann, de Kooning, Rothko e até mesmo Still,
apontam ora uma deficiéncia dele, ora um traco de libertag¢ido. Prefiro con-
siderar o segundo elemento como o importante.)

Estou convencido de que, para apreender devidamente o impacto de
Pollock, temos de ser acrobatas, constantemente dando saltos entre uma
identifica¢do com as mios e o corpo que langavam a tinta e ficavam “den-
tro” da tela e a submissdo as marcas objetivas, permitindo a elas que nos
confundam e nos tomem de assalto. Essa instabilidade se encontra real-
mente distante da idéia de uma pintura “completa”. O artista, o especta-
dor e o mundo exterior estao envolvidos aqui de modo muito permutavel.
(E, se langarmos uma obje¢do quanto a dificuldade de uma compreensio
completa, estamos pedindo muito pouco da arte.)

Entio, a Forma. Para segui-la, é necessario se livrar da idéia usual
de “Forma”, i.e., com comego, meio e fim, ou qualquer variante desse
principio -- ral como a fragmentagio. Ndo penetramos numa pintura
de Pollock por qualquer lugar (ou por cem lugares). Parte alguma é toda
parte, e nds Imergimos e emergimos quando e onde podemos. Essa des-
coberta levou as observa¢des de que a sua arte dd a impressdo de des-
dobrar-se eternamente — uma intuigio verdadeira, que sugere o quanto
Pollock ignorou o confinamento do campo retangular em favor de um
continunwm, seguindo em todas as dire¢des simultaneamente, para além
das dimensdes literais de qualquer trabalho. (Embora a evidéncia aponte
para um relaxamento do ataque a medida que Pollock chegava 4 borda
de muitas de suas telas, nas melhores delas ele compensava isso virando
sobre as costas do chassi uma parte consideravel da superficie pintada.)
Os quatro lados da pintura sdo, portanto, uma interrup¢io abrupra da
atividade, que nossa imagina¢io faz seguir indefinidamente, como se se

recusasse a aceitar a arrificialidade de um “final”. Em trabalhos mais an-
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tigos, a borda era um corte muito mais preciso: aqui acabava o mundo
do artista; para além comegava o mundo do espectador e a “realidade”.
Aceitamos essa inovag¢ido como valida porque o artista entendeu com
perfeita naturalidade “como fazé-la”. Empregando um principio interati-
vo de poucos elementos altamente carregados, constantemente submeti-
dos a variagao (improvisando, como em grande parte da musica asidtica),
Pollock nos dd uma unidade em all-over e, a0 mesmo tempo, um meio de
corresponder continuamente a um certo frescor da escolha pessoal. Mas
essa forma nos proporciona prazer igual ao da participa¢io em um delirio,
um aniquilamento das faculdades da razio, uma perda do self no sentido
ocidental do termo. Essa estranha combina¢do de extrema individualida-
de e auséncia de si [selflessness] torna a obra extraordinariamente potente,
mas também indica uma estrutura provavelmente mais ampla de referén-
cias psicoloégicas. E por essa razido todas as alusoes ao fato de Pollock ser o
criador de texturas gigantes estio completamente incorretas. Elas erram o
alvo, e uma compreensio errada certamente surgira desse equivoco.
Contudo, segundo uma abordagem adequada, um espago de exposi¢io
de ramanho médio, com as paredes totalmente cobertas por “Pollocks”, pro-
porciona a sensa¢ao mais completa e significariva possivel de seu trabalho.
Entdo, a Escala. A op¢io de Pollock por telas enormes serviu para
muitos propdsitos, sendo que o mais importante para a nossa discussio é
o fato de que as suas pinturas em escala mural deixaram de se tornar pin-
turas e se transformaram em ambientes. Diante de uma pintura, o nosso
tamanho como espectadores, em rela¢do ao tamanho da pintura, influen-
cia profundamente nossa disposi¢do a abrir mio da consciéncia de nossa
existéncia temporal enquanto a experimentramos. A opgao de Pollock por
grandes formartos faz com que sejamos confrontados, tomados de assalto,
absorvidos. No entanto nao devemos confundir o efeito dessas pinturas
com o das centenas de pinturas em grande formato feitas no Renascimen-
to, que glorificavam um mundo cotidiano idealizado, familiar para o ob-
servador, freqiientemente fazendo com que a sala se prolongasse na pin-
tura por meio de trompe [’oeil. Pollock ndo nos oferece tal familiaridade, e o
nosso mundo cotidiano de conven¢io e habito é substituido pelo mundo
criado pelo artista. Invertendo o procedimento descrito antes, é a pintura
que se prolonga na sala. E isso me leva ao meu argumento final: Espa¢o. O

espago dessas criagdes nio é claramente palpavel como tal. Podemos nos
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emaranhar na teia até certo ponto e, fazendo movimentos para fora e para
dentro do entrelagamento de linhas e manchas derramadas, podemos ex-
perimentar um tipo de extensio espacial. Mas, mesmo assim, esse espago é
uma ilusdo muito mais vaga do que os poucos centimetros de leitura-espa-
cial que uma obra cubista permite. Pode ser que a nossa necessidade de nos
identificarmos com o processo, a feitura do todo, evite uma concentragiao
nas especificidades do que estd na frente e atras, tio importantes em uma
arte mais tradicional. Mas o que acrediro ser claramente discernivel é o
fato de que a pintura como um todo se projeta para fora, para dentro da
sala, em nossa dire¢io (somos participantes, mais do que observadores).
E possivel ver, nessa conexdo, como Pollock é o resultado final de uma
tendéncia gradual que realizou um movimento desde a profundidade
do espago dos séculos XV e XVI até a constru¢io das colagens cubistas,
que saem da tela. No caso atual, a “pintura” se moveu tanto para o lado
de fora que a tela ndo é mais um ponto de referéncia. Conseqiientemen-
te, embora no alto, na parede, essas marcas nos envolvem como fizeram
com o pintor enquanto ele estava trabalhando, tdo estreita é a corres-
pondéncia alcangada entre o seu impulso e a arte resultante.

O que temos, entdo, é uma arte que tende a se perder fora de seus
limites, tende a preencher consigo mesma o nosso mundo; arte que, em
significado, olhares, impulso, parece romper categoricamente com a tradi-
¢ao de pintores que retrocede até pelo menos os gregos. O fato de Pollock
se aproximar de destruir essa tradicio pode muito bem ser um retorno ao
ponto em que a arte estava mais ativamente envolvida no ritual, na magia
e na vida do que temos conhecimento em nosso passado recente. Se for as-
sim, trata-se de um passo extraordinariamente importante que, em ultima
instincia, fornece uma solugdo para as queixas daqueles que exigem que
cologuemos um pouco de vida na arte. Mas o que fazemos agora?

Ha duas alternativas. Uma é continuar seguindo esse caminho. E ¢é
bem provavel que boas “quase-pinturas” possam ser feitas vartando essa
estética de Pollock sem abandond-la nem superd-la. A outra alternativa é
desistir inteiramente de fazer pinturas — e com isso me refiro ao plano re-
tangular ou oval, como nés o conhecemos. Foi visto de que modo Pollock
chegou bem perto de fazer isso. Nesse processo, ele alcangou novos valores
que sdo extraordinariamente dificeis de se discutir, mas que pesam sobre

a nossa alternativa atual. Dizer que ele descobriu coisas como marcas, ges-
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tos, tinta, cores, dureza, suavidade, fluidez, pausa, espa¢o, o mundo, a vida
e a morte, pode soar ingénuo. Todo artista digno de tal nome “descobriu”
essas coisas. Mas a descoberta de Pollock parece ser direta e ter uma sim-
plicidade particularmente fascinante. Ele era, para mim, incrivelmente se-
melhante a uma crianga, capaz de se envolver no cerne de sua arte como
um grupo de fatos concretos vistos pela primeira vez. Ha, conforme eu
disse antes, uma certa cegueira, uma crenga calada em tudo o que ele faz,
mesmo perto do fim. Fago um apelo para que isso nao seja visto como um
assunto simples. Poucos individuos tém a sorte de possuir a intensidade
desse tipo de conhecimento, e espero que, em um futuro préximo, seja rea-
lizado um estudo cuidadoso dessa qualidade (ralvez) zen da personalidade
de Pollock. Em todo caso, por ora podemos considerar que, com exce¢do
de raros exemplos, a arte ocidental tende a depender de muito mais vias
indiretas para se realizar, pondo uma énfase mais ou menos equivalente
sobre as “coisas” e as rela¢des entre elas. A crueza de Jackson Pollock nio
é, portanto, rude; ela é manifestamente franca e nio-cultivada, intocada
por qualquer treinamento, por segredos do oficio, pelo refinamento — um
carater direto que os artistas europeus de que ele gostava buscavam e, par-
cialmente, tiveram éxito em alcangar, mas que ele préprio nunca teve de
se esforgar para conseguir, porque o possuia por natureza. Isso, por si so,
seria suficiente para nos ensinar alguma coisa.

E ensina. Pollock, segundo o vejo, deixa-nos no momento em que te-
mos de passar a nos preocupar com o espago e os objetos da nossa vida co-
tidiana, e até mesmo a ficar fascinados por eles, sejam nossos corpos, rou-
pas e quartos, ou, se necessario, a vastidao da Rua 42. Nio satisfeitos com a
sugestdo, por melo da pintura, de nossos outros sentidos, devemos utilizar
a substancia especifica da visdo, do som, dos movimentos, das pessoas, dos
odores, do tato. Objetos de todos os tipos sao materials para a nova arte:
tinta, cadeiras, comida, luzes elétricas e néon, fumaga, dgua, meias velhas,
um cachorro, filmes, mil outras coisas que serdo descobertas pela geragao
atual de artistas. Esses corajosos criadores nio sé vio nos mostrar, como
que pela primeira vez, o mundo que sempre tivemos em totno de nds mas
ignoramos, como também vio descortinar acontecimentos e eventos in-
teiramente inauditos, encontrados em latas de lixo, arquivos policiais e
sagudes de hotel; vistos em vitrines de lojas ou nas ruas; e percebidos em

sonhos e acidentes horriveis. Um odor de morangos amassados, uma carta
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de um amigo ou um cartaz anunciando a venda de Drano; trés batidas na
porta da frente, um arranhdo, um suspiro, ou uma voz lendo infinitamen-
te, um flash ofuscante em staccato, um chapéu de jogador de boliche — tudo
vai se tornar material para essa nova arte concreta,

Jovens artistas de hoje ndo precisam mais dizer “Eu sou um pintor”
ou “um poeta” ou “um dangarino”. Eles sio simplesmente “artistas”.
Tudo na vida estard aberto para eles. Descobrirdo, a partir das coisas
ordinarias, o sentido de ser ordindrio. Ndo tentardo tornd-las extraor-
dindrias, mas vio somente exprimir o seu significado real. No entanto,
a partir do nada, vdo inventar o extraordinario e entdo ralvez também
inventem o nada. As pessoas ficardo deliciadas ou horrorizadas, os cri-
ticos ficardo confusos ou entretidos, mas esses serdo, tenho certeza, os

alquimistas dos anos 60.
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Lygia Clark

Carta a Mondrian

Maio 1959

Carta a Mondrian

Hoje me sinto mais solitdria que ontem.
Senti uma enorme necessidade de olhar o teu
trabalho, velho também solitario. Det com
vocé numa foto fabulosa e senti como se vocé
estivesse COMIgo e cOm iSto ja ndo me senti tao
$6. Talvez amanha possa dar também de meus
olhos, de minha solidio e de minha teimosia
a alguém que serd um artista como eu ou tal-
vez mais ainda, como vocé. Nio sei para que
vocé trabalhava. Se eu trabalho, Mondrian, é
para antes de mais nada me realizar no mais
alto sentido ético-religioso. Nao é para fazer
uma superficie e outra... Se exponho é para
transmitir a outra pessoa este “momento” pa-
rado na dindmica cosmoldgica, que o artista
capta. Vocé que era um mistico deve quantas
e quantas vezes ter vivido “momentos” como
este dentro da vida, ou nio?

Dizem que vocé detestava a natureza — ¢é
verdade? Pois eu senti hoje essa transcendén-
cia através da natureza, na noite, No amor
— como vocé poderia ter raiva da natureza?

Vocé ndo acha que a obra de arte é o produ-
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que, no cubismo, as formas foram varias mas, no sentido mais profundo
que era esta nova realidade espacial, foram respeiradas. S6 o tempo a meu
ver traria continuidade real a este movimento.

Agora, velho, simpatico mestre, diga-me com roda franqueza: meu de-
sejo é deixar o grupo e continuar fiel a esta minha convic¢ao, respeitando
a mim mesma, embora mais s6 que ontem e hoje, eu serei amanha, pois
as pessoas que se aproximaram um dia, hd bem pouco tempo, se afastam
desorientadas sem enfrentarem a dureza de estar s6 num sé pensamento,
sem resguardar o sentido maior, ético, de morrer amanhd, sozinha mas
fiel a uma idéia. Diga, meu amigo: é duro, é terrivel porque é deixar de ter,
mesnio sem me afastar realmente do grupo, pois jd se fragmentou a uni-
dade, a verdade dura e terrivel feita a sete para se multiplicar em realidades
pequenas — reconfortantes por certo, as centenas,

Hoje eu choro — o choro me cobre, me segue, me conforta e acalen-
ta, de um certo modo, esta superficie dura, inflexivel e fria da fidelidade
auma idéia.

Mondrian: hoje eu gosto de vocé.
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Piero Manzoni

Livre dimensdo

O surgimento de novas condigoes, a pro-
posigio de novos problemas, comporta,
com a necessidade de novas solucdes, tam-
bém novos métodos e novas medidas; nio
se pode sair do chido correndo ou saltando;
asas sdo necessarias; as modificacdes nido
bastam; a transformacdo deve ser integral.
Por isso ndo consigo compreender os
pintores que, embora se digam interessados
nos problemas modernos, colocam-se diante
do quadro, até hoje, como se fosse uma su-
perficie a ser preenchida com cores e formas
segundo um gosto mais ou menos aprecla-
vel, mais ou menos difundido. Fazem um
trago, ddo um passo atrds, observam o que
fizeram inclinando a cabega e entrecerrando
um dos olhos; depois, oscilam de novo para
a frente, acrescentam outro tra¢o, outra cor
da palheta e continuam nessa gindstica até
preencher todo o quadro, cobrir toda a tela;
o quadro esta terminado; uma superficie de
ilimitadas possibilidades estd agora reduzida
aumaespécie de recipiente no qual cores ina-
turais, significados artificiais sio enfiados e
comprimidos. Por que nido, ao contrario, es-

vaziar este recipiente? Por que ndo liberar a
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superficie? Por que nido tentar descobrir o significado ilimitado de um
espago total, de uma luz pura e absoluta?

Aludir, exprimir, representar sdo, hoje, problemas inexistentes (e
ja escrevi sobre isso alguns anos atras), seja quando se trata da repre-
sentacdo de um objeto, de um fato, de uma idéia, de um fenémeno di-
nidmico, ou ndo; um quadro sé vale na medida em que é, ser total; ndo
precisa dizer nada; apenas ser; duas cores combinadas ou duas tonali-
dades de uma mesma cor j4 tém uma relagio estranha ao significado
da superficie, inica ilimitada, absolutamente dinimica; a infinitude é
rigorosamente monocromatica, ou melhor ainda, de cor alguma (e no
fundo uma monocromia, na falta de qualquer relagido de cor, nao se
tornaria ela também incolor?).

A problemdrica artistica que se vale da composi¢io, da forma, per-
de aqui qualquer valor; no espago total, forma, cor, dimensdes ndo tém
sentido; o artista conquistou sua liberdade integral; a matéria pura tor-
nou-se pura energia; os obstaculos do espago, as escravidoes do vicio
subjetivo foram rompidos; toda problematica artistica é superada.

E quase incompreensivel para mim, hoje, um artista que estabelece
rigorosamente os limites da superficie sobre a qual deve colocar formas
e cores em relacdo exata, em rigoroso equilibrio; por que preocupar-se
em como colocar uma linha no espago? Por que estabelecer um espago?
Por que tais limitagdes? Composi¢io de formas, formas no espago, pro-
fundidade espacial, todos estes problemas sido estranhos; uma linha,
longuissima ao infinito, sé se pode tragi-la fora de qualquer problema
de composi¢ao ou de dimensio; no espago total nio hi dimensdes.

Sdo também indrteis todos os problemas de cor, toda questio de
relagdo cromdtica (mesmo quando se trata de modulacdo de tom); po-
demos apenas estender uma unica cor ou, antes ainda, uma unica su-
perficie ininterrupta e continua (da qual se exclut qualquer intervengio
do supérfluo, qualquer possibilidade interpretativa); ndo se trata de
“pintar” azul sobre azul ou branco sobre branco (seja no sentido de
compor, seja no sentido de exprimir-se); exatamente o contrario: a ques-
tio para mim é oferecer uma superficie integralmente branca (alias,
integralmente incolor, neutra), fora de qualquer fendmeno pictérico,
de qualquer interven¢do estranha ao valor da superficie; um branco

que nio é uma paisagem polar, uma matéria evocadora ou bela, uma
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sensa¢do, um simbolo ou qualquer outra coisa; uma superficie branca
que é uma superficie branca e basta (uma superficie incolor que é uma
superficie incolor) ou, melhor ainda, que é e basta: ser (e ser puro e
total devir).

Esta superficie indefinida (unicamente viva), se ndo pode ser infi-
nita na contingéncia material da obra, ¢, todavia, indefinivel, repetivel
ao infinito sem solugdo de continuidade; isso aparece ainda mais clara-
mente nas “linhas”; aqui nio existe sequer o possivel equivoco do qua-
dro, a linha desenvolve-se apenas em comprimento, corre para o infinito;
a tnica dimensdo é o tempo. E evidente que uma “linha” nio é um hori-
zonte nem um simbolo, e ndo vale como mais ou menos bela, mas como
mais ou menos linha; na medida em que é (como de resto uma mancha
vale como mais ou menos mancha e nio como mais ou menos bela ou
evocativa; mas nesse caso a superficie sé6 tem um valor de meio). O mes-
mo se pode repetir em relagio aos corpos de ar (esculturas pneumaticas)
redutiveis ou extensiveis, de um minime a um maximo (do nada ao infi-
nito), esferéides absolutamente indeterminados, pois qualquer tentativa
de dar-lhes uma forma (mesmo informe) é ilegitima e ilégica. Nio se
trata de formar, no se trata de articular mensagens (nem se pode recor-
rer a interveng¢des estranhas, como maquina¢des paracientificas, intimi-
dades psicanaliticas, composi¢des de grafica, fantasias etnogrificas etc.
Qualquer disciplina tem em si os préprios elementos de solugio); nio
seriam expressdo, fantasia e abstragio ficgdes vazias, ralvez? Ndo ha nada

a dizer; s6 a ser, sé a viver.
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para que ele ndo explicite melhor do que nin-
guém as obras...

SacHa: Chegamos entdo ao ponto em que
0s proprios artistas comentam e compreendem
suas obras. Seria a morte da critica?

Arman: Nio é a morte da critica pictori-
ca, mas eu penso que os criticos vao retomar
um lugar que sempre deveriam ter tido, ou
seja, o lugar de poetas, de escritores de arte;
mas ndo queremos mais lhes conceder o res-
peito das criticas.

Krein: Nio estou inteiramente de acordo
com isso. HA muito tempo os criadores que
formaram grupos se defendem por si proprios.
Exemplo: os Nabis, a Escola de Barbizon... A
critica é entao constderada uma critica objetiva
e ndo engajada. Mas um critico literdrio como
Pierre Restany ndo pode ser chefe de uma es-
cola. Gosto da defini¢io dele para o Novo
Realismo: “novas abordagens perceptivas do
real”; nés procuramos vencer um complexo
diante da “grande naturer2”, e nao apenas em
relacdo a “natureza urbana”. Eu também faco
meus quadros com o raio, a chuva, o vento em
pleno campo, tanto quanto nas usinas da Gaz
de France com uma chama regulada mecanica-
mente para trés, quatro ou Cinco metros.

SacHa: Vocés trés fazem parte do que se
poéde chamar de Escola de Nice. Podem nos
dar algumas caracteristicas desse grupo?

Arman: E antes de tudo um lugar geo-
métrico, geografico e um certo estado de
espirito, préoximo da natureza por exemplo
para Yves Klein, do céu, do mar; para Mar-
tial [Raysse], préximo de uma determinada

apreensdo dos objetos.
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reunindo todos os membros
foi em 1963.

Desenvolvendo uma releitura
de Duchamp, Schwitters e outros
dadaistas, recusam a abstracdo
da Escola de Paris e afirmam a
consciéncia de uma “natureza
moderna”: a da fabrica e da
cidade, da publicidade e dos
mass media, da ciéncia e da
tecnologia em um momento
especifico da sociedade de
consumo. A producio ia das
colagens as instalagdes ou décors
para happenings, passando
pelas acumulagdes de Arman

e as compressoes de Cesar, e

a assemblage era um dos meios
fundamentais desses artistas.
Hains, Villeglé e Dufréne
dilaceraram grandes cartazes
de rua, aplicando seus residuos
na criagdo de quadros.

Referéncias sobre o tema: Virginia
Dwan. Art Minimal — Art Conceptuel,
Earthworks: New York, Les années
60-70 (Paris, Galerie Montaigne,
1991); Frangois Mathey, Douze ans
d’art contemporain en France (Paris,
Grand Palais, 1972); Catherine
Millet, L’Art contemporain en France
(Paris, Flammarion, 1987); Pierre
Restany, Avec le Nouveaux Réalisme,
sur Pautre face de I'art (Paris,
Jacqueline Chambon, 2000).

“Les nouveaux réalistes”
Debate mediado por Sacha
Sosnowsky em 1960, registrado
no catalogo Yves Klein (Paris,
Musée National d’Art Moderne/
Centre Pompidou, 1983).



Yves Klein, Martial Raysse, Arman

Os novos realistas

Yves Klein
[Nice, 1928 — Paris, 1962]

Martial Raysse
[Golfe-Juan, 1936]

Arman
[Nice, 1928 — Nova York, 2005]

A declarag¢do constitutiva do
movimento Novo Realismo,
manuscrita a giz por Pierre Restany
na casa de Yves Klein em Paris,
teve nove cépias, sendo sete em
papel monocromatico azul, uma
em papel monocromatico rosa

e uma em papel dourado: “Na
quinta-feira 27 de outubro de
1960, os Novos Realistas tomaram
consciéncia da sua singularidade
coletiva. Novo Realismo = novas
aproximagdes perspectivas do
real.” O documento agrupava as
assinaturas de Arman, Francois
Dufréne, Raymond Hains, Yves
Klein, Martial Raysse, Pierre
Restany, Daniel Spoerri, Jean
Tinguely e Jacques de la Villeglé.
Cesar e Mimmo Rotella foram
convidados, mas ndo estiveram
presentes. Niki de Saint Phalle,
Christo e Gérard Deschamp
juntaram-se ao grupo em 1961

e 1962. A dltima exposi¢do

Debate mediado por Sacha Sosnowsky

KLEIN: Proponho realizar uma sessdo de an-
tropofagia em Paris.

Arman: A definicio do Novo Realismo,
“novas abordagens perceptivas do real”, é boa
mas é antes de tudo inexata. O termo “novo
realismo” ou “realismo de hoje” parece-me ter
sido empregado antes de mim por Yves Klein
ha mais ou menos dois anos.

KLEIN: Pierre Restany é um de nossos cri-
ticos mais brilhantes, mais interessantes, mas
ele ndo consegue ser suficientemente reto, ver-
dadeiro, puro; a0 mesmo tempo, poderiamos
dizer que ele é muito humano. Ele se permite
apoiar qualquer um.

Arman: Nio ha mais critica engajada, isso
é bom e é ruim. Pois para movimentos de Arte
Nova, ou seja, combariva em sua prépria for-
ma, seria necessario possuir criticos engajados,
e ndo criticos que defendam qualquer pessoa.

Ravsse: Acredito que hoje é hora de nos
defendermos a nés mesmos, e que o criador
deve ser seu préprio explicador, sobretudo ja
que ele viveu as aventuras de trabalho de seus

companheiros de todos os dias; ndo ha razio
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Krein: Penso que a Escola de Nice estd na origem de tudo aquilo que
acontece na Europa hd dez anos: parece inacreditivel, mas vimos se espa-
lhar pelo mundo a chamada Escola de Paris com todo um grupo de artis-
tas, que € claro que eu respeito e de quem gosto, mas que nio é mais atual,
E é isso que a Escola de Nova York recrimina na Escola de Paris, e com ra-
zio. No fundo, eles refizeram o trabalho deles; nés, a Escola de Nice, esta-
mos fartos de alimentar Paris, e até mesmo Nova York, ha dez anos; existe
um limite para os deveres de familia. Que eles fagam o que quiserem, nés
nos consideramos atuais, nossos olhos se voltam para o oeste, onde vemos
Los Angeles em vez de Nova York, porque eu nada entendi da Los Angeles
misteriosa, enquanto jd ultrapassei Nova York, e depois hda Téquio; eu ve-
ria, portanto, um novo eixo da arte, formado essencialmente por Nice-Los
Angeles-Toquio, que chegaria até nds pela China.

SacHa: No fundo, é uma descida generalizada rumo ao Equador. O
artista, hoje, é um artista internacional, é o artista do mundo.

Ravsse: Nisso eu tenho uma visdo provinciana. Cheguei a Paris e mi-
nha higiene da visio de Nice me fez ganhar tempo. Todo um lado tachista
daquilo que se apresentaria como uma vanguarda — nés ainda gostavamos
de ferrugem, ficdvamos enternecidos diante de pedacos de pano rasgados,
e tudo isso, no fundo, era Tachismo; partir de trapézios com procedimen-
tos antigos, é sempre a mesma maneira de abordar a superficie. Percebi
que em Nice havia uma envergadura e uma pureza de espirito que eram
completamente diferentes. No inicio, formalmente, ha diferencas; nio ha
mais nenhuma construg¢do no trabalho dos pintores da Escola de Nice.
Nés procuramos uma realidade de fato, uma coisa em si.

Arman: Frequentemente a necessidade cria o 6rgdo, aqui nés estava-
mos isolados de tudo. Nao conheciamos nada, nés aqui somos moicanos.
Fizemos o que nos agradava, ¢ a escola sem complexo.

KLemn: Eu sempre volto a essa férmula, a “arte da saude”. Claude Pas-
cal busca a satde, tanto fisica quanto moral. Isso ji existe hd 15 anos. No
entanto, debaixo da avalanche permanente dos criticos, nés chegaramos
ao ponto de nos considerarmos uns babacas. ... Entdo eu disse aos gritos
que o kitsch, o estado de mau gosto, é uma nova nogdo na arte: “O grande
belo s6 é realmente belo se tiver dentro de si 0 mau gosto, o artificial bem
consciente, com uma pitada de desonestidade.” Nés temos muito orgulho

de sermos os “babacas” da época de 1956, e me pergunto em que ponto
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eles estio hoje, aqueles que nos acusaram disso, enquanto nés, nés somos
os primeiros na pesquisa das formas atuais da arte no mundo, nio temos
medo de dizer isso.

SacHa: Essa defini¢do de mau gosto ndo poderia ser atribuida a Raus-
chenberg, a suas obras, suas montagens?

Kurin: Nao, ndo concordo, porque Rauschenberg sempre deu impor-
tincia a isso, e ele préprio me disse, durante longas conversas em Nova
York, que dava muita importincia ao fato de pintar e repintar os objetos
que empregava para suas obras.

SacHa: Vocé ndo acha que existe essa parcela de mau gosto?

KvLein: Nio, eu acho que o velho academicismo do pincel, da cor, estd
presente.

Arman: Ah, sim! A rumba dos pincéis! O complexo do cavalete.

Kuein: Esse foi um dos pontos que desde o inicio me inspirou, pois eu
cheguei a pegar um rolo para me distanciar do pincel; um rolo muito mais
andnimo, a cor estava em Si mesma.

ArmAaN: Eu também, com meus “carimbos” ou minhas “espécies de
objetos”, tentei suprimir o pincel.

Kiein: Como Martial também, que vai ao Uniprix [supermercado] e
saqueia as prateleiras...

Ravsse: E preciso considerar bem que nio somos artistas. Um artista,
nesse momento, quer emocionar, explicar, e nés, prisioneiros da nogiao de
artista, noés vivemos de renda, estamos sempre de férias, nunca trabalha-
mos na vida, eu ndo sei o que é a sociedade, sempre estive passeando. Fago
amor com a natureza, com os Prisunics [supermercados], com meus ami-
gos, e se as pessoas me dido dinheiro estd muito bem, mas de todo modo
nds fazemos isso para passear. Estamos eternamente de férias. Sou escul-
tor da mesma maneira que tenho os olhos azuis.

Krewn: Efetivamente, nés estamos de férias, desde sempre, de férias.

SacHA: Mas, em vez de artistas, vocés nio seriam homens de ciéncia?

KiLein: Nem homens de religido, nem homens de arte, nem homens
de ciéncia.

ArmaN: E nés nos aproximamos da defini¢ao segundo a qual a arre
é a boa saude porque, ji que estamos perpetuamente de férias, temos
tempo de comer, de destruir e de tornar a cuspir tudo o que passa pela

nossa mao.
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Ravsse: Sim, nés temos um punch extraordinario, que ndo é cerceado
por nenhuma restrigio.

Kiemn: Embora nés, a Escola de Nice, estejamos sempre de férias, nio
somos turistas. Esse é o ponto essencial. Os turistas vém para nossa cidade
de férias, n6s moramos no lugar das férias, o que nos dd essa predisposi¢io
para fazer besteiras. Nos nos divertimos bastante, sem pensar em religido,
em arte ou em cléncia.

Arman: E o grande negécio da Escola de Nice é a pesca de peixes grandes!

KLein: Nés gostamos de bons negdcios, gostamos imensamente de di-
nheiro; ndo procuramos vender nossas obras para “fazer” dinheiro, nés fa-
zemos trapalhadas. Ou seja, somos um grupo de gingsteres da sensibilidade
no mundo! Alids, na giria, o “niceense” é o trapaceiro, que ganha dinheiro
de um jeito esquisito.

Sacra: E uma espécie de alquimista.

Arman: E.

Kiem: Nés somos mesmo os vampiros da sensibilidade do mundo
de hoje.

SacHa: A respeito da Escola de Nice, ja aconteceu quem falasse de
Dada, de Marcel Duchamp, o que acham disso?

Ravsse: Eu ndo sei quem é Dada, tenho 25 anos. Ndo conhego um
velho gagd como Duchamp, que tem 60. Nao temos nada a ver com eles.
Somos pessoas que ndo fomos atingidas pelo poste a galéne. Ndo temos
que dourar o brasdo dos discipulos de Marinetti.

KLEIN: Sim, porque no fundo Dada foi um movimento mais politico
do que artistico. Estamos de férias, ndo estamos em revolta. Nio esta-
mos fugindo.

Arman: Durante uma conversa com Yves Klein, Rauschenberg reco-
lheu esta frase: “Para Dad4, tratava-se mais de excluir”, tratava-se, portan-
to, de um combate. Para nds, trata-se sobretudo de incluir...

KiLem: Sim, eu fago o género Franz Kline, de Kooning, para Nova York,
e os artistas abstratos liricos ou de outro tipo de Paris que eu nio detesto

inteiramente, parabéns para eles! Quanto a nés, continuamos de férias!

klein, raysse, arman 57



Yves Klein

Manifesto do Hotel Chelsea

Hotel Chelsea
Nova York, 1961

D evido ao fato de eu ter pintado monocro-
mos por 15 anos,

Devido ao fato de eu ter criado estados
pictéricos imateriais,

Devido ao fato de eu ter manipulado as
forgas do vazio,

Devido ao fato de eu ter esculpido no fogo
e na dgua e ter pintado através do fogo, e atra-
vés da dgua,

Devido ao fato de eu ter pintado com pin-
céis vivos — em outras palavras, o corpo nu de
modelos vivos recoberto de tinta, Esses pin-
céis vivos estdo sob o direcionamento cons-
tante dos meus comandos, tais como “um
pouco para a direita; mais para a esquerda
agora; de novo para a direita etc.”. Mantendo-
me a uma distincia definida e obrigatéria da
pintura, sou capaz de resolver o problema do
distanciamento,

Devido ao fato de eu ter inventado a ar-
quitetura e o urbanismo do ar — é claro que
essa nova concepg¢io transcende o signifi-

cado tradicional dos termos “arquitetura e
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Yves Klein
[Nice, 1928 — Paris, 1962]

A referéncia ao prestigioso hotel
da boemia histérica em Nova
York representa, segundo Pierre
Restany, todo um programa:

o contexto das relagbes
Paris-Nova York e o movimento
conjunto de artistas europeus

em dire¢do aos Estados Unidos.

Uma das figuras mais influentes
na arte européia de vanguarda
do pés-guerra, Klein apresenta,
em suas primeiras exposigoes,
monocromos de diferentes
cores, optando no inicio

de 1957 pelo azul — o IKB,
International Klein Blue.

Em 1958, na Galerie Iris Clert,
em Paris, apresenta
“Spécialisation de la sensibilité
a I’érat matiére premiére

en sensibilité stabilisée, Le
Vide” (que considera como
manipulacdes das “forcas do
vazio”); pinta com modelos
nus (Anthropométries), com
elementos naturais (Cosmagonies)
e com fogo (Tableaux de feu).
Um dos fundadores do Novo



Realismo com Restany, Klein
foi influenciado pelo judé e por
viagens, além de ter se iniciado

na cosmogonia rosa-cruz —

elementos que, embora mantidos

criticamente a distancia,

sio indissocidveis de sua
reflexio sobre a monocromia,
o imaterial e o vazio.

Sua producdo é acompanhada
desde o inicio por abundantes
escritos em forma de notas,
didrios, manifestos e ensaios,
mondlogos registrados

em gravador e notas auto-
biogréficas, publicados em
diferentes revistas (Zero, por
exemplo) e catdlogos, ou
deixados em seus arquivos. Em
1959, reune textos tedricos e
manifestos em Le dépassement de
la problématique de I'art (Bélgica,
Montbliard) e mantém o desejo
de publicar seus numerosos
manuscritos, a que se referia
como “Mon livre”, “L’Aventure
monochrome” etc. Em 2003,
organizada por Marie-Anne
Sichére e Didier Semin, e com o
mesmo titulo, foi editada uma
antologia de todos os seus textos
publicados na colegio Ecrits
d’Artistes (Paris, Ecole Nationale
Supérieure des Beaux-Arts).

Referéncias: Yves Klein (Paris,
Centre Pompidou, 1983},

ves Klein: La vie, la vie elle-méme
qui est l'art absolu (Paris/Nice,
Musée d’Art Moderne et d’Art
Contemporain, 2001); Pierre
Restany, “Chelsea 19607,

in Paris — New York 1908-1968
(Paris, Centre Pompidou/
Gallimard, 1991).

urbanismo” —, sendo a minha meta original
uma tentativa de reconstruir a lenda do Parai-
so perdido. Esse projeto foi direcionado para a
superficie habitdvel da Terra pela climatizagio
de grandes extensdes geogrificas, por meio de
um controle absoluto das situacdes térmicas e
atmosféricas em rela¢io as nossas condi¢des
morfoldgicas e psiquicas,

Devido ao fato de eu ter proposto uma
nova concep¢io de musica com minha Mono-
tona — siléncio — sinfonia,

Devido ao fato de eu também ter precipi-
tado um teatro do vazio, entre outras incon-
taveis aventuras,

Eu nunca teria acreditado, 15 anos atrds,
na época de meus primeiros esforgos, que sen-
tiria tdo subitamente a responsabilidade de
me explicar ~ de satisfazer os desejos de vo-
cés de saber os porqués e os motivos de tudo
0 que ocorreu, e 0s porqués e motivos ainda
mais perigosos para mim, em outras palavras,
a influéncia da minha arte sobre a jovem gera-
¢ao de artistas pelo mundo hoje em dia.

Perturba-me ouvir que um certo na-
mero deles acha que represento um perigo
para a arte do futuro — que sou um daque-
les produtos desastrosos e nefastos da nossa
era, um desses que precisam ser esmagados
e destruidos completamente, antes da pro-
pagagio e do progresso do mal. Sinto muito
ter de revelar a eles que essa ndo era a minha
inten¢io; e ter de declarar, com prazer, para
todos aqueles que demonstram fé na multi-
plicidade das novas possibilidades na via que
prescrevo: Cuidado! Nada se cristalizou até

agora; e 0 que quer que va acontecer depois
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disso, ndo posso dizer. S6 posso dizer que
nio tenho mais medo hoje do que tinha on-
tem, ao encarar o suvenir do futuro.

Um artista sempre sente um certo embara-
¢o quando é chamado para falar de seus préprios
trabalhos. Eles deveriam falar por si mesmos,
particularmente se forem trabalhos validos.

Portanto, o que posso fazer? Parar agora?

Nio, o que chamo de sensibilidade pic-
torica indefinivel proibe absolutamente essa
solugdo muito pessoal.

Entdo...

Penso naquelas palavras que tive a inspira-
¢o de escrever certa noite. “O artista do futuro
nio seria 0 que expressa por meio do siléncio,
mas eternamente, uma imensa pintura a qual
falta qualquer senso de dimensao?”

Os freqlientadores de galerias — sempre
OS IMesMOs, assim COMOo OS OULros — carrega-
riam essa imensa pintura em sua lembran¢a
(uma lembranca que nio deriva de modo al-
gum do passado, mas é ela mesma cognoscen-
te da possibilidade de ampliar infinitamente
o incomensurdvel, dentro do alcance da sen-
sibilidade indefinivel do homem). E sempre
necessario criar e recriar em uma constante
fluidez fisica, a fim de receber a graca que per-
mite a criatividade positiva do vazio.

Assim como eu criei uma Monotona — silén-
cio — sinfonia em 1947, composta em duas partes
— um som amplo e continuo seguido por um si-
léncio igualmente amplo e extenso, dotados de
uma dimensio sem limites —, do mesmo modo,
tentarei apresentar diante de vocés uma pintura
escrita da curta histéria de minha arte, a ser se-
guida, naturalmente, ao fim de minha explana-

¢do, por um siléncio puro e afetivo.
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“Chelsea Hotel Manifesto”
Escrito em Nova York em 1961
em colaboragao com Neil Levine
e John Archambault. Traduzido
aqui a partir da edigdo do
catdlogo da exposigdo de Klein
na Galeria Alexandre lolas (Nova
York, 1962). O manifesto, com
algumas alteracdes e tradug¢do de
Denis Roche, foi publicado em
1965 no catalogo da exposi¢do
do artista na Galeria Alexandre
lolas de Paris.



Minha explanagio vai terminar com a criagdo de um imperioso siléncio
a posteriori, cuja existéncia em nosso espago comum, que é afinal o espago de
um ser singular, é imune as qualidades destrutivas do barulho fisico.

Muita coisa depende do sucesso de minha pintura escrita em sua fase
inicial, técnica e audivel. Sé entdo o siléncio extraordinariamente a poste-
riori, no meio de barulho, assim como na célula do siléncio fisico, vai gerar
uma nova e Unica zona de sensibilidade pictérica imaterial.

Tendo alcan¢ado hoje esse ponto, no tempo e no conhecimento, ten-
clono me preparar para a agao, e em seguida recuar, retrospectivamente,
ao longo do trampolim de minha evolugao. A maneira de um mergulha-
dor olimpico, na técnica mais classica do esporte, devo me preparar para o
meu salto dentro do futuro de hoje, movendo-me para tras com prudén-
cia, mantendo a vista constantemente a extremidade alcan¢ada hoje de
maneira consciente — a imaterializagio da arte.

Qual é o objetivo dessa viagem retrospectiva no tempo? Simples:
nio quero nem mesmo por um instante que algum de nds, vocé e eu,
caia no dominio daquele fendmeno de sonhos sentimentais cheios de
palsagens, que seria provocado por um pouso abrupto no passado. Esse
é precisamente o passado psicolégico, o antiespago, que tenho deixado
para trds em minhas aventuras dos ultimos 15 anos.

No momento estou entusiasticamente interessado em mau gosto [the
corney|. Tenho a sensa¢do de que existe, na propria esséncia do mau gosto,
uma for¢a capaz de criar algo que vai muito além do que é tradicionalmente
denominado arte. Quero jogar com a sentimentalidade e o “morbidismo”
humanos de uma maneira fria e feroz. Sé muito recentemente me tornei
uma espécie de coveiro (de um modo bastante extravagante, estou usando
os préprios termos dos meus inimigos). Alguns de meus Gltimos trabalhos
foram tamulos e caixdes. No mesmo periodo, fui bem-sucedido ao pintar
com fogo, usando flamas de gas chamuscantes, algumas de mais de trés me-
tros de altura, para lamber a superficie de uma pintura a fim de gravar o
trago espontaneo do fogo.

Em suma, a minha meta é dupla: em primeiro lugar, registrar o tra¢o
da sentimentalidade humana na civilizagio contemporinea; em segun-
do lugar, registrar o trago de fogo que engendrou essa mesma civiliza¢io.
E isso porque o vazio sempre foi minha preocupagio constante; e eu con-
sidero que, no coragio do vazio, assim como no coragio do homem, as

chamas ardem.
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Todos os fatos que sao contraditérios sdo principios genuinos de ex-
plicagao universal. Na verdade o fogo é um desses principios genuinos que
sdo essencialmente autocontraditérios, sendo a0 mesmo tempo suavidade
e rortura no corag¢io e na origem de nossa civilizagao.

O que provoca a minha procura pelo trago de sentimentalidade por
meio da fabricagio de supertimulos e supercaixdes? O que provoca mi-
nha procura pelo trago de fogo? Por que eu deveria procurar pelo proprio
Trago? Porque toda obra de criagdo, independentemente de sua ordem
césmica, é a representagdo de uma pura fenomenologia — Tudo o que é
fendmeno manifesta a si mesmo. Essa manifesta¢do é sempre distinta da
forma e é a esséncia do imediato, o traco do Imediato.

Alguns meses atras, por exemplo, senti a necessidade de registrar os si-
nais do comportamento atmosférico gravando em uma tela os tragos ins-
tantaneos de pancadas de chuva, de ventos do sul e de raios (desnecessario
dizer que o ultimo registro mencionado acabou em catdstrofe). Por exem-
plo, uma viagem de Paris a Nice poderia ter sido uma perda de tempo se eu
nao tivesse passado esse tempo proveitosamente, gravando o vento. Posicio-
nei uma tela, recoberta por tinta fresca, sobre o teto do meu Citroén branco.
Enquanto eu descia zunindo a Route Nationale 7 a uma velocidade de 100
quilémetros por hora, o calor, o frio, a luz, o vento e a chuva, todos se com-
binaram para envelhecer a minha tela prematuramente. Pelo menos 30 ou
40 anos foram condensados em um dia. O Gnico transtorno nesse projeto é
que tenho de viajar com a minha pintura o tempo todo.

As impressdes atmosféricas que registrei alguns meses atras foram pre-
ludiadas ha um ano por impressdes vegetais. Afinal, o meu propésito é ex-
trair e concluir o trago do imediato a partir de qualquer incidéncia de obje-
tos naturais — circunstancias humanas, animais, vegetais ou atmosféricas.

Agora eu gostaria, com a permissdo e a ateng¢io de vocés, de divulgar
possivelmente a fase mais importante e certamente a mais secreta de mi-
nha arte. Nio sei se vocés vao acreditar ou ndo — é canibalismo. Afinal, ndo
seria melhor ser comido do que ser bombardeado? E dificil transformar
em documentos essa idéia que tem me atormentado por alguns anos, en-
tdo vou deixar que vocés tirem as suas préprias conclusoes a respeito do
que pensam que serd a arte do futuro.

Dando mais um passo atris ao longo das linhas da minha evolugio,

chegamos ao momento, ha dois anos, em que imaginei a pintura com pin-
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céis vivos. O propésito disso era obter uma distancia definida e constante
entre mim e a pintura durante o momento de criagio.

Muitos criticos de arte argumentaram que, via esse método de pintu-
ra, eu na verdade estava meramente restabelecendo a técnica do que tinha
sido chamado Action Painting. Gostaria, agora, de esclarecer que esse esfor-
¢o é oposto a Action Painting, na medida em que na verdade estou comple-
tamente distanciado do trabalho fisico durante a sua criacio.

Apenas para citar um exemplo fomentado pela representagio equi-
vocada da antropometria na cobertura da imprensa internacional — um
grupo de pintores japoneses aplicou esse método avidamente, a sua ma-
neira, que era diferente da minha. Esses pintores de fato transformaram-se
em pincéis vivos. Afundando na cor e depois rolando sobre suas telas, eles
se tornaram wltra-action-painters! Pessoalmente, eu nunca tentaria espalhar
tinta sobre o meu préprio corpo e me tornar um pincel vivo; ao contra-
rio, preferiria vestir o meu smoking e usar luvas brancas. Ndo pensaria
nem mesmo em sujar minhas mdos com tinta. Desapegado e distante, o
trabalho de arte precisa se completar diante dos meus olhos e sob o meu
comando. Portanto, logo que a obra estd realizada, permaneco ali — pre-
sente na cerimdnia, imaculado, calmo, relaxado, digno dela, e pronto para
recebé-la como ela nasceu no mundo tangivel.

O que me dirigiu para a antropometria? A resposta pode ser encontra-
da em meu trabalho durante os anos 1956 e 1957, quando eu participava na
aventura de criar a sensibilidade pictérica imaterial.

Havia acabado de tirar do meu atelié todos os meus trabalhos anteriores.
O resultado — um atelié vazio. Minha (nica a¢io fisica foi permanecer em
meu atelié vazio, e a criagdo de meus estados pictéricos imateriais teve prosse-
guimento maravilhosamente. Entretanto, pouco a pouco, fiquei desconfiado
de mim mesmo — mas nunca do imaterial. Em consequiéncia disso, contratei
modelos, como outros pintores fazem. Mas ao contririo dos outros, apenas
queria trabalhar na companhia dos modelos em vez de té-los posando para
mim. Eu estava passando tempo demais sozinho no atelié vazio [empty]; ndo
queria mais permanecer sozinho com o maravilhoso vazio [void] azul que es-
tava florescendo. Embora pareca estranho, lembrem-se de que eu estava cons-
ciente de ndo ter aquela vertigem experimentada por todos os meus predeces-
sores a0 encarar o vazio absoluto, que for¢osamente é o espago pictérico real.

Mas quanto tempo a minha seguranga podia resistir nessa consciéncia?
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Anos atras, o artista se dirigia diretamente para o seu tema, trabalha-
va ao ar livre no campo, tinha os pés plantados com firmeza no solo -- era
uma atividade saudavel.

Hoje, os pintores de cavalete académicos chegaram ao ponto de se
trancar em seus ateliés, confrontando os terriveis espelhos de suas telas.
Agora a razio para o meu uso de modelos nus se torna bastante eviden-
te: era uma maneira de evitar o perigo de me isolar nas esferas espirituais
superiores da cria¢do, rompendo assim com o mais basico senso comum,
afirmado repetidamente por nossa condigdo carnal.

A forma do corpo, suas linhas, suas cores estranhas pairando entre
vida e morte, nada disso tem interesse para mim. Apenas o clima afetivo
puro e essencial da carne é vilido.

Ful introduzido ao vazio pela repulsiva nulidade [rebuffed nothingness)|.
O manancial das zonas pictéricas imateriais, extraidas da profundeza do
vazio que eu possuia naquele tempo, era de uma natureza extremamente
material. Achando inaceitdvel vender essas zonas imateriais por dinheiro,
pedi em troca da mais alta qualidade do imaterial a mais alta qualidade de
pagamento material — uma barra de ouro puro.

Por mais que parcga inacredirdvel, cheguei a vender um certo ndmero
desses estados pictoricos imateriais.

Tanto poderia ser dito a respeito da minha aventura no imaterial e no
vazio, que o resultado seria uma pausa extensa demais, embora ainda imersa
na construgdo atual de minha pintura escrita.

A pintura ndo me parecia mais estar relacionada funcionalmente ao
olho quando, em meu periodo azul monocromatico de 1957, eu tomei
consciéncia do que denominei sensibilidade pictérica. Essa sensibilidade
pictérica existe para além de nosso ser; contudo pertence i nossa esfera.
Nio temos nenhum direito de possessio sobre a prépria vida. E sé pelos
meios de nossa possessio da sensibilidade que somos capazes de adquirir
vida. A sensibilidade é o que nos permite comprar vida em seus niveis ma-
teriais basicos, no pre¢o de intercimbio do universo do espago, da grande
totalidade da natureza.

A imagina¢do é o veiculo da sensibilidade!

Transportados pela imaginagio (efetiva) nés obtemos vida, aquela
mesma vida que é a prépria arte absolura.

A arte absoluta, o que os homens mortais chamam com uma sensagio

de vertigem o syummm da arte, materializa-se instantaneamente. Faz sua apa-
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rigio no mundo tangivel, enquanto eu permanego em um ponto geométri-
co fixo, no rastro de tais deslocamentos volumétricos com uma velocidade
estarica e vertiginosa.

A resposta para a questdo de como eu fui introduzido i sensibilida-
de pictérica pode ser encontrada na forga intrinseca dos monocromos de
meu periodo azul de 1957. Esse periodo de monocromos azuis fot o fruto
de minha questdo a respeito do indefinivel na pintura, algo que o mestre
Delacroix foi capaz de sugerir.

De 1946 a 1956, as minhas experiéncias monocromaticas em varias
outras cores, sem ser azul, nunca me deixaram esquecer a verdade funda-
mental da nossa era — quer dizer, a forma nio é mais um valor linear, mas
sim um valor de impregnagao.

Ainda um adolescente em 1946, fui assinar o meu nome no lado de
baixo do céu durante uma fantastica jornada “realistico-imagindria”. Na-
quele dia, quando deirtei na praia em Nice, comecei a odiar os passaros que
ocasionalmente voavam em meu puro céu azul sem nuvens, porque eles
tentavam cavar buracos em minha maior e mais bela obra.

Passaros precisam ser eliminados.

Assim, nés humanos devemos possuir o direito de levitar em uma
liberdade efetiva e total, fisica e espiritual.

Nem misseis, nem foguetes, nem sputniks vdo fazer do homem o
“conquistador” do espago. Esses meios sio apenas o mundo de sonhos
dos cientistas de hoje que ainda vivem 1o ¢spirito romantico e sentimental
do século XIX.

O homem s6 chegard a habitar o espago por meio da terrivel, mas
pacifica, forga da sensibilidade. A verdadeira conquista do espago, tio de-
sejada por ele, sé resultara da impregnagdo da sensibilidade humana no
espago. A sensibilidade do homem ¢é onipotente na realidade imarerial,
Sua sensibilidade pode até enxergar dentro da memoria da natureza do
passado, do presente e do futuro!

E a nossa efetiva capacidade extradimensional para a agio!

Se sdo necessdrias provas, precedentes ou predecessores, permitam-
me citar entdo —

Dante, na Divina comédia, descreveu com absolura precisio o que ne-
nhum viajante de sua época poderia ter chegado a descobrir: a constela-

¢do invisivel no hemisfério Norte chamada Cruzeiro do Sul,
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Jonathan Swift, em sua Viagem a Lilipute, forneceu as distancias e os
periodos de rotagdo de dois satélites de Marte, embora estes fossem desco-
nhecidos em sua época.

Quando o astrénomo americano Asaph Hall os descobriu em 1877,
ele percebeu que suas medigoes eram iguais as de Swift.

Tomado de pinico, ele os chamou de Phobos e Deimos — Medo e Ter-
ror! Com essas duas palavras — Medo e Terror — encontro-me diante de
vocés no ano de 1946, pronto para mergulhar no vazio [void].

Vida longa ao Imaterial!

Eagora,

agradeco muito pela gentileza da atengio de vocés.
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Claes Oldenburg

Sou a favor de uma arte...

Claes Oldenburg
[Estocolmo, 1929]

Em Nova York, no final dos anos
50, Oldenburg entrou em contato
com a geragdo de jovens artistas
que reagia ao Expressionismo
Abstrato americano e participou
de vdrias manifestagdes e diversos
happenings na Galeria Judson.
Seu principal interesse, assim
como o de outros artistas pop,
estava na esfera da vida cotidiana:
em 1960 € 1961, realizou a
complexa instalagio The Store,

em que apresentou imagens
extraidas da publicidade e
reproduziu, em escalas variadas,
objetos disponiveis no comércio.

Referéncias: Claes Oldenburg e
Emmet Williams (orgs.), Store Days:
Documents from The Store (1961) and
Ray Gun Theater (1962) (Nova York/
Villefranche-sur-mer/Frankfurt,
Something Else Press, 1967);

e o catalogo Claes Oldenburg, An
Anthology (Nova York/Washington,
Guggenheim Museum/National
Gallery of Art, 1995).

“I'm for an art...” A primeira
versao deste texto foi criada

Sou a favor de uma arte que seja mistico-
erotico-politica, que va além de sentar o seu
traseiro num museu.

Sou a favor de uma arte que evolua sem
saber que é arte, uma arte que tenha a chance
de comegar do zero.

Sou a favor de uma arte que se misture
com a sujeira cotidiana e ainda saia por cima.

Sou a favor de uma arte que imite o hu-
mano, que seja cdmica, se for necessirio, ou
violenta, ou o que for necessario.

Sou a favor de uma arte que tome suas
formas das linhas da prépria vida, que gire ¢
se estenda e acumule e cuspa e goteje, e seja
densa e tosca e franca e doce e estipida como

a propria vida.

Sou a favor de um artista que desaparega e
ressurja de boné branco pintando andncios

ou corredores.

Sou a favor da arte que sai da chaminé como
pélos negros e esvoaga ao vento.

Sou a favor da arte que cai da carteira
do velho quando ele é atingido por um péra-

lama.
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Sou a favor da arte que sai da boca do cdo-
zinho, despencando cinco andares do telhado.

Sou a favor da arte que o garoto lambe,
depois de rasgar a embalagem.

Sou a favor de uma arte que sacuda como
o joelho de todo mundo quando o énibus cai
num buraco.

Sou a favor da arte tragavel como os ci-
garros e fedorenta como sapatos.

Sou a favor da arte que drapeja, como as
bandeiras, ou assoa narizes, como os len¢os.

Sou a favor da arte que se veste e tira, como
as calgas, que se enche de furos, como as meias,
que é comida, como um pedago de torta, ou

descartada, com total desdém, como merda.

Sou a favor da arte coberta de ataduras, sou a
favor da arte que manca e rola e corre e pula.
Sou a favor da arte enlatada ou trazida pela
maré.

Sou a favor da arte que se enrosca e gru-
nhe como os lutadores. Sou a favor da arte
que solta pélo.

Sou a favor da arte que vocé senta em
cima. Sou a favor da arte que vocé usa para
cutucar o nariz, da arte em que vocé tropega.

Sou a favor da arte vinda de um bolso,
dos profundos canais do ouvido, do fio da na-
valha, dos cantos da boca, da arte enfiada nos
olhos ou usada nos pulsos.

Sou a favor da arte sob as saias, e da arte

de esmagar baratas.

Sou a favor da arte da conversa entre a calgada
e a bengala de meral do cego.
Sou a favor da arte que cresce num vaso,

que desce do céu a noite, como um raio, e se

68 escritos de artistas

para o catalogo da exposi¢ao
“Environments, situations and
spaces”, realizada na Galeria
Martha Jackson de maio a junho
de 1961. O texto foi revisado
quando Oldenburg inaugurou
The Store, em seu estidio na East
2"4Street, em dezembro do mesmo
ano, e republicado no catdlogo
da exposi¢do “Oldenburg”
(Londres, The Arts Council of
Great Britain, 1970). A tradugdo
aqui apresentada levou essa
edicao em consideragao.



esconde nas nuvens e retumba. Sou a favor da arte que se liga e desliga com
um botao.

Sou a favor da arte que se desdobra como um mapa; que se pode abra-
¢ar como um namorado ou beijar como um cachorrinho. Que expande e
estridula, como um acordedo, que vocé pode sujar de comida, como uma
toalha de mesa velha.

Sou a favor da arte que se usa para martelar, alinhavar, costurar, colar,
arquivar.

Sou a favor da arte que diz as horas, ou onde fica essa ou aquela rua.

Sou a favor da arte que ajuda velhinhas a atravessar as ruas.

Sou a favor da arte da maquina de lavar. Sou a favor da arte de um
cheque do governo. Sou a favor da arte das capas de chuva de guerras
passadas.

Sou a favor da arte que sai como vapor dos bueiros no inverno. Sou
a favor da arte que estilhaga quando se pisa numa poga congelada. Sou a
favor da arte dos vermes dentro da magid. Sou a favor da arte do suor que
surge entre pernas cruzadas.

Sou a favor da arte dos cabelinhos da nuca e dos chas tradicionais,
da arte entre os dentes de garfos dos bares, da arte do cheiro de agua
fervendo.

Sou a favor da arte de velejar aos domingos e da arte das bombas de
gasolina vermelhas e brancas.

Sou a favor da arte de colunas azuis brilhantes e antincios luminosos
de biscoito.

Sou a favor da arte de rebocos e esmaltes baratos. Sou a favor da arte
do marmore gasto e da ardésia britada. Sou a favor da arte das pedrinhas
espalhadas e da areia deslizante. Sou a favor da arte dos residuos de hulha
e do carvdo negro. Sou a favor da arte das aves mortas.

Sou a favor da arte das marcas no asfalto e das manchas na parede.
Sou a favor da arte dos vidros quebrados e dos metais batidos e curvados,

da arte dos objetos derrubados propositalmente.
Sou a favor da arte de pancadas e joelhos arranhados e traquinagens. Sou

a favor da arte dos cheiros das criancas. Sou a favor da arte dos murmurios

das maes.
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Sou a favor da arte do burburinho de bares, de palitar os dentes, to-
mar cerveja, salpicar ovos, de insultar. Sou a favor da arte de cair dos ban-
cos de botecos.

Sou a favor da arte de roupas intimas e taxis. Sou a favor da arte das
casquinhas de sorvete derrubadas no asfalto. Sou a favor da arte majestosa
dos dejetos caninos, elevando-se como catedrais.

Sou a favor da arte que pisca, iluminando a noite. Sou a favor da arte
caindo, borrifando, pulando, sacudindo, acendendo e apagando.

Sou a favor da arte de pneus de caminhio imensos e olhos roxos.

Sou a favor da arte Kool, arte 7-UP, arte Pepsi, arte Sunshine, arte
39 centavos, arte 15 centavos, arte Vatronol, arte descongestionante, arte
plastico, arte mentol, arte L&M, arte laxante, arte grampo, arte Heaven
Hill, arte farmdcia, arte sana-med, arte Rx, arte 9,99, arte agora, arte nova,
arte como, arte queima de estoque, arte Ultima chance, apenas arte, arte
diamante, arte do amanha, arte Franks, arte Ducks, arte hamburgio.

Sou a favor da arte do pio molhado de chuva. Sou a favor da arte da
danca dos ratos nos forros.

Sou a favor da arte de moscas andando em péras brilhantes sob a luz
elétrica. Sou a favor da arte de cebolas tenras e talos verdes firmes. Sou a
favor da arte do estalido das nozes com o vai-e-vem das baratas. Sou a fa-
vor da arte triste e marrom das magis apodrecendo.

Sou a favor da arte dos miados e alaridos dos gatos e da arte de seus
olhos luzentes e melancédlicos.

Sou a favor da arte branca das geladeiras e do abrir e fechar vigoroso
de suas portas.

Sou a favor da arte do mofo e da ferrugem. Sou a favor da arte dos
coragdes, lagubres ou apaixonados, cheios de nougat. Sou a favor da arte de
ganchos para carne usados e barris rangentes de carne vermelha, branca,
azul e amarela.

Sou a favor da arte de objetos perdidos ou jogados fora na volta da
escola. Sou a favor da arte de arvores lendarias e vacas voadoras e sons de
retangulos e quadrados. Sou a favor da arte de ldpis e grafites de ponta
macia, de aquarelas e bastdes de tinta a 6leo, da arte dos limpadores d¢
para-brisa, da arte de um dedo na janela fria, no pé de ago ou nas bolhas

das larerais da banheira.
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Sou a favor da arte dos ursinhos de pelticia e pistolas e coelhos deca-
pitados, guarda-chuvas explodidos, camas violadas, cadeiras com as per-
nas quebradas, arvores em chamas, tocos de bombinhas, ossos de galinha,

o0ssos de pombo e caixas com gente dormindo dentro.

Sou a favor da arte de flores fiinebres levemente murchas, coelhos ensan-
giientados pendurados e galinhas amarelas enrugadas, baixos e pandeiros,
e vitrolas de vinil.

Sou a favor da arte das caixas abandonadas, enfaixadas como faraos.
Sou a favor de uma arte de caixas-d’agua e nuvens velozes e sombras tre-
mulantes.

Sou a favor da arte inspecionada pelo Governo do Estados Unidos,
arte tipo A, arte prego regular, arte ponto de colheita, arte extraluxo, arte
pronta para consumir, arte o0 melhor por menos, arte pronta para cozi-
nhar, arte higienizada, arte gaste menos, arte coma melhor, arte presunto,
arte porco, arte frango, arte tomate, arte banana, arte maci, arte peru, arte

bolo, arte biscoito.
acrescente:

Sou a favor de uma arte que seja penreada, que penda de cada orelha,
seja posta nos ldbios e sob os olhos, depilada das pernas, escovada dos

dentes, que seja presa nas coxas, enflada nos pés.

quadrado que se torna amorfo
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Ad Reinhardt

Arte-como-arte

A unica coisa a dizer sobre a arte é que ela
¢ uma coisa. A arte é arte-como-arte e todo o
resto é todo o resto. Arte-como-arte nada é
além de arte. A arte ndo é o que ndo ¢ arte.

O objetivo tinico de 50 anos de arte abs-
trata é apresentar a arte-como-arte e nada
mais, torna-la a Gnica coisa que de fato ela é,
separando-a e definindo-a cada vez mais, tor-
nando-a mais pura, mais vazia, mais absoluta
e mais exclusiva — ndo-objetiva, nio-represen-
tativa, ndo-figurativa, ndo-imagistica, nio-ex-
pressionista, ndo-subjetiva. O tnico e exclusi-
vo modo de dizer o que é a arte abstrata, ou
arte-como-arte, é dizer o que ela ndo é.

O tema unico de cem anos de arte mo-
derna é essa consciéncia que a arte tem de
si mesma, da arte preocupada com os seus
proprios processos e metos, com a sua proé-
pria identidade e distingdo, a arte voltada
para a sua prépria e Gnica afirmagio, a arte
consciente da sua prépria evolugdo e histo-
ria e destino, na dire¢do de sua prépria li-
berdade, sua prépria dignidade, sua propria
esséncia, sua propria razdo, sua prépria mo-
ralidade e sua prépria consciéncia. A arte

nao precisa de nenhuma justificativa com
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Ad Reinhardt
[Buffalo, 1913 — Nova York, 1967]

Ad Reinhardt estudou histéria

da arte com Meyer Schapiro,

na Universidade de Colimbia,

e depois pintura na Academia
Nacional de Desenho norte-
americana. Sua obra é marcada
pela reflexao e acompanhada

desde o inicio por numerosos textos
confirmando a relagdo de sua
pintura com uma andlise da histéria
e da arte que lhe é contemporénea,
em particular sua critica ao que
chamava de “retérica” da Action
Painting e a convicgio da separagdo
entre arte e vida: “A arte é arte,

avida é vida.”

Fez parte da tendéncia Hard
Edge, que compreendia
também Barnett Newman,
Robert Motherwell e Mark
Rothko, pinturas consideradas
por Clement Greenberg uma
arte da concepgao. Em 1951-
52, inicia a série de quadros
monocromaticos, chegando as
suas Black paintings, que aspiram
a uma espécie de nio-cor,

em que a pintura exista em si-
mesma, separada dos efeitos


ricci
Realce


de luz, como em suas inumeras
pinturas denominadas Ultimate
painting, que recomeca ao

longo de dez anos, de forma
sempre sistematica. A partir dos
anos 40, publica cartoons no
jornal socialista PM, nos quais
separa escrupulosamente suas
considera¢Ses sobre a arte pura
e as preocupag¢des mundanas
da vida didria. Nos anos 60 sera
uma referéncia para jovens
artistas, em particular para
loseph Kosuth. Em “A museum
of language in the vicinity of art”
(Art International, mar 1968),
Robert Smithson compara sua
“Chronology”, de 1966 (escrita
para a retrospectiva no |ewish
Museum e um dos seus udltimos
textos), a uma sucessdo de risos

sem motivo na qual “percorre
um humor seco que eclode em

lembrancas pessoais hilariantes”.

Os escritos de Reinhardt foram
reunidos por Barbara Rose em
Artas Art. Selected Writings of Ad
Reinhardt (Berkeley/Los Angeles,
University of California Press,
1991). Como referéncia ver ainda
Elaine de Kooning, “Pure paints
a picture” (Art News, verao 1957).

“Art-as-art” Publicado
originalmente em Art International
(dez 1962). O texto foi retomado
em inimeras ocasides pelo autor,
de 1958 até 1967, reiterando
sempre seus principios

da arte pura, atemporal,

de uma art-for-art’s sake,

como unica possibilidade de
sobrevivéncia da arte em um
mundo dominado pelo mercado.

“realismo” ou “naturalismo”, “regionalis-
mo” ou “nacionalismo”, “individualismo”
ou “socjalismo” ou “misticismo”, ou com
quaisquer outras idéias.

O contetido Unico de trés séculos de arte
européia ou asidtica, e a matéria tnica de
trés milénios de arte oriental ou ocidental, é
a mesma “significagdo Gnica” que atravessa
toda a arte atemporal do mundo. Sem uma
continuidade da arte-como-arte e uma con-
vic¢do da arte-pela-arte e um espirito artisti-
co tmutavel e um ponto de vista abstrato, a
arte seria inacessivel e a “Gnica coisa” que ela
é seria completamente secreta.

Aidéia inica daarte como “bela”, “eleva-
da”, “nobre” “liberal” “ideal” doséculo XVII,
éparasepararasbelas-arteseaarteintelectual
da arte manual e do artesanato. A intenc¢ido
Gnica da palavra “estética”, do século XVIII,
é 1solar a experiéncia artistica de outras cot-
sas. A declaragdo tnica de todos os princi-
pais movimentos na arte do século XIX é a
da “independéncia” da arte. A questdo tnica,
o principio Unico, a unica crise na arte do
século XX esta centralizada na “pureza” nao
comprometida da arte, e na consciéncia de
que a arte vem apenas da arte e n3o de qual-
quer outra coisa.

O significado inico na arte-como-arte,
do passado ou do presente, é o significado
artistico. Quando um objeto artistico é sepa-
rado de seu tempo original e lugar e uso e é
levado para o museu de artes, ele é esvaziado
e purificado de todos os seus significados,
exceto um. Um objerto religioso que se torna

uma obra de arte em um museu de artes per-
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de rodos os seus significados religiosos. Ninguém em s consciéncia vai
a um museu para venerar outra coisa que nao a arte, ou para aprender a
respeito de qualquer outra coisa.

O Unico lugar para a arte-como-arte é o museu de belas-artes. A ra-
zdo de ser para o museu de belas-artes é a preservagio da arte antiga e
da arte moderna, que nio podem ser feitas de novo e que nio tém de ser
feitas de novo. Um museu de belas-artes deveria excluir tudo que nio
fosse belas-artes, e ser separado dos museus de etnologia, geologia, ar-
queologia, histéria, artes decorativas, artes industriais, artes militares, e
museus de outras coisas. Um museu é um tesouro e um tumulo, nio um
local de contabilidade ou um centro de diversdées. Um museu que se tor-
na o monumento pessoal de um curador de arte ou um estabelecimen-
to de consagra¢io-de-um-colecionador-de-arte, ou uma manufatura de
histéria-da-arte, ou o mercado de um arusta, é uma desgraga. Qualquer
perturbagio da auséncia de som, de tempo, de ar e de vida de um verda-
deiro museu é um desrespeito.

O propdsito tnico da academia universidade de arte é a educagio e
a “corre¢do do artista”-como-artista, ndo o “esclarecimento do publico”
ou a popularizagio da arte. A faculdade de arte deveria ser uma comu-
nidade-claustro-torre-de-marfim de artistas, uma uniao de artistas e um
congresso ou clube, nio uma escola de sucesso ou posto de servigo ou
abrigo ou casa de artistas malsucedidos. A nogdo de que a arte, ou um
museu de arte, ou a universidade de arte “enriquece a vida” ou “fomenta
um amor pela vida” ou “promove o entendimento e 0 amor entre os ho-
mens” é tio insana quanto possa ser qualquer coisa em arre. Qualquer
um que fale em usar a arte para favorecer quaisquer relagdes locais, mu-
nicipais, nacionais ou internacionais esta fora de si.

A Udnica coisa a dizer sobre a arteeavida é queaarte éaarteeavida
é avida, que a arte ndo é a vida e que a vida ndo é a arte. Uma arte “par-
te-da-vida” nio é melhor nem pior do que uma vida “parte-da-arte”. As
belas-artes ndo sio um “meio de ganhar a vida” ou um “modo de viver
avida”, e um artista que dedica a vida 4 sua arte ou a sua arte a sua vida
sobrecarrega a sua arte com a sua vida e a sua vida com a sua arte. A arte
que é uma questdo de vida ou morte ndo é nem bela nem livre.

O tnico ataque as belas-artes é a tenrativa incessante de torna-la

subserviente, como um meio para um outro fim ou valor. A tnica lura
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na arte nao é entre arte e ndo-arte, mas entre arte verdadeira e arte falsa,
entre arte pura e arte acio-assemblage [action-assemblage), entre arte abstra-
ta e antiarte surrealista-expressionista, entre arte livre e arte servil. A arte
abscrata tem a sua prépria integridade, ndo a “integracio” de alguém
com alguma coisa. Qualquer arte abstrata que combina, mistura, adicio-
na, que é diluidora, exploradora, vulgarizadora ou popularizadora, priva
a arce de sua esséncia e deprava a consciéncia artistica do artista. A arte é
livre, mas nio é uma boca-livre [free-for-all]’

Aunicaluta na arte é a luta dos artistas contra os artistas, de artista
contra artista, do artista-como-artista com e contra o artista-como-ho-
mem, como-animal, ou como-vegetal. Artistas que alegam que as suas
obras de arte vém da natureza, da vida, da realidade, da terra ou do céu,
como “espelhos da alma” ou “reflexos de condigdes” ou “instrumentos
do universo”, que inventam “novas imagens do homem” — figuras e re-
tratos [pictures] da “natureza-em-abstracio” —, sdo, subjetiva e objetiva-
mente, tratantes ou grosseiros. A arte de “figurar” ou “retratar” [pictu-
ring| ndo é belas-artes. Um artista que esteja fazendo lobby como uma
“criatura das circunstancias”, ou fazendo acordos como uma “vitima do
destino”, ndo é um mestre das belas-artes. Ninguém jamais for¢a um ar-
rista a ser puro.

A Unica arte que é abstrata e pura o bastante para ter o Unico pro-
blema e a possibilidade, em nosso tempo e em nossa atemporalidade, do
“Unico e exclusivo grande problema original” é a pintura abstrata pura.
A pintura abstrata ndo é apenas outra escola ou movimento ou estilo,
mas a primeira pintura autenticamente sem maneiras, desimpedida e
desembaragada, sem estilo, universal. Nenhuma outra arte ou pintura é
suficientemente desapegada ou vazia ou imacerial.

A Unica histéria da pintura progride da pintura de uma variedade
de idéias com uma variedade de temas e objetos, para a de uma idéia com
uma variedade de temas e objetos, paraa de um tema com uma variedade
de objetos, para a de um objeto com uma variedade de temas, e entido
para a de um objeto com um tema, para um objeto sem nenhum tema, e

para um tema sem nenhum objeto, entio para a idéia de nenhum objeto

" Expressao que significa “lura, discussio, concurso sem regras e com a participagdo de
todos” (N.T.).
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e nenhum tema e nenhuma variedade. Nio ha nada menos significativo
na arte, e nada mais exaustivo e imediatamente exaurido, do que a “va-
riedade sem fim”.

A (nica evolug¢io das formas de arte se desdobra em uma linha reta
16gica, de agbes e reagdes negativas, em um ciclo estilistico predestinado,
eternamente recorrente, seguindo os mesmos padrdes gerais, em todos
os tempos e lugares, tomando tempos diferentes em lugares diferentes,
sempre comegando com uma esquematizag¢io arcaica “primitiva”, alcan-
¢ando um climax com uma formulagio “cldssica” e decaindo com uma
variedade “tardia” sem fim de ilusionismos e expressionismos. Quando
os estagios finais removem todas as linhas de demarcagio, estrutura e
fabricagio, com “qualquer coisa pode ser arte”, “qualquer um pode ser
um artista”, “é a vida”, “nés lutamos contra isso”, “qualquer coisa vale”,
e “nao faz nenhuma diferenga se a arte é abstrata ou representativa”, o
mundo do artista é um comércio de arte maneirista e primitivista e um
vaundeville-suicida, venal, agradivel, desprezivel, frivolo.

O Gnico caminho na arte vem de trabalhar artisticamente, e quanto
mais um artista trabalha, mais ha o que fazer. Os artistas vém dos artis-
tas, as formas de arte vém das formas de arte, a pintura vem da pintura.
A tnica direcdo nas belas-artes ou na arte abstrata, hoje em dia, estd na
pintura da mesma forma tnica, repetidamente. A tnica intensidade e
a unica perfei¢io vém apenas da longa e solitdria rotina de preparagio
e atengao e repeti¢ao. A tnica originalidade so6 existe onde todos os ar-
tistas trabalham na mesma tradi¢io e dominam a mesma convengio. A
Unica liberdade é realizada apenas por meio da mais rigida disciplina
artistica, e por meio do ritual de atelié que se mantém mais similar. Sé
uma forma padronizada, prescrita e proscrita pode ser destituida de
imagens, s6 uma imagem estereotipada pode ser destituida de forma,
s6 uma arte formularizada pode ser destituida de térmula. Um pintor
que ndo sabe o que ou como ou quando pintar nio é um bom artista.

O dnico trabalho para um bom artista, a Gnica pintura, é a pintura
da tela-de-um-mesmo-tamanho — o esquema simples [single], um dispo-
sitivo formal, uma cor-monocromo, uma divisdo linear em cada diregio,
uma simetria, uma textura, uma pincelada livre, um ritmo, trabalhando
tudo para uma dissolu¢do e uma indivisibilidade, cada pintura trabalha-

da em uma uniformidade geral e uma nio-irregularidade. Nem linhas ou
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imagens, nem formas ou composi¢des ou representa¢des, nem visdes ou
sensagdes ou impulsos, nem simbolos ou signos ou empastamentos, nem
decoragdes ou coloridos ou retratos, nem prazeres nem dores, nem aciden-
tes ou readymades, nem coisas, nem idéias, nem relagdes, nem atributos,
nem qualidades — nada que nio seja da esséncia. Tudo voltado para a irre-
dutibilidade, irreprodutibilidade, imperceptibilidade. Nada “utilizavel”,
“manipulavel”, “vendavel”, “inegocidvel”, “colecionavel”, “controlavel”.
Nenhuma arte como uma mercadoria ou como uma negociata. A arte
nio ¢ o lado espiritual dos negodcios.

O tnico padrio na arte é unidade [oneness] e beleza [fineness], retidao
e pureza, abstragao e evanescéncia. A Gnica coisa a dizer sobre a arte é
a sua falta de respiragio, de vida, de morte, de conteido, de forma, de

espaco e de tempo. Isso é sempre o fim da arte.
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George Maciunas

Neodadd em miisica, teatro, poesia e belas-artes

Neodadé, seu equivalente, ou o que parecer
neodada, manifesta-se em trés amplos cam-
pos da criatividade. Vai das artes do “tempo”
aquelas do “espa¢o”; ou, mais precisamente,
das artes literdrias (arte-tempo) ao grafismo
(artes-espago), passando pela literatura-gra-
fismo (artes-tempo-espago); 4 musica nio-
grifica ou sem partitura (arte-tempo), passan-
do pela musica-gratismo (arte-espago-tempo);
aos ambientes (artes-espago), passando pela
musica teatral (arte-espaco-tempo). Ndo exis-
tem fronteiras de um a outro desses pdlos.
Muitas obras pertencem a varias categorias
e numerosos artistas criam obras distintas
em cada uma delas. No entanto, cada artista
e cada categoria dependem do conceito de
concretismo, que vai do pseudoconcretismo
ao concretismo superficial, ao concretismo
estrutural, ao concretismo de método (sis-
temas indeterministas) para desembocar no
concretismo extremo, além dos limites da
arte, chamado as vezes de antiarte ou niilis-
mo artistico. As novas atividades dos artistas
poderiam entao ser agenciadas segundo dois
eixos de coordenadas: a abscissa definindo a

transigao das artes do “tempo” em diregao as

78

George Maciunas
[Kaunas, 1931 — Boston, 1978]

George Maciunas é um

dos mais destacados participantes
do coletivo Fluxus, que atua

na interse¢do de diversos

campos artisticos, tendo como
manifestagdes importantes

os Festivais da Nova Musica e
multiplas a¢Ses realizadas entre

a Alemanha e os Estados Unidos,
no inicio dos anos 60. Fluxus

é responsavel por uma grande
variedade de textos e publicagdes
de artistas, como DE-COLL/AGE
(1962), Preview Review (1963),
V-TER (1964), entre outras.
Maciunas participou intensamente
na maioria dessas publica¢des.

Sobre Fluxus, ver: Charles Dreyfus,
Fluxus/éléments d’information

(cat., Paris, ARC 2 - Musée

d’Art Moderne de la Ville de

Paris, 1974) e Happenings and
Fluxus (cat., Paris, Galerie 1900-
2000/Galerie du Génie/Galerie

de Poche); Jon Hendricks, Fluxus
Codex (Detroit/Nova York, The
Gilbert and Lila Silverman Fluxus
Collection/H.N. Abrams, 1988);
O que € Fluxus? O que ndo é! O porqué



(Brasilia/Rio de Janeiro/Detroit,
CCBB/ The Gilbert and Lila
Silverman Fluxus Collection,
2001-2); Ben Vautier e Gino

di Maggio, Fluxus International

& Co. (cat., Liege/Mildo/Nice,
Direction des Musées de Nice
Action Culturelle Municipale,
1979); Fluxus Virus, 1962-1992
(cat., Colénia/Munique, Galerie
Schupennhauer/Aktionsforum
Praterinsel, 1992). Em 1997,
organizado por Emmett Williams
e Ann Noél, foi publicado o livro
Mr. Fluxus: A Collective Portrait

of George Maciunas 1931-1978
(Londres, Thames and Hudson).

“Neo-dada in music, theater,
poetry, art” Esbo¢o de ensaio/
manifesto, do qual pelo menos
trés versdes sio conhecidas.

Esta reproduz um microfilme

do Archivo Shom, Staatsgalerie,
Stuttgart e foi publicada pela
primeira vez em Fluxus. Selections
from the Gilbert and Lila Silverman
Collection, de Clive Phillipot e
Jon Hendricks. Uma versdo em
alemao foi lida por Arthus C.
Caspari por ocasido do concerto
do Kleines Sommerfest: Apres

John Cage, em Wuppertal,
Alemanha, a 9 de junho de 1962;
a colecao Fluxus de Gilberte Lila
Silverman, em Detroit, possui
gravagao sonora do texto. Uma
segunda versao foi publicada

na Alemanha por Jlrgen Becker
e Wolf Vostell em Happenings

— Fluxus, Pop Art, Nouveau Réalisme:

eine Dokumentation. A traducdo
para o francés esta publicada em
L’Esprit Fluxus (Marselha, MAC/
Musées de Marseille, 1995).

do “espa¢o” e voltando ao “tempo” e ao “es-
paco” etc.; a ordenada definindo a transigio
da arte extremmamente artificial, ilusionista,
e, ainda, da arte abstrata (n3o envolvida por
esse texto), até o concretismo suave, que se
torna cada vez mais concreto, ou antes, nio-
artificial, para chegar 4 ndo-arte, a antiarte: a
natureza, a realidade.

Contrariamente aos ilusionistas, 0s con-
cretistas preferem a unidade de forma e de
conteudo a sua separa¢io. Preferem o mundo
da realidade concreta a abstracio artificial
do ilusionismo. Assim, em artes plasticas,
por exemplo, um concretista percebe e expri-
me um tomate podre, mas nio transforma
nem sua realidade nem sua forma. Enfim, a
forma e a expressio permanecem idénticas
ao conteido e a percepcao — a realidade de
um tomate podre, mais do que sua imagem
ilusoéria, ou seu simbolo. Em musica, um con-
cretista percebe e exprime o som material em
toda sua policromia, sua atonalidade e sua
“incidentalidade” mais do que o som abstra-
to, imaterial e artificial, dotado de uma altura
pura ou, para ser mais preciso, de tonalidades
controladas, despojadas dos harménicos que
o obliteram. Um som material ou concreto é
reputado como tendo estreita afinidade com
os objetos materiais que o produzem — é, por-
ranto, um som cujo esquema dos harménicos
e a policromia resultante indicam claramente
anatureza do material ou da realidade concre-
ta que lhe deu origem. Assim, uma nota emi-
tida por um teclado de piano ou por uma voz
do belcanto é eminentemente imaterial, abs-

trata, artificial, uma vez que o som nio in-
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dica claramente sua verdadeira fonte ou sua realidade material — a acio
banal de uma corda, da madeira, do metal, do feltro, da voz, dos labios,
da lingua, da boca etc. Um som produzido, (por exemplo), batendo no
mesmo piano com um martelo ou dando pontapés em sua caixa é mais
material e concreto, uma vez que indica de maneira bem mais nitida a
dureza do piano, a natureza cavernosa da caixa e a ressonincia da corda.
Os sons da fala humana ou da mastiga¢do sio igualmente mais concre-
tos, pela mesma razdo que sua fonte é reconhecivel. Esses sons concretos
sdo em geral, mas abusivamente, qualificados de ruidos. Sem duvida sio
em larga medida dtonos, mas é assim que se tornam policrémicos, pois a
intensidade da cor actstica depende diretamente do tom que oblitera os
harmoénicos discordantes.

Afastar-se mais do mundo artificial da abstragdo significa levar em
conta o conceito de indeterminag¢io e de improvisagio. Como a artificia-
lidade implica uma predetermina¢do humana (um dispositivo), um con-
cretista mais auténtico rejeitard a predeterminagio da forma final, para
perceber a realidade da natureza cujo curso, como aquele que é préprio do
homem, é altamente indeterminado e imprevisivel. Assim, uma compo-
si¢do indeterminada se aproxima mais de um concretismo, permitindo a
natureza consumir sua forma segundo seu préprio curso. Isso imp&e que
a composi¢iao traga uma espécie de contexto de trabalho, uma “maquina
automdtica” no interior da qual, ou por meio da qual, a natureza (seja sob
a forma de um performer independente, seja por métodos de composicoes
indeterminadas-aleatdrias) possa consumar o género artistico, efetiva e
independentemente do artista-compositor. Assim, a contribui¢io funda-
mental de um artista verdadeiramente concreto consiste em criar — mais
do que a forma ou a estrutura — um conceito ou um método pelo qual a
forma serd realizavel independentemente dele. A exemplo de uma solugio
matemadtica, uma tal composi¢io é bela por seu préprio método.

A etapa seguinte rumo ao concretismo ¢, naturalmente, uma espécie
de niilismo artistico. Esse conceito se opde a arte e a rejeita, uma vez que
seu proprio sentido implica a artificialidade, seja na criacdo da forma, seja
no mérodo. Para melhor abordar a realidade concreta e melhor compreen-
dé-la, os niilistas da arte ou os antiartistas (que geralmente recusam essas
defini¢des) ou criam a “antiarte” ou trabalham sobre o nada. As formas

“antiarte” atacam em primeiro lugar a arte enquanto profissio, a separa-
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¢do artificial do artista e do publico, ou do criador e do espectador, ou da
vida e da arte; sdo contra as formas artificiais, os modelos e os métodos da
propria arte; contra a pesquisa do objetivo, da forma e do sentido em arte.
A antiarte é a vida, a natureza, a realidade verdadeira — ela é um e tudo.
A chuva que cai é antiarte, o rumor da multidio é antiarte, um espirro é
antiarte, um voo de borboleta, os movimentos dos microbios sdo antiarte.
Essas coisas também sdo belas e merecem tanta considera¢io quanto a
arte. Se o homem pudesse, da mesma maneira que sente a arte, fazer a ex-
periéncia do mundo, do mundo concreto que o cerca (desde os conceitos
matematicos até a matéria fisica), ele ndo teria necessidade alguma de arte,

de artistas e de outros elementos “ndo-produtivos”.
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Hélio Oiticica

A transi¢do da cor do quadro para
0 espaco e o sentido de construtividade

Toda a minha transi¢io do quadro para
o espa¢o comegou em 1959. Havia eu entdo
chegado ao uso de poucas cores, ao branco
principalmente, com duas cores diferencia-
das, ou até os trabalhos em que usava uma sé
cor, pintada em uma ou duas diregdes. Isto, a
meu ver, nao significava somente uma depu-
ra¢ao extrema, mas a tomada de consciéncia
do espago como elemento totalmente ativo,
insinuando-se, ai, o conceito de tempo. Tudo
o queeraantes fundo,ou também suporte para o
ato e a estrutura da pintura, transforma-se
em elemento vivo; a cor quer manifestar-se
integra e absoluta nessa estrutura quase dia-
fana, reduzida ao encontro dos planos ou a
limita¢io da prépria extremidade do quadro.
Paralelamente segue-se a propria ruptura da
forma retangular do quadro. Nas Invengdes,
que sio placas quadradas e aderem ao muro
(30cm de lado), a cor aparece num sé tom. O
problema estrutural da cor apresenta-se por
superposicdes; seria a verticalidade da cor no
espago, e sua estruturagio de superposigio. A

cor expressa aqui ¢ ato Unico, a duragdo que
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Hélio Oiticica

[Rio de Janeiro, 1937—1980]
Hélio Oiticica inscreve palavra

e texto no corpo do trabalho
“plastico” e exercita a escrita
enquanto desdobramento da
experiéncia artistica, praticando,
no texto, a reflexdo critica sobre
0 processo que a engendra.

O conjunto de seus escritos
compreende anotagdes em

seu diario, textos criticos sobre
outros artistas, artigos de jornal,
manifestos, cartas, poemas,
especificacdes de projetos.

Nos Heliotapes, registra a fala,
proposta enquanto

pensamento em ato.

Em 1954 estuda com Ivan Serpa
no Museu de Arte Moderna

do Rio de Janeiro. Participa do
Grupo Frente em 1955-6.

A partir de 1959, integra o
Grupo Neoconcreto. Amplia

os trabalhos bidimensionais
para o espa¢o, criando relevos
espaciais, bélides, capas,
estandartes, tendas, penetraveis
e ambientes. Na abertura da
mostra “Opinido 65" (MAM-R]),



realiza manifestagdo
coletiva de protesto, com
os passistas da Mangueira
dangando com Parangolés.
larticipou de “Opinido 66" e é
1m dos organizadores de “Nova
Dbjetividade Brasileira” (1967),
1a qual apresenta Tropicdlia, e de
Apocalipopdtese (1968). Em 1969
:ria, na Galeria Whitechapel,
'm Londres, o projeto Eden.
Jo ano seguinte participa da
nostra “Information”, no MoMA.
/ive em Nova York ao longo da
técada de 1970; em 1972, faz o
ilme Agripina é Roma Manhattan e
»s projetos Cosmococa, com Neville
fe Almeida. Volta ao Brasil em
978, realiza projetos como
squenta p’ro carnaval e participa
le Mitos vadios, em S3o Paulo.

:m 1981 é criado o Projeto Hélio
Jiticica. Entre 1992 e 1997 sédo
ealizadas retrospectivas suas

‘m Roterda, Paris, Barcelona,
isboa, Minedpolis e Rio de
aneiro. O Centro de Artes Hélio
diticica, fundado em 1996,
.briga exposig¢des sobre o artista,
‘ntre as quais “Hélio Oiticica

~a cena americana”, com
uradoria de Glaria Ferreira.
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pulsa nas extremidades do quadro, que por sua
vez fecha-se em si mesmo e se recusa a perten-
cer a0 muro ou a se transformar em relevo. Ha
entio na ultima camada, a que estd exposta a
visdo, uma influéncia das camadas posteriores,
que se sucedem por baixo. Aqui creio que des-
cobri, para mim, a técnica que se transforma
em expressdo, a integragdo das duas, o que serad
importante futuramente. Vem entdo o princi-
pio: “Toda arte verdadeira nao separa a técnica
da expressio; a técnica corresponde ao que ex-
pressa a arte, e por 1sso nio é algo artificial que
se ‘aprende’ e é adaptado a uma expressio, mas
esta indissoluvelmente ligada a mesma.” E pois
a técnica de ordem fisica, sensivel e transcen-
dental. A cor, que comega a agir pelas suas pro-
priedades fisicas, passa ao campo do sensivel
pela primeira interferéncia do artista, mas sé
atinge o campo de arte, ou seja, da expressao,
quando o seu sentido esta ligado a um pensa-
mento ou a uma idéia, ou a uma aritude, que
ndo aparece aqui conceitualmente, mas que se
expressa; sua ordem, pode-se dizer entio, é pu-
ramente transcendental. O que digo, ou chamo
de “uma grandec ordem da cor”, ndo ¢ a sua for-
mulagdo analitica em bases puramente fisicas
ou psiquicas, mas a inter-relagio dessas duas
com O que quer a cor expressar, pois tem ela
que estar ligada ou a uma dialética ou a um fio
de pensamentos e idéias intuitivas, para atingir
o seu maximo objetivo, que ¢ a expressio. Con-
sidero esta fase da mdaxima importincia em
relagdo ao que se segue, e sem sua compreen-
sdo creio que se torna dificil a compreensdo da
dialérica da experiéncia que denomino como

estrutuyas-cor no espago e no tempo.
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A chegada a cor tnica, ao puro espago,
ao cerne do quadro, me conduziu ao pré-
prio espago tridimensional, j4 aqui com o
achado do sentido do tempo. J4 ndo quero o
suporte do quadro, um campo a priori onde se
desenvolva o “ato de pintar”, mas que a pré-
pria estrutura desse ato se dé no espago e no
tempo. A mudanc¢a ndo é sé dos meios mas
da prépria concep¢io da pintura como tal;
¢ uma posi¢ao radical em relagio a percep-
¢do do quadro, a atitude contemplativa que
o motiva, para uma percepgao de estruturas-
COT NO espago € No tempo, Muito mais ativa
e completa no seu sentido envolvente. Dessa
nova posig¢do e atitude foi que nasceram os
Niicleos e os Penetrdveis, duas concepgoes dife-
rentes mas dentro de um mesmo desenvolvi-
mento. Antes de chegar ao Nricleo e ao Pene-
trdvel, compus uma série que se constituia ja
dos elementos dessas duas concep¢des, mas
ainda concentrados numa pe¢a sé, suspensa
no espaco. Esta série é ndo sé a primeira no
espac¢o, mas também a primeira a manifestar
os fundamentos conceituais, plasticos e espi-
rituais do Nucleo e do Penetrdvel.

O Niicleo, que em geral consiste numa va-
riedade de placas de cor que se organizam no
espago tridimensional (as vezes até em nuame-
ro de 26), permite a visio da obra no espago
(elemento) e no tempo (também elemento).
O espectador gira a sua volra, penetra mesmo
dentro de seu campo de ag¢do. A visido estitica
da obra, de um ponto sé, nio a revelard em ro-
talidade; é uma visdo ciclica. Ja nos Nicleos mais
recentes o espectador movimenta essas placas

(penduradas no seu teto), modificando a posi-
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¢do das mesmas. A visdo da cor, “visio” aqui no seu sentido completo:
fisico, psiquico e espiritual, se desenrola como um complexo fio (desen-
volvimento nuclear da cor), cheio de virtualidades. A primeira vista o que
chamo de desenvolvimento nuclear da cor pode parecer, e 0 é em certo
sentido, uma tentativa de trabalhar somente no sentido da cor tonal, mas
na verdade situa-se em outro plano muito diferente do problema da cor.
Pelo fato de partir esse desenvolvimento de um determinado tom de cor e
evoluir até outro, sem pulos, a passagem de um tom para o outro se di de
maneira muito sutil, em nuangas. A pintura tonal, em todas as épocas,
tratava de reduzir a plasticidade da cor para um tom com pequenas va-
riagdes; seria assim uma amenizagio dos contrastes para integrar toda a
estrutura num clima de serenidade; nio se tratava propriamente dito de
“harmonizagio da cor”, se bem que nio a excluisse, é claro. O desenvol-
vimento nuclear que procuro nio ¢ a tentativa de “amenizar” os contras-
tes, se bem que o faga em certo sentido, mas de movimentar virtualmente
a cor, em sua estrutura mesma, ji que para mim a dinamizagio da cor
pelos contrastes se acha esgotada no momento, como a justaposi¢ao de
dissonantes ou a justaposi¢io de complementares. O desenvolvimento
nuclear, antes de ser “dinamizagio da cor”, é a sua duragdo no espago e no
tempo. E a volta ao nicleo de cor, que comega na procura da sua luminosi-
dade intrinseca, virtual, interior, até o seu movimento mais estatico para
a duragio; como se ele pulsasse de dentro do seu nicleo e se desenvolves-
se. Nio se trata, pois, de problema de cor tonal propriamente dito, mas,
por seu carater de indeterminagao (que também preside muitas vezes o
problema de cor tonal), de uma busca dessa “dimensio infinita” da cor,
em inter-relagio com a estrutura, o espago e o tempo. O problema, além
de novo no sentido plastico, procura também e principalmente se firmar
no sentido puramente transcendental de si mesmo.

No Penetrdvel, decididamente, a relagio entre o espectador e a estru-
tura-cor se da numa integra¢io completa, pois que virtualmente é ele
colocado no centro da mesma. Aqui a visio ciclica do nucleo pode ser
considerada como uma visdo global ou esférica, pois que a cor se desenvol-
ve em planos verticais e horizontais, no chio e no teto. O teto, que no
ntcleo ainda funciona como tal, apesar da cor também o atingir, aqui
é absorvido pela estrutura. O fio de desenvolvimento estrutural-cor se

desenrola aqui acrescido de novas virtualidades, muito mais completo,
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onde o sentido de envolvimento atinge o seu auge e a sua justifica¢do. O
sentido de apreender o “vazio” que se insinuou nas “Invenc¢des” chega a
sua plenitude da valorizagdo de todos os recantos do penetravel, inclusi-
ve o que é pisado pelo espectador, que por sua vez ja se transformou no
“descobridot da obra”, desvendando-a parte por parte. A mobilidade das
placas de cor é maior e mais complexa do que no ntcleo mével.

A criagao do penetravel permitiu-me a inven¢do dos projetos, que
sdo conjuntos de penetraveis, entremeados de outras obras, incluindo as
de sentido verbal (poemas) unido ao pldstico propriamente dito. Esses
projetos sdo realizados em maqueta para serem construidos ao ar livre e
sdo acessivels ao publico, em forma de jardins. No primeiro (Projeto cdes
de caca) hd bastante espaco para que, como quis eu ao fazé-lo, sejam ai
realizados concertos musicais ao ar livre, além das obras que existiriam
compondo o projeto. Para mim a inven¢do do Penctrdvel, além de gerar
a dos projetos, abre campo para uma regido completamente inexplo-
rada da arte da cor, introduzindo ai um cardter coletivista e césmico e
tornando mais clara a intencdo de toda essa experiéncia no sentido de
transformar o que ha de imediato na vivéncia cotidiana em nio-imedia-
to; em eliminar toda relagio de representa¢io e conceituagio que por-
ventura haja carregado em si a arte. O sentido de arte pura atinge aqui
sua justificagdo légica. Pelo fato de ndo admitir a arte, no ponto a que
chegou seu desenvolvimento neste século, quaisquer ligaces extra-esté-
ticas ao seu conteudo, chega-se ao sentido de pureza. “Pureza” significa
que ja ndo é possivel o conceito de “arte pela arte”, ou tampouco querer
submeté-la a fins de ordem politica ou religiosa. Como diria Kandinsky
no Espiritual na arte, tais ligagdes e conceitos s6 predominam em fase de
decadéncia cultural e espiritual. A arte é um dos pindculos da realizagio
espiritual do homem e é como tal que deve ser abordada, pois de outro
modo os equivocos sdo inevitaveis. Trata-se pois da tomada de consci-
éncia da problematica essencial da arte e ndo de um enclausuramento
em qualquer trama de conceitos ou dogmas, incompativeis que sio com
a propria criagao.

Enquanto para mim os primeiros nicleos sao a culminincia da fase
anterior das primeiras estruturas no espago, o penetravel abre novas pos-
sibilidades ainda nio exploradas dentro desse desenvolvimento, a que se

pode chamar construtivo, da arte contemporinea. Um esclarecimento se
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faz necessario aqui, sobre o que considero como “construtivo”. Mario
Pedrosa foi o primeiro a sugerir de que se trata essa experiéncia de um
novo construtivismo, e creio ser esta uma denominac¢io mais ideal e im-
portante para a consideragdo dos problemas universais que desembocam
aqui através dos multiplos e sucessivos desenvolvimentos da arte con-

» o«

temporinea. A tendéncia, porém, é a de abominar os “neos” “novos” etc.,
pois poderiam retomar como indicag¢do a relagio com certos “ismos” do
passado imediato da arre moderna. Cabe nesse caso reconsiderar aqui
0 que seja construtivismo, ja que fol esse termo usado para a experiéncia
dos russos de vanguarda em geral (Talin, Lissitsky e mesmo Malevitch) e
para Pevsner e Gabo em particular, que publicaram inclusive o Manifes-
to do Construtivismo. Ora, apesar das ligagdes que existiram entre o que
se faz hoje e o Construtivismo russo, ndo creio que se justificaria sé por
isso o termo “novo construtivismo”. O fato real, porém, é que se rorna
inadidvel e necessdria uma reconsideracio do termo “construtivismo” ou
“arte construriva” dentro das novas pesquisas em todo o mundo. Seria
prerensioso querer considerar, como o fazem reéricos e criticos pura-
mente formalistas, como construtivo somente as obras que descendem
dos Movimentos Construtivista, Suprematista e Neoplasricista, ou seja,
a chamada “arte geomértrica”, rermo horrivel e deploravel ral a superficial
formulacio que o gerou, que indica claramente o seu sentido formalista.
Ja os mais claros procuram substituir “arte geométrica” por “arte cons-
trutiva”, que, creio eu, poderd abranger uma tendéncia mais ampla na
arte contemporanea, indicando nido uma relagio formal de idéias e solu-
¢Oes, mas uma técnica escrutural dentro desse panorama. Construtivo se-
ria uma aspiragio visivel em toda a arte moderna, que aparece onde ndo
esperam os formalistas, incapazes que sdo de fugir as simples considera-
¢oes formais. O sentido de construcdo estd estritamente ligado a nossa
época. E logico que o espirito de construgio frutificou em todas as épo-
cas, mas na nossa esse espirito tem um carater especial; ndo a especiali-
dade formalista que considera como “construtivo” a forma geomeétrica
nas artes, mas o espirito geral que desde o aparecimento do Cubismo e
da arte abstrata (via Kandinsky) anima os criadores do nosso século. Do
Cubismo sairam Malevitch, Mondrian, Pevsner, Gabo etc ; ja Kandinsky
langou bases definitivas para a arte abstrata, bases estas puramente cons-

rrutivas. Houve o ponto de encontro entre os que derivaram do Cubismo
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e as teorias kandinskianas da arte abstrata, tornando-se quase impossi-
vel saber onde um influenciou o outro, tal a reciprocidade das influén-
cias. E esta sem duvida a época da construgio do mundo do homem, ta-
refa a que se entregam, por maxima contingéncia, os artistas. Considero,
pois, construtivos os artistas que fundam novas rela¢des estruturais, na
pintura (cor) e na escultura, e abrem novos sentidos de espago e tempo.
Sio os construtores, construtores da estrutura, da cor, do espaco e do tem-
po, os que acrescentam novas visdes e modificam a maneira de ver e sen-
tir, portanto os que abrem novos rumos na sensibilidade contempora-
nea, os que aspiram a uma hierarquia espiritual da construtividade da
arte. A arte aqui ndo é sintoma de crise, ou da época, mas funda o pré-
prio sentido da época, constréi os seus alicerces espirituais baseando-se
nos elementos primordiais ligados ao mundo fisico, psiquico e espiritual,
a triade da qual se compde a prépria arte. Dentro dessa visio podem-se
considerar como construtivos artistas tdo diversos no seu modo formal,
e na maneira como concebem a génese de sua obra, mas ligados por um
liame de aspira¢des tio geral e universal e por 1sso mesmo mais perene e
vilido, como: Kandinsky e Mondrian (os arquiconstrutores da arte mo-
derna), Klee, Arp, Tauber-Arp, Schwitters, Malevitch, Calder, Kupka,
Magnelli, Jacobsen, David Smith, Brancusi, Picasso e Braque (no Cubis-
mo, que aparece como um dos movimentos mais importantes como for-
¢a construtiva, que gerou movimentos como Suprematismo, Neoplasti-
cismo etc.), também Juan Gris, Gabo e Pevsner, Boccioni (principalmente
na escultura revela-se hoje como 0 antecessor dos conscrutivistas ¢ Max
Bill), Max Bill, Baumeister, Dorazio, o escultor Etienne-Martin; pode-se
dizer que Wols foi o “construtor do indeterminado”; Pollock, o constru-
tor da “hipera¢do”, ha os artistas que usam os elementos do mundo mi-
neral para construir (ndo os do “novo realismo”, pois estes, como me fez
ver Mdrio Pedrosa, ndo se revelam pela “constru¢io”, mas pelo “desloca-
mento transposto” dos objetos do mundo fisico para o campo da expres-
sdo, enquanto os construtores transformam esses elementos (pedra, me-
tal) em elementos plasticos segundo a sua vontade de ordem construti-
va), e entre nos, mesmo, ha o caso de Jackson Ribeiro; hd os que constroem
a cor-movimento como Tinguely, ou transformam escultura numa es-
trutura dindmico-espacial, como Schoffer; Lygia Clark, cuja experiéncia

pictérica contribui decisivamente para a transformagio do quadro, prin-
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cipalmente quando descobre o que chamou “vazio pleno”, cria a estrutura
transformdvel (Bichos) pelo movimento gerado pelo préprio espectador,
sendo a pioneira de uma nova estrutura ligada ao sentido de tempo, que
nio sé abre um novo campo na escultura como que funda uma nova
forma de expressao, ou seja, aquela que se dd na transformagio estrutu-
ral e na dialoga¢io temporal do espectador e da obra, numa rara unido,
que a coloca no nivel dos grandes criadores; Louise Nevelson é a constru-
tora dos espagos mudos dos nichos; Yves Klein, o construtor da cor-luz,
que ao se despojar da policromia milenar da pintura chegou as Mono-
cromias, obras fundamentais na experiéncia da cor e com as quais Res-
tany observou rela¢des com a minha experiéncia (alids é preciso conside-
rar que o despojamento do quadro até chegar a uma cor, ou quase a isso,
verifica-se em vdrios artistas, de varias maneiras: em Lygia Clark (Unida-
de) e nas minhas Invengoes com um cardter estrutural, que tende ao espa-
co tridimensional; em Klein hd um meio-termo entre a vontade mono-
cromica do espago triddimensional, e é preciso notar que chegou as famo-
sas esponjas de cor; ja em artistas como Martin Barré e Hércules Barsotti
predomina a tendéncia que preside a transformagao do “espago branco”
que comegou com Malevitch, e se transformou no campo de agao formal
com Os concretos, e pura agdo plena, na chegada ao branco-luz purifica-
dor, propondo caminhos tentadores para a sua evolug¢io; a posigao de
Aluizio Carvido se assemelha a de Klein no que se refeve a alternancia
entre o quadro e a expressio no espago, mas diferindo profundamente
como atitude ética e tedrica — a meu ver tende a uma tactilidade da cor
quando se lan¢a na fascinante idéia de pintar tijolos e cubos, chegando
intuitivamente ao sentido de “corpo da cor”, livrando-se da implicancia
da estrutura do quadro e chegando a cor pura a que aspirava; em Dora-
zio ha a procura da microestrutura-cor através da luminosidade cromatica
ligada a fragmentagao micrométrica do plano do quadro em textura; é
preciso notar que a luminosidade, ou melhor, o sentido de cor-luz é geral
nessas experiéncias, inclusive em Lygia Clark, quando usa o preto, que ai
nio é “negacio da luz” mas uma “luz escura” em contraponto as linhas-
luz em branco que regem o plano estruturalmente); ha certos artistas
que constroem esculturas que se relacionam de tal modo a arquitetura
como para se integrarem nela, como André Bloc e Alina Slensinska;

Willys de Castro, que propde um novo sentido de policromia nos seus
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“objetos ativos”, dentro de problemas de refra¢io da luz que ataca de
outro modo em rela¢do ao que ji foi feito, p. ex., por Victor Pasmore;
enfim, ndo quero catalogar historicamente nem dizer que aqui citel to-
dos os construtores, pois falarei somente sobre os que interessam de
uma maneira ou outra i transigio do quadro para o espago ou a uma
nova concepg¢io de estruturas no espago e no tempo, ou que conseguem
sintetizar certos problemas que surgiram na evolugdo da arte moderna;
ha ainda, p. ex., Amilcar de Castro, que integra polaridades: estruturas
rigorosas a uma matéria indeterminada, ou mais recentemente usa a cor
no sentido escultérico — forma com Lygia Clark e Jackson Ribeiro o trio
dos grandes escultores brasileiros de vanguarda, tal o sentido altamente
plastico das suas obras (considero-o o metaescultor brasileiro, pois situa-
se na fronteira onde se encontram escultura e cor, rigor e indetermina-
¢do); que dizer de Auguste Herbin, o grande primitivo da construgio,
cujas teorias de cor revelam-se hoje importantes para os que querem de-
senvolver a policromia; e Delaunay, um dos mais puros artistas do sécu-
lo, campedo da cor, a quem reverencio comovidamente — como nio o
considerar um construtor, no sentido mais rigoroso do termo? (foi, na
verdade, um grande construtor da cor, ou melhor, o grande arquiteto da
cor no nosso século); Fontana, criador do Espacialismo, cujas teorias sio
importantes na dialética da transformagio do quadro, acrescidas de uma
rica e multiforme experiéncia: Albers, que desenvolveu o espago ambiva-
lente do quadro na fase de homenagens ao quadrado, pela superposi¢io
de planos de cor que possuem relagdo fundamental com o préprio qua-
drado do quadro, e nas gravuras em preto e branco (Constela¢des), utiliza
e transpde para o campo da expressio elementos éticos pictéricos desen-
volvidos das suas experiéncias na Bauhaus (Klee foi o primeiro a usar
esses elementos em certa fase de 1930, da qual o quadro mais importan-
te é o que possui o titulo Em suspenso); ainda no problema espacial-estru-
tural, num meio-termo entre quadro e espag¢o, situam-se as mais novas
experiéncias do relevo, termo que é usado para uma diversificacio de
obras, tais como as de Agam (relevo cinético), Tomasello, Kobashi (Colonia
de relevos), Lardera, Jacobsen, Isobé, Lygia Clark (Contra-relevos e Casulos),
Di Teana; Vasarely (cinetismo pictorico), Vantongerloo sio nomes impor-
tantes que me ocorrem; nos EUA certos pintores conseguem realizar sin-

teses importantes: Willem de Kooning sintetiza problemas de cor nas
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suas magistrais telas, onde a pincelada direta constréi e estrutura cor e
espaco. No dizer de Dore Ashton, o espago kooningiano prolonga-se vir-
tualmente para trs da tela, tal a tendéncia que possui a extravasi-la. As
grandes pinceladas constroem planos amorfos de cor, que se superpdem
e se interpenetram, logrando assim sintetizar estrutura e cor, espago e
acio do pintar — Mark Rothko, ao contririo de De Kooning, ndo tende a
mobilidade virtual do espago pictérico, mas a uma imobilidade contem-
plativa, onde a sensibilidade afinadissima equilibra-se com a perturba-
dora sensualidade da cor. Enquanto Yves Klein, p. ex., reduz o quadro a
monocromia anunciando-lhe o fim, Rothko quase chega a monocromia,
mas nio propde o fim e sim justifica o sentido do quadro. A posi¢io de
Carvio assemelha-se 4 de Rothko, apesar da experiéncia dos tijolos; mas
a reveréncia ao quadro e o sentido de tacrilidade da cor os aproximam
bastante. Rothko tende, no entanto, a3 monumentalidade da cor, e 0 que
o coloca num plano realmente atual é o sentido que di a cor de “corpo”,
de “cor-cor”, agindo esta na sua maxima luminosidade, mesmo nos bai-
xos tons. O quadro é entdo também “corpo da cor”. Espago e estrutura
sao subsididrios da vontade de cor, da sua necessidade de incorporagio.
Mark Tobey transforma em escritura plastica roda a agdo do pintor. Cor,
estrutura e espago se concatenam e se expressam através de uma verda-
deira escritura, que ora se apresenta sob forma milimétrica, subdividin-
do arela em mil fragmentos, ora cresce e se transforma em signo de espa-
¢o. Supera sempre o que seria o “fundo”, pois 4 medida que trabalha, o
quadro cresce como se fora uma planta, e faz a perfeita unido de todas as
suas partes. A meu ver, chega ao limite da concepgio do quadro, que
atinge aqui uma dimensio infinira, incomensuravel, e lhe serve para ex-
pressar o ato de pintar (de colorir e estruturar) numa escritura que ndo
possui nem comego nem fim. Difere entdo profundamente dos caligra-
fos orientais, pois para ele a escritura pldstica é pretexto para estruturar
cor e espa¢o, enquanto para aqueles a caligrafia é a maneira de externar
vivéncias através de impulsos quase respiratérios, desconhecendo no seu
processo problemas de ordem intelectual-conceitual que costumam atuar
no Ocidente, e dos quais nio foge também Tobey. Apesar da influéncia
oriental, sua problematica é profundamente ocidental na sua génese.
Sua pinrura nio se caracteriza pela contemplarividade, ndo se contenta

na contemplagido ideal, mas ¢ permanentemente solicitacio de cnergias,
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moével dentro da sua relativa serenidade, dentro da sua microestrutura,
quase sempre formigante. Sintetiza magistralmente signo e cor, estrutu-
ra e espago, que se confundem aqui com o préprio ato de pintar. Jackson
Pollock realiza uma das maiores sinteses da pintura moderna. Se De
Kooning sintetiza problemas de cor, ji a contribui¢ao de Pollock parte
da estrutura. Provoca um verdadeiro abalo sismico na prépria estrutura
do quadro. E famoso seu processo de trabalho quando entra no quadro,
estendido no chio, e pinta dentro do quadro. Sua pintura, o “ato de pin-
tar”, ja se d4 virtualmente no espa¢o, quebrando assim todo e qualquer
privilégio do quadro de cavalete. A acio é todo o come¢o da génese
da estrutura, da cor e do espago; é o “principio gerador” da pintura
pollockiana. Sua atitude diante dos problemas da pintura o coloca ao
lado de artistas como Kandinsky e Mondrian, pela sua radicalidade com-
pleta e pela precisio das suas inten¢des. Ja pressentia a necessidade de a
cor se expressar no espago, chegando a considerar caducas as solu¢des do
quadro de cavalete. Nele a vontade de sintese junta-se 4 de liberdade de
expressdo, ou, como o diz Herbert Read, 4 vontade de dar expressdo dire-
ta as sensagoes junta-se a de criar uma pura harmonia. Ainda segundo
Read, e é verdade, essa dicotomia nio sé representa o caso Pollock como
toda a atmosfera da arte moderna. O préprio artista abominava a idéia
de uma “arte americana”, pois os problemas basicos da sua eram os da
arte do mundo inteiro. Reduz o quadro ao “campo da hipera¢ao”, pri-
meira condigdo para que jd seja uma arte do espago, da estrutura, da cor,
sendo que o tempo nasce ai da dissonancia entre a a¢io e o seu campo de
expressio (extensio do quadro).

E preciso acentuar que o elemento de sintese, importantissimo no
momento presente, aparece em alguns desses artistas, mas em outros,
mesmo que construtivos, apenas se insinua. Ha os artistas que realizam
uma sintese geral de certos movimentos contemporineos da expressio
plastica; outros abrem novos caminhos, mas por isso mesmo ainda nio
realizam uma sintese, nem das suas experiéncias individuais, nem dos
caminhos da arte. O que criam, porém, é fermento da arte futura, que
nada deve ao passado imediato na sua faria anticultural. Hd outros, ain-
da, que ndo s6 procuram criar uma nova maneira de se exprimir, mas que
também aspiram a uma grande sintese que englobe os pensamentos, os

conceitos e as aspira¢oes mais gerais da arte de hoje. Essa grande sintese

92 escritos de artistas



pode ser apenas entrevista em certos artistas e em certos movimentos, e
serdo sempre os construtores que melhor a realizardo, pois que a época
da destruigio de sentidos de espago, estrutura e tempo, relacionados a
percepgdo naturalista nas artes, j4 passou. De posse de um manancial
riquissimo de elementos plastico-criativos, que se renovam e surpreen-
dem dia a dia, os artistas que entrevéem um futuro de sintese na arte de
agora rejubilam-se na sua faina construtora, dando a esses elementos es-
parsos e multiformes o seu sentido de forma. O conceito de forma, aqui,
ja possui outro cardter, pois que os elementos que a constituem nio sio
os tradicionais, ligados a uma concepgio analitica do espago, do tempo
e da estrutura. A contradi¢do sujeito-objeto assume outra posi¢iao nas
relacdes entre o homem e a obra. Essa rela¢do tende a superar o didlogo
contemplativo entre espectador e obra, didlogo em que ela se constituia
numa dualidade: o espectador buscava na “forma ideal”, fora de si, o que
lhe emprestasse coeréncia interior, pela sua propria “idealidade”. A forma
era entio buscada e burilada numa 4nsia de encontrar o eterno, infinito
e imével, no mundo dos fendmenos, finito e cambiante. O espectador
situava-se entdo num ponto estatico de receptividade, para poder iniciar
o estabelecimento de um didlogo, pela contemplac¢io das formas expres-
sivas ideais, com a obra de arte, cujo universo sintético e coerente lhe
provia a tdo buscada 4nsia de infinito. O “quadro” seria, pois, o suporte
de expressdo contemplativa onde o espectador, o homem, realiza a sua
vontade de sintese entre o que é indeterminado e mutavel (o mundo dos
objetos) e a sua aspiragio de infinito, através da transposi¢io imagérica
desses mesmos objetos para o plano das formas ideais. Seria entdo o qua-
dro, a sua concepgio e a sua engloba¢io do mundo dos objetos, mundo
este que, construindo-se no elemento de polaridade em relagio ao sujei-
to, a0 se transpor para o campo da expressdo através de imagens, liga-se
as formas ideais intuidas pelo préprio sujeito, logrando assim, pela acen-
tua¢io da dualidade sujeito-objeto, a sua resolug¢io (alternincia). Nesse
século a revolugio que se verificou no campo da arte estd intimamente
ligada as transformagdes que acontecem nessa relagio fundamental da
existéncia humana. Jd nio quer o sujeito (espectador) resolver a sua con-
rradigdo em relagdo ao objeto pela pura contempla¢io. Os campos da
sensibilidade e da intuigdo se alargaram, sua visio do mundo se agucou,

tanto na dire¢io de uma concepgio microcésmica como a de outra ma-
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crocésmica. Ciéncia e psicologia evoluiram vertiginosamente, superan-
do a posigdo de alternancia que caracterizava o homem classico frente ao
mundo. Que é entio o mundo para o artista criador? Como estabelecer
relacdes com ele? Duas posi¢des bem definidas aparecem na resolu¢do
desse problema: aquela na qual o artista para criar mergulha no mundo,
na sua microestrutura, e a sua realidade é determinada pelo movimento
divinatério microcdésmico da sua intui¢do dentro desse mundo; a outra
na qual o artista ndo deseja diluir-se e entrar em cépula com o mundo,
mas quer criar esse mundo, e a sua realidade seria uma super-realidade
baseada no conceito de absoluto, que ndo exclui também um movimento
divinatério, que aqui ji possui um cardter macrocdésmico. Tanto numa
quanto noutra ha a tendéncia em superar a “alterndncia” entre aparéncia
e idéia, que se colocam aqui como niveis de um mesmo processo dentro
da realidade. Seria isso a razio profunda que esta por tras da formulacdo
de Herbert Read, de que enquanto a arte anterior se constituia numa
representagdo, a moderna tende a ser uma apresentagdo. Forma é entio uma
sintese de elementos tais como espago e tempo, estrutura e cor, que se
mobilizam reciprocamente. Quando uma escultora como Lygia Clark,
p-ex., articula tridngulos, circulos, sec¢des deste e do quadrado, sua preo-
cupacio, e o que faz, é buscar uma estrutura que se desenvolva no espaco
e no tempo, sendo que a forma é apreendida na medida em que esses ele-
mentos entram em agio, ligados nesse caso a participag¢do do espectador.
Triangulos, circulos e quadrados ndo sdo o “fim formal” dessa escultura,
mas elementos que criam a estrutura, que ao se desenvolver no espago e
no tempo se realiza como forma. J4 um pintor como Wols, p.ex., cujos
elementos sio totalmente diferentes dos de Clark, aspira também a cria-
¢ido de uma estrutura; eis uma declaragio sua: “Quantidade e medida ja
ndo sdo a preocupagio central da matematica e da ciéncia... a estrutura
emerge como a chave da nossa sabedoria e o controle do nosso mundo
— estrutura mais do que medida quantitativa e mais do que a relagao
entre causa e efeito.” A sua seria uma microestrutura em cuja apreensdo
formal entram os elementos espago-tempo e cor num didlogo eterna-
mente mével dentro do quadro. O conceito de forma, pois, toma um sen-
tido totalmente novo nas criagdes contemporineas, sendo a realizagio
formal consequiéncia da cria¢io de uma estrutura que se desenvolve no

espago e no tempo. Esse problema requer estudo mais longo e detalhado,
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que ndo pode ser feito aqui, principalmente sobre a evolu¢io do quadro,
e a sua transformagio agora para uma arte do espago e do tempo.

As reconsiderag¢des sobre o “sentido de construtividade” e a visio de
uma nova sintese nos levam a achar perfeitamente aceitavel a proposta
de Mario Pedrosa quanto a denominagio de “novo construtivismo” para
essas experiéncias e de “construtores” para os artistas nelas empenhados.
Pedrosa é o grande critico, e entre ndés o mais autorizado em relagido as
criagdes de vanguarda, sendo sua posi¢io a mais ideal para julgi-las, pelo
fato de ser esta ndo-sectdria e nio-dogmatica, fugindo ao mesmo tempo
do ecletismo pelo seu carater objetivo e coerente, procurando sempre
um nivel universal de consideragio para a abordagem dos problemas re-
lativos a criagdo artistica. Sua visio no que se refere as novas tendéncias
é apuradissima e suas idéias propiciam um porvir mais otimista para a
arte da vanguarda em geral. Por que ser pessimista, como o fazem mui-
tos, diante dos testemunhos desses artistas? Ndo sdo eles somente repre-
sentantes da grande arte deste século, ou grandes individualistas, mas
abrem os caminhos mais positivos e variados a que aspira toda a sensibi-
lidade do homem moderno, ou seja, os de transformar a propria vivén-
cia existencial, o préprio cotidiano, em expressdo, uma aspiragio que se
poderia chamar de mdgica tal a transmuragdo que visa operar no modo
de ser humano, e da qual estdo por certo afastadas quaisquer teorias de

ordem naturalista.

hélic oiticica 95



Donald Judd
Objetos especificos

A metade, ou mais, dos melhores novos
trabalhos que se tém produzido nos dltimos
anos nao tem sido nem pintura nem escultu-
ra. Freqlientemente, eles tém se relacionado,
de maneira préxima ou distante, a uma ou a
outra. Os trabalhos sio variados, e dentre eles
muito do que ndo é nem pintura nem escultu-
ra também é variado. Mas ha algumas coisas
que ocorrem quase em comum.

Os novos trabalhos tridimensionais nao
constituem um movimento, escola ou estilo.
Os aspectos comuns s30 muito gerais e mui-
to pouco comuns para definirem um movi-
mento. As diferengas sio maiores do que as
semelhangas. As semelhangas surgem a partir
dos trabalhos; elas ndo sdo principios funda-
mentais ou regras delimitadoras de um mo-
vimento. A tridimensionalidade nio esta tdo
proxima de ser simplesmente um continente
quanto a pintura e a escultura pareceram es-
tar, mas ela tende a isto. Agora a pintura e a
escultura sio menos neutras, menos continen-
te, mais definidas, nio inegdveis e inevitdveis.
Elas sio formas particulares circunscritas,
enfim, produzindo qualidades razoavelmente

definidas. Grande parte da motivagio subja-
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Donald Judd
[Excelsior Springs, 1928 —
Nova York, 1994]

Estudante da Art Students League,
em Nova York, com formagio
em filosofia pela Universidade
de Colimbia e pés-graduagao
em histéria da arte pela mesma
universidade, Judd inicia-se nas
artes plasticas como pintor,
exercendo, paralelamente,
intensa atividade crftica nas
revistas Art News, Arts Magazine

e Art International, de 1959 a
1965, e posteriormente em
diversas publicagdes. Em 1975,
o Programa Nacional da Galeria
Nacional do Canad4, em Otrawa,
publica o Catalogue Raisonné of
Paintings, Objects, and Wood-Block
1960-1974, dedicado a Judd.
Nesse mesmo ano é editada a
primeira compilagao de seus
textos, Complete Writings 1959-
1975 (Halifax/Nova York, Nova
Scotia College of Art and Design
Press/New York University Press).
Seus textos referem-se a, além de
questbes mais programdticas da
arte, criticas da produgdo que
lhe é contemporanea, da mesma
maneira que seus trabalhos
tiveram comentdrios de Robert



Smithson, Mel Bochner, Dan
Flavin e outros. O corpus de seus
escritos, Complete Writings 1975-
1986, foi editado em 1987 pelo
Stedelijk Van Abbemuseum, de
Eindhoven, e reunido em 1991
em Ecrits 1963-71990 (Paris, Daniel
Lelong). Nos anos 80 Judd
transforma um antigo forte militar
na Fondation Chinati, em Marfa,
no Texas, em centro permanente
de exposi¢do de trabalhos seus

e de outros artistas, que até hoje
podem ser visitados.

“Objetos especificos”,
considerado o “manifesto”
tedrico do minimalismo, foi
escrito, segundo o artista, em
1963. Nesse texto Judd afirma
que a caracteristica essencial

da produgao dos jovens artistas
de sua geragao é o trabalho
tridimensional, inscrito no espago
real, antiilusionista e antigestual.
Estruturas nas quais cor, forma e
superficie estdo integradas, criando
o que ele chamara de unidades,
singles ou wholeness: coisas em si,
que s6 remetem a si mesmas,
como seus trabalhos expostos em
sua primeira individual na Green
Gallery, em dezembro de 1963.
Questdes que estarao no centro
das polémicas suscitadas por
Clement Greenberg em “Recentness
of the sculpture” (1967) e no
célebre texto de Michael Fried “Art
and objecthood” (1967, traduzido
em ArtedrEnsaios 9, 2002).

“Specific objects” Texto publicado
originalmente em Arts Yearbook 8
(1965), com numerosas
reedigdes.

cente aos novos trabalhos é livrar-se de tais
formas. O uso das trés dimensdes é uma al-
ternativa obvia. Abre espa¢o para qualquer
coisa. Muiras das razdes para esse uso sdo
negativas, de reacio a pintura e a escultura,
e ja que ambas sao fontes comuns, as razdes
negativas sio aquelas mais proximas do sen-
so comum. “O motivo para mudar é sempre
algum desconforto: nada que nos instigue a
mudang¢a de estado, ou a qualquer a¢io nova,
mas algum desconforto.” As razoes positivas
sdo mais particulares. Uma outra razio para
listar as insuficiéncias da pintura e da esculru-
ra antes de qualquer outra coisa é que ambas
sdo familiares e seus elementos e qualidades
mais facilmente localizados.

As objecdes a pintura e a escultura soarao
mais intolerantes do que so. Ha qualificagoes.
O desinteresse pela pintura ¢ pela escultura é
um desinreresse por fazé-las de novo, ndo por
elas do modo como tém sido feitas por aqueles
quedesenvolveram as recentes e avangadas ver-
sdes. Um novo trabalho sempre envolve obje-
¢Oes ao velho, mas essas obje¢des s6 sio ver-
dadeiramente relevantes para o novo. S3o par-
te dele. Se o trabalho anterior é de primeira
linha ele é complero. Novas inconsisténcias
e limita¢des ndo sio rerroativas; elas concer-
nem unicamente ao trabalho que estd sendo
desenvolvido. Obviamente, o trabalho rtridi-
mensional nao sucedera de maneira clara a
pintura e a escultura. Ndo é como um mo-
vimento; de qualquer modo, movimentos jd
nio funcionam mais; além disso, a histéria
linear de algum modo se desfez. O novo tra-

balho supera a pintura com plena poténcia,
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mas a poténcia ndo é a Unica considerac¢do, embora a diferenca entre ela e
a expressdo também ndo possa ser tdo grande. Ha outros caminhos além
da poténcia e da forma pelos quais um tipo de arte pode ser mais, ou me-
nos, do que outro. Finalmente, uma superficie plana e retangular é muito
cdébmoda e conveniente para ser abandonada. Algumas coisas sé podem ser
feitas em uma superficie plana. A representa¢do de uma representagio por
Lichtenstein é um bom exemplo. Mas esse trabalho, que ndo é nem pin-
tura nem escultura, desafia ambas. Ele tera de ser levado em consideracio
por novos artistas. Provavelmente mudara a pintura e a escultura.

O principal defeito da pintura é que ela é um plano retangular chapa-
do contra a parede. Um retingulo é uma forma [shape| em si mesma; ele é,
obviamente, a forma [shape| total; determina e limita o arranjo de quaisquer
coisas que estejam sobre ou dentro dele. Nos trabalhos anteriores a 1946, as
bordas do retdngulo sio uma fronteira, sio o fim do quadro. A composigio
deve reagir as bordas e o retingulo deve ser unificado, mas a forma [shape|
do retingulo ndo é acentuada; as partes sio mais importantes, e as relagdes
de cor e forma se dio entre elas. Nas pinturas de Pollock, Rothko, Still e
Newman, e mais recentemente nas de Reinhardt e Noland, o retingulo é
enfatizado. Os elementos dentro do retingulo sao amplos e simples e cor-
respondem intimamente ao retingulo. As formas [shapes| e a superficie sdo
apenas aquelas que podem ocorrer plausivelmente dentro de ou sobre um
plano retangular. As partes sio poucas e tao subordinadas a unidade que
nido sio partes em um sentido ordindrio. Uma pintura é quase uma enti-
dade, uma coisa, e nio a indefinivel soma de um grupo de entidades e refe-
réncias. A coisa una ultrapassa em poténcia a pintura anterior. Ela também
estabelece o retingulo como uma forma definida; ele ja ndo é mais um limite
completamente neutro. Uma forma s6 pode ser usada de tantas maneiras.
Ao plano retangular é dado um tempo de vida. A simplicidade exigida para
que se enfatize o retingulo limita os possiveis arranjos dentro dele. O senso
de unicidade também tem uma duragdo limitada, mas estd apenas come-
cando e tem mais futruro fora da pintura. A sua ocorréncia na pintura agora
parece um comego, no qual formas novas sio freqiientemente retiradas de
esquemas e materiais anteriores.

O plano também é enfatizado e quase simples [single]. Ele é claramente
um plano a frente de outro plano — a parede — a uma distincia de uma ou

duas polegadas, e paralelo a esta. A relacdo entre os dois planos ¢ especifica;
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é uma forma. Tudo o que esteja sobre ou ligeiramente dentro do plano da
pintura deve ser arranjado lateralmente.

Quase todas as pinturas sio, de um modo ou de outro, espaciais. As
pinturas azuis de Yves Klein sdo as tnicas que sio ndo-espaciais, e ha al-
gumas poucas quase nio-espaciais, sobretudo as de Stella. E possivel que
pouca coisa possa ser feita com um plano retangular vertical e com uma
auséncia de espago. Qualquer coisa sobre uma superficie tem espago por
tras dela. Duas cores sobre a mesma superficie quase sempre encontram-se
em diferentes profundidades. Uma cor uniforme, especialmente em tinta a
6leo, cobrindo toda ou grande parte de uma pintura, é quase sempre tanto
plana quanto infinitamente espacial. O espago é raso em todo trabalho no
qual o plano retangular é enfatizado. O espago de Rothko é raso e os sua-
ves retangulos sdo paralelos ao plano, mas o espago é quase tradicional-
mente ilusionista. Nas pinturas de Reinhardt, logo atras do plano da tela,
ha um plano chapado [flat plane], e isto por sua vez parece indefinidamente
profundo. A pintura de Pollock estd obviamente sobre a tela e o espago
é sobretudo aquele criado por quaisquer marcas sobre uma superficie,
de modo que ndo é muito descritivo e ilusionista. As faixas concéntricas
de Noland nio sio tdo especificamente tinta-sobre-uma-superficie quanto
a pintura de Pollock, mas as faixas tornam mais plano o espaco literal. Por
mais planares e nao-ilusionistas que sejam as pinturas de Noland, as faixas
de fato avangam e recuam. Até mesmo um unico circulo torcera a superfi-
cie em sua diregdo, terd um pequeno espag¢o por tras dele.

Exceto por um completo e invaridvel campo de cor ou de marcas,
qualquer coisa localizada em um retangulo e sobre um plano sugere algo
sobre e dentro de outra coisa, algo 4 sua volta, o que por sua vez sugere um
objeto ou figura em seu espa¢o, sendo esses os exemplos mais nitidos de
um mundo similar — esse é o principal propdsito da pintura, As pinturas
recentes nio sio completamente simples [singles|. H4 algumas areas do-
minantes, os retangulos de Rothko ou os circulos de Noland, e hi a 4rea
em volta deles. H4 um afastamento entre as formas principais, as partes
mais expressivas e o resto da tela, o plano e o retdngulo. As formas centrais
ainda ocorrem em um contexto mais amplo e indefinido, embora a unici-
dade das pinturas reduza a natureza geral e solipsista do trabalho anterior.
Campos também sdo geralmente ilimitados, e tém a aparéncia de secdes

cortadas de algo indefinidamente maior.
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A tinta a 6leo e a tela ndo tém a mesma for¢a que as tintas comerciais
e as cores e superficies dos materiais, especialmente se os materiais sdo usa-
dos em trés dimensdes. Oleo e tela sio familiares e, assim como o plano
retangular, possuem uma certa qualidade e possuem limites. Tal qualidade
é especialmente identificada com a arte.

Os novos trabalhos obviamente assemelham-se mais a escultura do
que a pintura, porém estao mais proximos da pintura. A maior parte das
esculturas é como a pintura que antecedeu Pollock, Rothko, Still e New-
man. A sua maior novidade é a larga escala. Seus materiais sao de certa
forma mais enfatizados do que antes. O conjunto de imagens [imagery]
envolve algumas notaveis semelhangas com outras coisas visiveis e mui-
tas outras referéncias mais obliquas, tudo generalizado para se tornar
compativel. As partes e o espaco sdo alusivos, descritivos e de certa forma
naturalistas. A escultura de Higgins é um exemplo e, diferentemente, a
de D1 Suvero também. A esculrura de Higgins sugere sobretudo maqui-
nas e corpos truncados. Sua combina¢ao de gesso e meral é mais especifi-
ca. Di Suvero utiliza vigas de ferro como se fossem pinceladas, imirando
o movimento, como fez Kline. O material nunca possui seu préprio mo-
vimento. Uma viga se langa com impeto, um pedag¢o de ferro segue um
gesto; juntos, eles formam uma imagem naturalista e antropomoérfica. O
espago corresponde.

A maioria das esculturas é feita parte por parte, por adi¢do, composta. As
principais partes permanecem consideravelmente discretas. Estas e as partes
menores formam uma cole¢io de variagdes, indo do frigil ao grande. Ha en-
tre elas hierarquias de claridade e de forga, e de proximidade a uma ou duas
idéias principais. Madeira e metal sdo os materiais mais usuais, tanto sozi-
nhos quanto juntos, e se utilizados juntos é sem muito contraste. Raramente
ha alguma cor. O pouco contraste e a natural monocromia sdo gerais e aju-
dam a unificar as partes.

H4 muito pouco dessas coisas nos novos trabalhos tridimensionais.
Até agora a mais Obvia diferenca dentre os diversos trabalhos desse con-
junto é entre aquilo que é de certa forma um objeto, uma coisa simples
[single], e aquilo que é aberto e em extensio, mais ou menos ambiental.
No entanto, nio ha uma diferenga tio grande entre suas naturezas quan-
to ha entre suas aparéncias. Oldenburg e outros fizeram ambos. Ha pre-

cedentes para algumas das caracteristicas dos novos trabalhos. Na escul-

100 escritos de artistas



tura de Arp as partes sdo usualmente subordinadas, e ndo separadas, e
freqiientemente na de Brancusi também. Os readymades de Duchamp
e outros objetos dadd rambém sdo vistos de uma s6 vez e nio parte por
parte. As caixas de Cornell tém partes em demasia para parecerem es-
truturadas a primeira vista. Uma estrutura parte-por-parte nio pode
ser muito simples nem muito complicada. Ela deve parecer ordenada. O
grau de abstracdo de Arp, a extensio moderada de sua referéncia ao cor-
po humano, nem imitativa nem muito obliqua, é diferente do conjunto
de imagens [imagery] da maioria dos novos trabalhos tridimensionais.
O porta-garrafas de Duchamp é préximo de alguns deles. O trabalho de
Johns e Rauschenberg, as assemblages e o baixo-relevo de forma geral — os
relevos de Ortman, por exemplo — sdo preliminares. Os poucos objetos
feitos a partir de moldes [cast objects] de Johns e alguns dos trabalhos de
Rauschenberg, tais como a cabra com o pneu, sdo comegos.

Algumas pinturas européias guardam rela¢ées com objetos, como as
de Klein, por exemplo, e as de Castellani, que tém campos invaridveis de
elementos em baixo-relevo. Arman e alguns outros trabalham em trés di-
mensdes. Dick Smith fez alguns grandes trabalhos em Londres com telas
esticadas sobre molduras em forma de paralelepipedos tortos e com as su-
perficies pintadas como se fossem pinturas. Philip King, também em Lon-
dres, parece estar fazendo objetos. Alguns dos trabalhos da costa Oeste
[dos EUA] parece seguir essa linha — os de Larry Bell, Kenneth Price, Tony
Delap, Sven Lukin, Bruce Conner, Kienholz, é claro, e outros. Alguns dos
trabalhos de Nova York que possuem algo ou muito dessas caracteristicas
sdo os de George Brecht, Ronald Bladen, John Willenbecher, Ralph Or-
tiz, Anne Truitt, Paul Harrs, Barry McDowell, John Chamberlain, Robert
Tanner, Aaron Kuriloff, Robert Morris, Nathan Raisen, Tony Smith, Ri-
chard Navin, Claes Oldenburg, Robert Watts, Yoshimura, John Anderson,
Harry Soviak, Yayoi Kusama, Frank Stella, Salvatore Scarpitta, Neil Wil-
liams, George Segal, Michael Snow, Richard Artschwager, Arakawa, Lucas
Samaras, Lee Bontecou, Dan Flavin e Robert Whitman. H.C. Westermann
trabalha em Connecticut. Alguns desses artistas fazem tanto trabalhos
tridimensionais quanto pinturas. Uma pequena parte da produgio de ou-
tros, Warhol e Rosenquist, por exemplo, é tridimensional.

A composigio e o conjunto de imagens [imagery| do trabalho de Cham-

berlain sdo essencialmente as mesmas que as da pintura anterior, mas estas
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sio secunddrias em relacdo a uma aparéncia de desordem e estao a principio
escondidas pelo material. O metal amassado tende a ficar desse jeito. E neu-
tro a principio, ndo artistico, e depois parece ser objetivo. Quando a estru-
tura e a imagem tornam-se aparentes, parece haver metal e espago demais,
mais acaso e contingéncia do que ordem. Os aspectos de neutralidade, de
redundancia e de forma e imagem nio poderiam ser coextensivos sem as trés
dimensdes e sem o material especifico. A cor também é tanto neutra quanto
sensivel e, ao contrario das cores da tinta a éleo, possui uma grande am-
plitude. A maioria das cores que sdo integrais, diferentemente da pintura,
tem sido usada no trabalho tridimensional. A cor nunca é sem importincia,
como ocorre geralmente na escultura.

As shaped paintings de Stella comportam diversas caracteristicas im-
portantes do trabalho tridimensional. A periferia do trabalho e as linhas
internas correspondem-se. As listras nunca estdo perto de serem partes
discretas. A superficie estd mais longe da parede do que o normal, em-
bora permaneca paralela a mesma. Ja que a superficie esta excepcional-
mente unificada e envolve pouco ou nenhum espaco, o plano paralelo
¢ incomumente distinto. A ordem ndo é racionalista e prioritdria, mas
é simplesmente ordem, como a de continuidade, uma coisa depois da
outra. Uma pintura ndo é uma imagem. As formas [shapes], a unidade, a
proje¢do, a ordem e a cor sdo especificas, enfiticas e potentes.

Pintura e escultura tornaram-se formas estabelecidas. Boa parte do
seu significado ndo é convincente. O uso de trés dimensdes ndo é o uso de
uma forma dada. Ainda ndo houve tempo e trabalho suficientes para ver
seus limites. Até agora, consideradas mais amplamente, as trés dimensdes
sdo principalmente um espago para mover-se. As caracteristicas das trés
dimensdes sdo aquelas de apenas um pequeno ntmero de trabalhos, mui-
to pouco se comparado a pintura e a escultura. Alguns dos aspectos mais
gerais podem persistir, por exemplo o trabalho ser como um objeto ou ser
especifico, mas outras caracteristicas estao prestes a se desenvolver. Por seu
alcance ser tio vasto, o trabalho tridimensional provavelmente se dividira
em um sem-namero de formas. De qualquer maneira, serd mais amplo que
a pintura e ainda mais amplo que a escultura, a qual, comparada a pintura,
é extremamente particular, muito mais préxima daquilo que é geralmente
chamado de uma forma, ou tendo um certo tipo de forma. Porque a natu-

reza das trés dimensdes ndo esta estabelecida, dada de antemio, algo con-
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vincente pode ser feito, quase qualquer coisa. E claro que algo pode ser feito
dentro de uma forma dada, tal como a pintura, porém com certa estreiteza e
menos for¢a e varia¢do. Ja que a escultura ndo é uma forma tao geral, ela pro-
vavelmente sé pode ser aquilo que é hoje — o que significa que, se ela mudar
bastante, tornar-se-a outra coisa; de modo que estd acabada.

Trés dimensdes sdo o espago real. Esse fato elimina o problema do
ilusionismo e do espago literal, o espa¢o dentro e em torno das marcas
e das cores — o que significa libertar-se de uma das mais significativas e
contestaveis reliquias da arte européia. Os diversos limites da pintura ji
ndo estdo mais presentes. Um trabalho pode ser tao potente quanto em
pensamento. O espag¢o real é intrinsecamente mais potente e especifico
do que pintura sobre uma superficie plana. Obviamente, qualquer coisa
em trés dimensdes pode ter qualquer forma, regular ou irregular, e pode
ter qualquer relagio com a parede, o chio, o tero, a sala, as salas e o ex-
terior, ou absolutamente nenhuma. Qualquer material pode ser usado,
como é ou pintado.

Um trabalho sé precisa ser interessante. A maioria dos trabalhos
definitivamente possui uma qualidade tnica. Na arte mais antiga a
complexidade era exibida e construia a qualidade. Na pintura recente
a complexidade encontrava-se no formato e nas poucas formas princi-
pais, que haviam sido feitas de acordo com varios interesses e problemas.
Uma pintura de Newman, finalmente, nio é mais simples do que uma de
Cézanne. No trabalho tridimensional, a coisa toda é feita segundo pro-
positos complexos, e esses nio estdo dispersos, mas sdo afirmados por
uma forma tnica. Ndo é necessario para um trabalho ter um monte de
coisas para olhar, para comparar, para analisar uma por uma, para con-
templar. A coisa como um todo, sua qualidade como um todo, é o que é
interessante. As coisas principals estao sozinhas e sio mais intensas, cla-
ras e potentes. Elas ndo sio diluidas por um formato herdado, variacoes
de uma forma, contrastes brandos e partes e dreas para conectar. A arte
européia tinha de representar um espago e seus conteudos, assim como
ter unidade suficiente e interesse estético. A pintura abstrata anterior a
1946 e muito da pintura subseqiiente manteve a subordina¢io represen-
tacional do todo as suas partes. A escultura ainda o faz. Nos novos tra-
balhos a forma [shape|, a imagem, a cor e a superficie sio unas, e nio par-

ciais e dispersas. Ndo ha dreas ou partes neutras nem moderadas, nio hd
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conexdes ou areas de transi¢do. A diferenga entre os novos trabalhos e a
pintura anterior e a atual escultura é como a diferenga entre uma das ja-
nelas de Brunelleschi na Badia di Fiesole e a fachada do Palazzo Rucellai
[Alberti], que como um todo é apenas um retangulo nio-desenvolvido e
é principalmente uma colecdo de partes altamente ordenadas.

O uso das trés dimensdes torna possivel a utiliza¢iao de todo tipo
de materiais e cores. A maior parte dos trabalhos envolve novos mate-
riais, sejam invengdes recentes ou colisas que antes ndo eram usadas em
arte. Até recentemente, pouco era feito com a grande variedade de pro-
dutos industriais. Quase nada foi feito com técnicas industrials e, por
causa do custo, provavelmente ndo serd por algum tempo. A arte poderia
ser produzida em massa, e possibilidades indisponiveis de outra forma,
tais como a impressio [stamping], poderiam ser usadas. Dan Flavin, que
utiliza luzes fluorescentes, apropriou-se dos resultados da producao in-
dustrial. Os materiais variam enormemente e sio simplesmente mare-
rials — formica, aluminio, lamina de aco, acrilico, bronze, latdo e assim
por diante. Eles sdo especificos. Se usados diretamente, s3o ainda mais
especificos. Além disso, sio geralmente enfiticos. Hd uma objetividade
na inexordvel identidade de um material. Também, é claro, a qualidade
dos materiais — rigidez [bard mass), maleabilidade [soft mass], espessura
de 1/32,1/16, 1/8 de polegada, flexibilidade, maciez, translucidez, opaci-
dade — tem usos ndo objetivos. O vinil dos objetos macios [soft objects| de
Oldenburg parece o mesmo de sempre, liso, flicido e um pouco desagra-
ddvel, e é objetivo, mas é flexivel e pode ser costurado e enchido de are la
de seda e pendurado ou pousado sobre algo, dobrando ou desmoronan-
do. A maior parte dos novos materiais ndo é tio acessivel quanto o 6leo
sobre tela e é dificil associd-los uns aos outros. Eles ndo se identificam
de maneira ébvia com a arte. A forma de um trabalho e seus materiais
estdo intimamente relacionados. Nos trabalhos anteriores a estrutura e
a imagem eram executadas em algum material neutro e homogéneo. Ja
que poucas coisas sio massas indefinidas, ha problemas em combinar
diferentes superficies e cores e em relacionar as partes de modo a ndo
enfraquecer a unidade.

O trabalho tridimensional geralmente nio envolve um conjunto de
imagens [imagery| antropomérficas comuns. Se ha uma referéncia, ela é

simples [single] e explicita. Em todo caso, os principais interesses sio ob-
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vios. Cada um dos relevos de Bontecou é uma imagem. A imagem, todas
as partes e toda a forma [shape] sio coextensivos. As partes sio ou parte da
cavidade ou parte do relevo que forma a cavidade. A cavidade e o relevo sio
apenas duas coisas que, afinal, sio a mesma coisa. As partes e divisdes sdo ou
radiais ou concéntricas em relagio a cavidade, levando para dentro e para
fora e delimitando. As partes radiais e concéntricas encontram-se mais ou
menos em angulo reto e, em detalhe, sdo estruturas no sentido antigo,
mas coletivamente sio subordinadas a forma simples. A maior parte dos
novos trabalhos nio tem estrutura no sentido usual, especialmente os de
Oldenburg e Stella. O trabalho de Chamberlain envolve composi¢io. A
natureza da imagem simples de Bontecou nio é tio diferente da natureza
das imagens que existiam em pequena escala na pintura semi-abstrata. A
imagem é basicamente simples e emotiva, o que por si sé nio lembraria
tanto a velha imagética, porém foram acrescentadas a ela referéncias ex-
ternas e internas, tais como violéncia e guerra. Os acréscimos sio de certo
modo pictéricos, mas a imagem € essencialmente nova e surpreendente;
uma imagem nunca antes fora a totalidade da obra, nunca fora tio gran-
de, explicita e enfitica. O orificio protegido é como um objeto estranho e
perigoso. A qualidade é intensa, estrita e obsessiva. O barco e a mobilia que
Kusama cobriu de protuberidncias brancas associam intensidade e obses-
5do e sdo também objetos estranhos. Kusama se interessa pela reperi¢io
obsessiva, o que é um interesse Uinico. As pinturas azuis de Yves Klein sio
também estritas e intensas.

Arvores, figuras, comida ou mobilia em uma pintura tém uma forma
[shape] ou conrém formas [shapes] que sio emocionais. Oldenburg levou
ao extremo seu antropomorfismo e transformou a forma emocional, que
com ele é primaria e biopsicolégica, no mesmo que a forma de um objeto.
e com estardalhago subverteu a idéia da presenca narural de qualidades
humanas em todas as coisas. E além disso Oldenburg evita drvores e pes-
soas. Todos os objetos grosseiramente antropomorficos de Oldenburg sao
feitos pela mio do homem - o que é de imediato um problema empi-
rico. Alguém ou vdrias pessoas fizeram essas coisas e incorporaram suas
preferéncias. Por mais prética que seja uma casquinha de sorvete, muitas
pessoas fizeram uma escolha, e muitas outras aceitaram sua aparéncia e

existéncia. Esse interessc aparece mais nos recentes utensilios e artefatos
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de casa e especialmente na mobilia do quarto,” onde a escolha é flagrante.
Oldenburg exagera a forma escolhida ou aceita e transforma-a em algo
que lhe é préprio. Nada que é feito é inteiramente objetivo, puramente
pratico ou meramente presente. Oldenburg é bem-sucedido sem nada do
que ordinariamente seria chamado de estrutura. A bola e o cone da grande
casquinha de sorvete™ sdo suficientes. A coisa toda é uma forma profunda,
tal como ocorre as vezes na arte primitiva. Trés camadas expressas com a
menor por cima sdo suficientes. Assim é uma tomada elétrica mole da cor
de um flamingo pendurada em dois pontos. Uma forma simples e uma ou
duas cores sdo consideradas menores pelos padrées antigos. Se as mudan-
¢as da arte forem comparadas com o passado, parece haver sempre uma
redugdo, ja que apenas velhos atributos sdo considerados, e estes existem
sempre em menor quantidade. Mas obviamente coisas novas sdo mais, tal
como as técnicas e materiais de Oldenburg. Oldenburg precisa de trés di-
mensoes para simular e aumentar um objeto real e para equipara-lo a uma
forma emocional. Se um hamburguer fosse pintado, reteria algo do antro-
pomorfismo tradicional. George Brecht e Robert Morris utilizam objetos

reais e dependem do conhecimento que o espectador tem de tais objetos.

* Bedroom ensemble, 1964 (N.T.).
" Ice cream cone, 1962 (N.T.).
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Waldemar Cordeiro

Realismo: “musa da vinganga e da tristeza”

Waldemar Cordeiro
[Roma, 1925 — Séo Paulo, 1973]

Pintor, escultor, paisagista,
designer, jornalista, critico e tedrico
de arte, freqlientou a Escola de
Belas-Artes de Roma e estudou
gravura na Escola de Sao Giacomo
e pintura com De Simone.

Em 1946 transfere-se para

Sao Paulo. Produz criticas de

arte e caricaturas, além de
reportagens politicas e

ilustracoes para a Folha da Manha.

Com Luis Sacilotto, Geraldo de
Barros e Lothar Charoux funda
o Grupo Ruptura, em 1952, e
integra o Movimento Concreto
paulista. Liga-se aos poetas Décio
Pignatari, Haroldo de Campos

e Augusto de Campos. Durante
esse periodo, escreve manifestos
e textos como “O objeto”,
“Ruptura” e “Teoria e pratica do
concretismo carioca”, em aberta
polémica com os neoconcretos.

Da década de 1960 em diante,
afasta-se do rigor concretista e
passa a criar a partir de objetos do
cotidiano e de sucata. Em 1964
entra em contato com a Arte Pop
norte-americana e expde seus

A colocagdo da problemadtica artistica em
termos relativos possibilita notar que o apa-
recimento de novas idéias desloca o equilibrio
geral da arte, provocando um cambio de sen-
tido em todas as formas de criacdo existentes.

Eo que esta ocorrendo com o aparecimen-
to das novas formas de realixmo. A Pop-Art
norte-americana, Novo Realismo francés, a arte
Popcreta brasileira etc. nio apenas inserem na
realidade novas manifestagdes, que requerem
uma analise critica adequada, mas também tm-
pdem uma revisdo de julgamento do ji feito.

O realismo depois da arte nao-figurativa
é um fendmeno original, que nio pode ser
abordado com o mesmo instrumental critico
que serviu para o figurativismo hisrérico. A
questdo da “arte participante”, tradicional-
mente colocada em termos moralisticos mas
sem uma consciéncia clara da peculiaridade
da natureza da arte, ndo pode ser exumada
viva, assim como ndo pode ser ressuscitado o
figurativismo histérico.

As conquistas da arte ndo-figurativa sio
wrreversiveis. O conhecimento adquirido, de-
pois de mais de um século de labuta sobre

sinais visuais, é fator vital da nossa conscién-

107



cia. O realismo atual, a meu ver, nas manifes-
tagdes mais positivas, ndo apenas nio ignora
esse conhecimento, antes complementa-o com
experimentagdes no ambito semantico.

A arte moderna construiu uma lingua-
gem visual artificial, tendo por base a estru-
rura fisioldgica da percepgio. Alcangou uma
sintaxe prépria (relagdo entre os sinais) e
uma pragmatica (relagdo entre os sinais e o
fruidor), hoje empregadas em quaisquer co-
municag¢des visuais. Com isso livrou-se defi-
nitivamente do discursivo, realizando, entre
outros, o ideal dos “visibilistas”, que pode ser
resumido pela expressdo de Fiedler: a arte ndo
exprime, é. Essa diferenciagdo com respeito a
Filosofia, 4 Ideologia e a todas as formas con-
ceituais faz com que hoje o problema moral
(realismo) seja abordado na arte visual de
modo peculiar, em termos de imagens, me-
diante os sinais da nova linguagem.

Redimensionando o dominio da ima-
gem com respeito ao do conceito, estruturada
a linguagem visual de acordo com as neces-
sidades comunicativas do homem moderno
nas condi¢des da revolucio industrial, a arte
de vanguarda engaja-se agora na luta para um
novo humanismo.

Essa nova atitude do artista de vanguar-
da é justificivel diante do fracasso de todas as
utopias de fundamento tecnolégico. O fetiche
tecnoloégico criou uma Razdo monstruosa. O
irracionalismo do racionalismo abstrato ja
custou muito caro 2o homem do nosso tem-
po. E um fato: o progresso técnico em si ndo
resolve os problemas sociais e individuais, e,

as vezes, agrava-os até a ruina.
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Popcretos, ou Arte Concreta
Semdntica, cuja conceitugdo ele
desenvolve e publica no mesmo
ano no catdlogo da exposi¢do
que realiza com Augusto de
Campos e Damiano Cozzela,
na Galeria Atrium.

Com os Popcretos, Cordeiro
participa das mostras “Opinido
65” e “Propostas 667,

ambas realizadas na FAAP,

em Sdo Paulo, e “Nova
Objetividade Brasileira” no
MAM-RJ, em 1967. Para
“Propostas 66", da qual foi
organizador, o artista publica
“Conceituagio da arte nas
condigdes histdricas atuais

do Brasi

"

Grande parte de seus textos foi
reeditada em Waldemar Cordeiro:
uma aventura da razdo (Sdo Paulo,
MAC-USP, 1986) e no CD-Rom
Waldemar Cordeiro (Galeria Britto
Cimino, 2001). O projeto “Arte
Concreta paulista”, desenvolvido
pelo Mariantonia, Centro
Universitario da USP, publicou
Waldemar Cordeiro e a fotografia,
de Helouise Costa (2002).

“Realismo: ‘musa da vinganga
e da tristeza’” Publicado
originalmente em Habitat
(mai-jun 1965).



A arte ndo-figurativa, sintitica e pragmatica, cuja expressio mais ele-
vada foi a arte concreta e continua sendo nas suas mais recentes pesquisas
ao nivel da automagdo, fundamenta historicamente a sua existéncia na evo-
lucdo dos meios de produgdo. E a caracteristica da producio industrial que
influi nas caracteristicas de feitio dessas obras de arte. Assim por exemplo,
a eliminagdo de qualquer vestigio de artesanato, o tipo de material empre-
gado, os aspectos cinéticos (conseguidos mediante micromotores elétricos),
tomando como assunto o desenho e as construc¢des técnicas da inddstria.
Esses amores com a técnica industrial sio, no entanto, platdnicos porque,
apesar das aparéncias, tudo é feiro artesanalmente ou pelo menos nabase do
objeto tnico; isto é, ndo em série. Essa contradigdo é tao evidente que a pro-
xima 3* Manifestagdo das Novas Tendéncias, a ser inaugurada em Zagreb,
no dia 13 de agosto préximo, toma conhecimento da insatisfagao geral em
relagdo aos modos atuais de divulgagio, limitados pelo cardter tnico das
obras de arte, tidas como multipliciveis apenas em tese. Essa relagdo com os
meios de producio industrial, de outro lado, no plano formal, levou a uma
renovacao radical dos meios de comunicagio visual.

No mundo moderno os meios de produgio e de comunicagio deve-
riam ser os mesmos para todos, em todos os lugares. Alias, depots da ulti-
ma guerra, as relagdes comerciais internacionais da indistria exigiam uma
co.nunica¢io visual vilida universalmente. E isso sé poderia ter sido con-
seguido tendo-se por base algo comum a todos: a estrutura fisioldgica da
percep¢do. Do ponto de vista fisioldgico todos os homens de todos os tem-
pos e de todas as ragas e nacionalidades sdo iguais. Essa realidade estava ja
implicita na arte antiga e é a causa objetiva do chamado “encanto eterno”,
o qual permite que, independentemente de certos valores convencionais, as
obras de arte antiga, desprovidas de qualquer documentagio, ainda hoje se
comuniquem perceptivamente. A diferen¢a, no entanto, entre a arte antiga
e amoderna é a de que esta separou os aspectos fisioldgicos e os estudou em
separado, prescindindo da representagdo natural, numa verdadeira autép-
sia, que exigia necessariamente a morte do sentimento e de outras vivéncias
subjetivas. Disso resultou um novo tipo de naturalismo. Um naturalismo
que ndo imita o mundo exterior, ndo representa a natureza, mas pesquisa
objetivamente os estimulos que revelam a natureza fisioldgica da percepgio
humana. Todavia a evolu¢io desse novo naturalismo no decorrer dos tlti-

mos 15 anos criando sempre novas estruturas leva a pensar na evolugio da
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estrutura fisioldgica do homem atual ou entio faz concluir que houve algo
mais do que uma pesquisa naturalista.

Averdade é que aevolugdo dos meios de produgio (infra-estrutura eco-
némica) vem sugerindo sempre novas formas a arte ndo-figurativa (infra-
estrutura da comunicagio visual).

Essa arte, nas suas relagdes com a gestalt, adotou a visZo isomérfica
fundamentada na similaridade estrutural entre os fendmenos visiveis e
os correspondentes processos corticais, conduzindo os seus teéricos para
certas transposi¢des mais ou menos legitimas, em que é sugerida a simi-
laridade entre certas estruturas formais e certos processos mentais tipicos
da nossa época, e certas formas de relagio social abstrata e esquematica-
mente consideradas.

Hoje a prépria gestalt estd sendo julgada pelo seu naturalismo.

A criagdo da linguagem nio-figurativa foi o resultado de um longo
processo de abstragao. O cubismo, por exemplo, representava as coisas cor-
tadas, e as partes destas montadas de um modo geométrico, criando uma
estrurura artificial do quadro. Os futuristas usaram um processo anilogo,
visando principalmente o movimento. Nesses artistas, a representacio do
natural das coisas persistia, embora a finalidade fosse a de uma linguagem
artificial, ac fundo perceptivo. A obra de Mondrian, reromando o proble-
ma a uma certa altura, mostra esse processo de abstra¢io até o salto qua-
litativo da represescacdo do natural para a representagdo completamente
artificial, que ele chama de “ndo-representacio” ou “nova representagio”.

Encarada desse ponto de vista, a histéria da arte moderna tinha um obje-
tivo claro: a construgio de uma linguagem visual artificial. A arte concreta éa
que melhor se identificou com esse ideal.

E inegavel que a nova linguagem visual artificial tenha uma seman-
tictdade préopria, um significado humano. No entanto o fato de que o
desenvolvimento das diferentes partes do globo tenha sido desigual e de
que os resultados do progresso recnolégico ndo beneficiaram igualmen-
te a todos reduzem o alcance dessa semanticidade, tornando-a em certos
casos quase inécua. E a ligdo que se tira de certas experiéncias histéricas.
Citemos por exemplo o periodo logo apds a Revolugdo Russa, quando
foram entregues aos artistas construtivos as posi¢gdes-chave da organiza-

¢do e do ensino artistico. O resultado, como sabemos, foi desastroso.
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Atualmente, o desenvolvimento extraordindrio da tecnologia nio
estd amparado por um desenvolvimento tecnoldgico paralelo que dé
garantias suficientes, garantias de ordem moral, de que esse progresso
ndo leve o mundo para a ruina completa. A esta altura, impde-se uma
aproximagcao espiritual entre todos os homens. Isso, da parte do artista,
exige capacidade dialética, que apreenda a posi¢io real do interlocutor,
sua consciéncia, seus interesses e intencoes, relacionados com um de-
terminado contexto social e que a fisiologia nio pode explicar satisfa-
toriamente. Somente uma nova visio humanistica pode realizar aquela
aproximagcio espiritual entre todos os homens.

As outras tendéncias ndo-objetivas da arte moderna, embora em mui-
tos casos fossem sensiveis aos resultados das pesquisas visuais e usassem
elementos da linguagem artificial, permaneceram geralmente no 4mbito do
natural. As formula¢des claras e impessoais respondiam com escrituras am-
biguas e com a exacerbagio do artesanato. A pesquisa objetiva opunham a
revolta subjetiva, o protesto, o niilismo que tudo nega, inclusive certos fato-
res histéricos (evolugio dos meios de produgio) que sio condigdo sine gua
non para todo e qualquer tipo de sociedade. Verdadeiros suicidios, nem sem-
pre necessarios. Apesar da aspira¢do semantica, essas tendéncias ndo podem
ser identificadas com o Novo Realismo atual, porque na maioria dos casos
nio franquearam na objetiva¢io formal os limites do redundante.

Um Novo Realismo pressupde uma nova formulagio, que somente
é possivel dentro de uma nova linguagem visual. Coerentemente, o Novo
Realismo — que nada tem a ver com a “Nova Figura¢io” — tanto nas mani-
festa¢des norte-americanas — mais empiricas e diretas —, assim como nas
européias, mais ideoldgicas —, supera os limites da representacdo carac-
teristica do figurativismo e parte para a apresentacio direta das coisas da
produ¢ido industrial em série. Retirar as coisas do espago fisico e coloca-las
num espago cultural criado é transforma-las em menos expressivas. Surge
entido uma nova idéia de coisicidade, que coincide com a semiotica.

A questdo que se coloca hoje ¢ a de saber se os valores humanos per-
cebidos nos sinais das obras de arte, nos objetos criados especialmente
com a finalidade de comunicagido particular chamada arte, ndo sio os
mesmos percebidos na outra realidade visual, natural e artificial, criada
pelo homem sem inten¢ao de fazer arte, ou dada pela natureza. Em ou-

tros termos, se a vida, nas suas manifestacdes visiveis, ndo é tio humana
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e legivel quanto um quadro. Um cadillac velho numa aldeia da Amazénia
é sinal de toda uma realidade, que abrange um horizonte vasto, que vai
da produgdo industrial em série 4 aristocracia em termos de consumo; da
desclassificacdo dos aspectos simbélico-comunicativos, da ebsolescence da
sua semanticidade 4 capacidade de transmitir ainda uma informag¢io num
cendrio natural e semifeudal. Apreender os significados dessa situagio é
em substincia um processo mental andlogo a apreensio dos significados
de uma obra realista atual, montagem de coisas e valores.

Do problema dos meios de comunica¢ao visual passa-se destarte para
o das relucoes com o fruidor, nZo mais apenas em termos pragmadtico-fi-
sioldgicos, antes em termos semdnticos. As relagdes humanas sdo agora
vistas em condig¢des concretas bem defi:i'das, dentro de contextos sociais
reats e n3o apenas ideats, sem abstrair-se o interesse e a intencionalidade.

A arte abstrara, como vimos, resultou de um processo de abstra¢io
que partia da representa¢io das coisas, cada vez menos reconheciveis, até
a criacao de uma linguagem artificial auténoma. Agora essa mesma lin-
guagem realiza o percurso inverso, empolgando a materialidade, transfor-
mando a banalidade em signos improvéveis. Isso ndo é retornar ao figura-
tivismo mas ir para além, para um terreno desconhecido.

Uma pesquisa de sentidos que leva a uma pesquisa de significagdo. E
as coisas reals ndo sao meras formas abstratas, evocam a imagem dos que
comumente as Usam; seus sinais revelam as situagdes em que essas coisas
sdo ou foram usadas e as conota¢oes mais amplas que tém, raizes no con-
texto social. Signo-coisa, coisa-signo, por uma dialética de similitudes de
situagoes. Realidade/imagem, ida e volta. Ndo se trata somente de apre-
sentagao da vida, mas de uma tentativa para explica-la e julga-la. Uma arte
terrena e terrestre como a da Renascenca.

De acordo com a nossa premissa inicial, as novas posi¢des artisticas,
que podem ser englobadas na denominagio genérica de Novo Realismo, al-
teram o sentido da arte ndo-figurativa. O Novo Realismo torna a arte abs-
trata (mesmo as cronologicamente atuais manifestagdes do Op-Art — para
nés implicitamente consumidas ha a::0s), na melhor das hipéteses um ma-
terialismo naturalista, impotente diante de certos fendmenos visuais, que sé

podem ser explicados pelas rela¢ées sociais e nio pela fisiologia.

112 escritos de artistas



Gerhard Richter
Notas, 1964-1965

Gerhard Richter
[Dresden, 1932]

Gerhard Richter comeca a
desenvolver seu trabalho na
Alemanha Oriental, sob o
dominio do realismo soviético;
ao mudar-se para a Republica
Federal Alema, em 1961,

entra em contato com a
neovanguarda européia, em
especial os grupos Fluxus e
Zero. Seu trabalho passa a se
desenvolver em torno de uma
reflexdo critica sobre a pintura e
a forografia, e sobre a questdo
da série, como uma pratica

de distanciamento dos
processos picroricos.

Em 1971 ingressa como professor
de pintura na Kunstakademie,
Disseldorf; em 1983 muda-se para
Colénia, onde trabalha e vive. Em
2007, recebe o titulo de Docteur
honoris causa da Universidade
Catdlica de Louvain.

“Notas” aborda a relagdao com a
foro na pintura de Richter. Dentre
as referéncias bibliograficas,
indicamos: Gerhard Richter: 40 Years
of Painting (Nova York, MoMA,
2002); Gerhard Richter (Madri,

Quando desenho — um homem, um ob-
jeto — tenho que estar consciente da propor-
cdo, exatidio, abstracio ou distor¢do, e as-
sim por diante. Quando fago uma pintura a
partir de uma foro, o pensamento consciente
é interrompido. Nio sei o que fa¢o. Meu tra-
balho fica muito mais préximo do informal
do que de qualquer tipo de “realismo”. A
foto tem uma abstragio propria, que nao ¢
tao facil assim de ser descoberta.

E nisso que todos acreditam hoje em
dia. O “normal”. Depois, quando ele se tor-
na “diferente”, o efeito é muito mais forte do
que por meio da deformacio, como nas figu-
ras de Dali ou Bacon. Dianre de ral quadro,
pode-se subitamente sentir medo.

A foro substitul a parte dos quadros, dese-
nhos e ilustragdes que informa sobre a realida-
de como um retrato da realidade. Essa funcio é
preenchida pela foto de maneira mais confiavel
e aceitavel do que qualquer outra imagem. Ea
unica imagem que informa de maneira abso-
Jutamente verdadeira, porque vé “objetivamen-
te”; é nela que se acredita primordialmente,

mesmo que seja tecnicamente falha e que o



retratado quase ndo seja reconhecivel. A foto
assume, além disso, uma fun¢io de culto: cada
um fabrica sua prépria “imagem de devo¢io”
— sd0 os retratos dos parentes e amigos conser-
vados como recordagio.

A foto altera os modos de ver e pensar:
fotos tém valor de verdade e os quadros tém
valor de artificio. Ndo se podia mais acreditar
no quadro pintado, sua apresentacio [Dars-
tellung] ndo evoluia mais, porque ela ndo era
auténtica e sim inventada.

A vida se comunica a nés como conven-
¢do, jogo social e lei social. As fotos sdo ima-
gens copiadas e de vida curta dessa comuni-
cac¢do, assim como os quadros que pinto a
partir das fotos. A medida que sio pintados,
eles ndo se referem mais a uma situa¢ao de-
terminada, entdo a apresenta¢io se torna ab-
surda. Como quadro, aquilo tem um outro
significado, outra informagio.

A foto é a imagem mais perfeita; ndo se
altera, é absolura, portanto independente, in-
condicionada, sem estilo. Por isso ela é para
mim um modelo quanto ao seu modo de in-
formar e quanto ao que informa.

Uma foto é feita para informar sobre um
acontecimento. O que importa para o foto-
grafo e para o observador é, como resultado,
a informacdo apreendida, o acontecimento
fixado na forma de um retrato. A foto pode,
além disso, ser vista como quadro, e a infor-
macio recebe entio um outro significado.
Entretanto, como é muito dificil tornar a foto
um quadro simplesmente por meio de uma
declaragdo, tenho de fazer uma pintura dela.

Quando pintei a primeira foto, 1sso acon-

teceu em parte por excesso de disposi¢do ou
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Museo Nacional Centro

de Arte Reina Sofia, 1994);
Gerhard Richter (Mildo, Padiglione
d’Arte Contemporanea, 1982);
Gerhard Richter (Paris, Musée
National d’Art Moderne, 1977),
e Gerhard Richter (cat., “36°
Bienal de Veneza”, Pavilhdo

da Alemanha, 1972).

“Notizen, 1964-1965” Publicado
pela primeira vez em 1987, em
Amsterdd; aqui extraido da edigdo
alema dos escritos do artista,

Text: Schriften und Interviews/Gerhard
Richter (Hans-Ulricht Obrist (org.),
Frankfurt, Insel, 1993. [Ed. ing.
Gerhard Richter: The Daily Practice

of Painting: Writings 1962-1993,
Londres, Thames & Hudson, 1995;
ed. fr. Textes, Dijon, Les Presses du
Réel, 1999]).



por medo, ou porque as manifesta¢gdes do coletivo Fluxus de entio fo-
ram extraordinariamente impressionantes para mim, ou porque antes
eu forografer muito, e também trabalhei um ano e meio com um fotogra-
fo: a grande quantidade de fotos que eram reveladas diariamente talvez
tenha causado um choque prolongado. Certamente ha outros motivos.
Nao posso saber com exatidao.

O fato de eu pintar a partir de fotos (em vez de, por exemplo, fazer
ampliagdes delas mecanicamente) ndo é nada de peculiar. Todos os que
usam fotos “pintam” de alguma maneira a partir delas. Se isso acontece
com o pincel, fazendo uma colagem, com serigrafia ou papel fotografico
ndo é importante. Sé pode ser estranho o fato de eu querer produzir justa-
mente tais imagens e ndo outras, tais imagens que presentemente s4 posso
produzir desse modo. (E possivel que algo semelhante fosse realizado tam-
bém sem o pincel, por meio de algum tipo de manipula¢io na cimara de
revelagdo. Mas isso n3o me encanta, porque nao quero manipular. Nesse
caso me ocorreriam certos truques, que eu poderia repetir infinitamente
— e isso me parece algo terrivel. E, além do mais, nesse caso as imagens nio
seriam boas.) Talvez esteja fora de moda pensar assim. Mas me encanta
dominar desse modo uma foto que vem parar nas minhas maos.

Talvez porque a foto me faga sofrer, por prolongar uma existéncia tao
miserdvel, quando ela é uma imagem tao perfeita, eu gostaria de torna-la
valida, visivel, de fazé-la (mesmo que o feito seja pior do que a foto). E o
fazer é algo que ndo posso compreender, ponderar, planejar. £ por isso que
volto sempre a pintar a partir de fotos, porque nido descubro, porque s
se pode pintar a partir de foros. Porque me encanta estar entregue a algo
dessa maneira, controlar tdo pouco uma coisa.

Sabem o que fot sensacional? Perceber que uma coisa tola e absurda
como uma pinrura que copia um cartdo-postal pode resultar em um qua-
dro. E entdo a liberdade de poder pintar o que diverte. Cervos, avides, reis,
secretarias. Ndo ter que inventar mais nada, esquecer tudo o que normal-
mente se compreende como sendo pintura, cor, composigio, espacialida-
de, tudo o que 0 homem aprendeu e pensou sobre isso. Subitamente nada
disso era mais pressuposto para a arte.

Se meus quadros se diferenciam dos padrdes, 1sso ndo estd no meu
querer, em minha intengdo configurativa, mas na técnica. E ela se encontra

fora de meu arbitrio e de minha influéncia, porque ela mesma é realidade
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assim como o modelo, a foto e o quadro. O fato de um objeto se localizar
do lado direito ou esquerdo no quadro é inteiramente indiferente. Quan-
do ele se localiza do lado direito isso vai estar certo e seria um atrevimento
colocd-lo do lado esquerdo.

Com relagio a superficie, as cores da tinta a 6leo e a tela, empregadas
de maneira convencional, meus quadros tém pouco a ver com a foto e sdo
apenas pintura (o que sempre se entende por pintura). Por outro lado, eles
sao iguais a foto no sentido de que fica conservado aquilo que diferenciaa
foto de todos os outros quadros.

Gostaria de deixar as coisas como elas sdo, por isso nio planejo nem
invento, nao acrescento nada e ndo retiro nada. Ao mesmo tempo sei que
isso ndo pode ser diferente do fato de eu planejar, inventar, alterar, fazer e
manipular. Mas nio sei.

Gostaria de que tudo fosse muito evidente, simples e preciso, e
nio gostaria de fazer nenhuma arte a ndo ser uma pintura qualquer,
indeterminada.

Pode-se pintar exclusivamente como fago.

Quando pinto uma foto, isso faz parte do processo de trabalho e ndo
¢ de modo algum uma marca que caracteriza a concep¢io no sentido de eu
oferecer, no lugar da realidade imediata, a sua reprodugio, o second-band-
world.” Uso a fotografia como Rembrandt usa o desenho ou Vermeer usa a
camera obscura para um quadro. Eu poderia prescindir da foto, sem que o
resultado deixasse de ter a aparéncia de uma foto pintada. Reprodutivo e
imediato também sdo conceitos que ndo dizem nada.

A foto reproduz o objeto de uma maneira diferente daquela do qua-
dro pintado, porque o aparelho forografico ndo reconhece os objeros, mas
vé. No caso do “desenho a mao livre” [Frethandzeichnen], o objeto é reco-
nhecido em suas partes, medidas, propor¢des, figuras geométricas. Esses
componentes sdo registrados como cifras e sio continuamente legiveis.
Trata-se de uma abstra¢do que deforma a realidade e promove uma es-
tilizacdo especifica. Quando, com auxilio de um projetor, examinamos
0s contornos, circunscrevemos esse processo circunstancial. Nio se trata

mais de reconhecer, mas de ver e fazer (informalmente) o que nio foi reco-

“Em inglés no original. (N.T.)
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nhecido. E quando nio se sabe o que se faz, também nao se sabe o que deve
ser alterado ou deformado. Reconhecer que um brago tem tal tamanho e
largura e peso ndo s6 deixa de ter importdncia, mas se torna um engano
quando acreditamos ter reconhecido o brago.

Nio pinto fotos penosamente, nem com excesso de atividade manual,
mas desenvolvo uma técnica racional, que é racional porque pinto de ma-
neira semelhante a uma cimera, e que meus quadros tém essa aparéncia
porque aproveito o modo de ver que surgiu por meio da forografia.

Gosto de tudo aquilo que nio tem estilo: diciondrios, fotos, a natureza,
eu e meus quadros. (Pois o estilo é um aro de violéncia e ndo sou violento.)

Nio se trata de nenhuma doutrina a respeito de uma obra de arte.
Quadros que s3o passiveis de interpretagao e contém um sentido sido qua-
dros ruins. Um quadro se apresenta como algo de indistinto, ilégico, sem
sentido. Ele demonstra a inumerabilidade dos aspectos, tirando a nossa
certeza ja que nos deixa sem opinido quanto a uma coisa e o nome dela.
Mostra-nos a coisa em sua multissignifica¢io e infinitude, que nio permi-
tem o surgimento de uma opinido e de uma concepgao.

Nio fago borrdes. O fato de eu borrar nio é o mais imporrante e nio
é a marca que identifica meus quadros. Quando dissolvo as delimitagdes,
crio transi¢oes, nao fago 1sso para destruir a apresentagao, nem para tor-
na-la mais artificial ou menos clara. As transicdes em fluxo, as superfi-
cies lisas, equalizadoras, esclarecem o contetido e tornam a apresentagdo
confidve]l (uma pintura-primaria pastosa recordaria demais a pintura e
destruiria a 1lusio).

Eu borro [verwischen] para igualar tudo, para tornar tudo igualmen-
te importante e igualmente desimportante. Borro para que o quadro ndo
tenha uma aparéncia artificial-artesanal, mas técnica, lisa e perfeita. Eu
borro para que todas as partes se interpenetrem. Talvez eu também limpe
[auswischen] assim o excesso de informagdo sem importincia.

Sou um surrealista.

Como uma informagio sobre a realidade, o que se apresenta é para
mim sem importincia e sem sentido, embora eu o faga tdo visivel como se
fosse importante (porque na verdade pinto tudo “corretamente”, de modo
logico e fiel como numa foto). Isso ndo quer dizer que o apresentado se-
ria suprimido em si (ndo é possivel colocar o quadro na cabeca), s6 que

a apresentagao ganha um outro sentido, ela se torna o pretexto para um
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quadro. (O emprego da foto vem ao meu encontro: a foto existe para mim
como relato sobre uma realidade que ndo conhe¢o e nio avalio, que nio
me interessa e com a qual nio me identifico.)

Interessam-me apenas os planos, passagens e sucessoes de tons cinza,
os espagos do quadro, entrecruzamentos e articula¢des. Se eu tivesse uma
possibilidade de renunciar ao objeto como portador dessa estrutura, pas-
saria imediatamente a fazer pintura abstrara.

Para mim trata-se apenas do objeto, sendo eu nio me esforgaria tanto
na escolha do tema, nao ina nem pinti-lo. O que me fascina é o acontecer
ilégico, irreal, atemporal, sem sentido de um acontecer que é 20 mesmo tem-
po tdo logico, real, condicionado temporalmente e humano, e que portanto
alcanga tanto. E eu gostaria de apresentar isso de tal modo que a simulta-
neidade fosse conservada. Por isso tenho que renunciar a toda intervengio,
a roda alteragio, em nome de uma facilidade e simplicidade que podem ser
mais gerais, mais conciliadoras, mats continuas e mais abrangentes.

E pela agressio e pela construgdo brutal que o surrealismo ou a situagio
fronteirica de Bacon s3o “especialidades”, isto é, algo de peculiar e univoco.
Quero dizer com isso que preciso renunciar a brutalidade e a intervengio,
porque acho que, por exemplo, o objeto alcanga mais quando estd em seu
lugar normal, em vez de estar suspenso (s6 tem que estar pintado).

A foto se refere 2 espacialidade real, mas como quadro ela nio tem
nenhuma espacialidade. A medida que me refiro ao espaco real como faza
foto, mas pintando, surge uma espacialidade especial, que resulta da pene-
tragao e da tensdo entre o apresentado e o espago do quadro.

A arte ndo é um substituto da religido, mas religido (no sentido da
palavra, “religa¢do” “liga¢do” com o que nio é conhecido, o supra-racio-
nal, o supra-sensivel). Isso nio quer dizer que a arte tenha se tornado
semelhante 2 igreja e assumido as suas fung¢des (a educagdo, formagio,
esclarecimento e atribui¢io de sentido). Mas sim que, como a igreja nao
basta mais como meio de se experimentar a transcendéncia e de realizar
a religido, a arte é, como meio modificado, executora unica da religido,
ou seja, é a propria religiio.

Todas as coisas, artificiais ou naturais, em uma ordem planejada ou
acidental, estio aptas a serem fetiches. Acreditar, por um lado: informar
e poder profetizar sobre cada situagio de tempo e local; por outro: tirar o

valor de uso de um objeto e acreditar nesse objeto.

118 escritos de artistas



na qual tudo o que é objetivo possa ser testado. Temos que fabricar nossas
regras 2 medida que avan¢amos pelas avalanches da linguagem e sobre os
terracos da critica.

A Narrativa de A. Gordon Pym, de Poe, parece-me uma excelente critica
de arte e um protétipo para rigorosas investiga¢des de “non-site”. “Nada que
valha a pena ser mencionado ocorreu durante as 24 horas seguintes, com
exce¢do do faro de que, ao examinarmos o solo, em direcdo A terceira ravina
ao leste, encontramos dois buracos triangulares de grande profundidade, e
rambém com laterais de granito negro.” Suas descri¢des das ravinas e bura-
cos parecem no limiar de propostas de “earthwords”. As formas das préprias
ravinas se tornam “raizes verbais” que dispensam a diferen¢a entre a escuri-
dio e a luz. Poe termina seu labirinto mental com a frase: “Gravei isso no in-

terior das colinas e a minha vinganga sobre a poeira, no interior da rocha.”

O clima da visao

O clima da visio muda de imido a seco e de seco a imido de acordo com
as condi¢des climditicas da mente de cada um. As condi¢des que prevale-
cem na psique de uma pessoa afetam a sua maneira de observar a arte. J4
ouvimos falar muiro a respeito de arte cool ou hot, mas nio muito a respei-
to de arte “tmida” e “seca”. O observador, seja ele um artista ou um critico,
estd sujeito A climatologia de seu cérebro e de seu oltho. A mente Gmida
aprecia “piscinas e pogos” de tinta. A propria “pintura” parece ser um tipo
de liquefagdo. Tais othos imidos adoram olhar superficies que fundem, se
dissolvem, se encharcam, que as vezes dao a tlusdo de tender na dire¢do de

algo gasoso ou nebuloso, de uma atomizagio. Essa sintaxe aquosa algu-

mas vezes esta relacionada ao “suporte da tela”.

O mundo se desintegra em torno de mim.
Yvonne Rainer

No Palm Desert as fontes freqiientemente secam.
Van Dyke Parks, Song Cycle

O que vem a seguir é uma proposra para aqueles que tém vazamentos
na mente. Poderia ser pensada como “A mente de lama”, ou em estdgios

posteriores como “A mente de barro”.
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tista moderno em seu “atelié”, elaborando uma gramatica abstrata den-
tro dos limites de seu “oficio”, s6 leva a uma outra armadilha. Quando
as fissuras entre mente e matéria se multiplicam em uma infinidade de
lacunas, o atelié comega a desabar, como na A queda do solar de Usher, de
modo que mente e matéria se confundem interminavelmente. Sair do
confinamento do atelié liberta o artista, em certa medida, das armadilhas
do oficio e da sujei¢do da criatividade. Tal condigido existe sem qualquer
apelo a “natureza”. O sadismo é o produto final da natureza quando se
baseia na ordem biomérfica da criagio racional. O artista é aprisionado
por essa ordem, caso se considere criativo, e isso leva a sua servidio, que é
designada pelas leis infames da Cultura. Nossa cultura perdeu seu senso
da morte, entido pode matar tanto mental quanto fisicamente, pensando

o tempo todo que estd estabelecendo a ordem mais criativa possivel.

A linguagem agonizante

Os nomes de minerais e os proprios minerais nao se diferem, porque
no fundo tanto do material quanto do sinal impresso estd o comego de
um numero abissal de fissuras. Palavras e rochas contém uma linguagem
que segue a sintaxe de fendas e rupturas. Olhe para qualquer palavra por
bastante tempo e vocé vai vé-la se abrir em uma série de falhas, em um
terreno de particulas, cada uma contendo seu préprio vazio. Essa lin-
guagem desconfortdvel da fragmentac¢io nio oferece nenhuma solugio
gestalt ficil; as certezas do discurso didatico sao arrastadas na erosio do
principio poético. Perdida para sempre, a poesia precisa se submeter a
sua prépria vacuidade; é de algum modo um produto da exaustio, mais
do que da criagio. A poesia é sempre uma linguagem agonizante, mas
nunca uma linguagem morta.

O jornalismo disfar¢cado de critica de arte teme o desmoronamento
da linguagem, entdo usa o artificio de ser “educativo” e “histérico”. Os
criticos de arte geralmente sdo poetas que trairam sua arte, e em seu lugar
tentam tornar a arte uma matéria do discurso racional; ocasionalmente,
quando sua “verdade” sucumbe, recorrem a uma cota de poesia. Wittgen-
stein nos mostrou o que pode acontecer quando a linguagem ¢é “idealiza-

da”, e que é inGtil tentar encaixar a linguagem em alguma légica absoluta
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outras ligas separa “impurezas” de um minério original, e extrai o metal
a fim de fazer um produto mais préximo do “ideal”. Minério queimado,
assim como a escéria da ferrugem, é algo tdo bdsico e primordial quanto
o material fundido a partir dele. A ideologia tecnoldgica nio possui ne-
nhum senso de tempo além de sua imediata “oferta e procura”, e seus la-
boratérios funcionam como tapa-olhos para o resto do mundo. Como as
“tintas” refinadas do atelié, os “metais” refinados do laboratério existem
dentro de um “sistema ideal”. Tais sistemas fechados e “puros” tornam
impossivel perceber quaisquer outros tipos de processos que nido sejam
os da tecnologia diferenciada.

O refinamento da matéria de um estado a outro nio significa que as
assim chamadas “impurezas” de sedimento sdo “ruins” — a terra é feita de
sedimentacdo e disrup¢do. Um refinamento baseado em toda a matéria
que foi descartada pelo ideal tecnoldgico parece estar ocorrendo. As faixas
toscas de alcatrio nas maquetes de compensado de madeira de Tony Smith
nio sio nem mais nem menos refinadas do que o ago polido ou pintado
de David Smith. As superficies de Tony Smith expdem mais uma sensacio
de “mundo pré-historico” que ndo se reduz a ideais e gestalts puras. Perma-
nece o fato de que a mente e as coisas de certos artistas ndo sdo “unidades”,
mas coisas num estado de disrupgdo suspensa. Alguém pode se opor a
volumes “ocos” em favor de “materiais soélidos”, mas nenhum marterial
é solido, todos eles contém cavernas e fissuras. Os sélidos sdo particu-
las que se formam em torno do fluxo, sio ilusdes objetivas de areia, um
ajunramento de superficies prontas para serem fraturadas. Todo o caos
¢ posto no interior sombrio da arte. Ao recusar “milagres tecnologicos”,
o artista comega a conhecer os momentos corroidos, os estados carboni-
zados do pensamento, o retraimento da lama mental, no caos geologico
— no estrato da consciéncia estética. O refugo entre menrte e matéria é

uma mina de informacio.

O deslocamento do oficio — e queda do atelié

O Timen de Platdo mostra o demiurgo ou o artista criando uma ordem
modelo, com seus olhos fixados em uma ordem nio-visual de Idéias, e
procurando dar a mais pura representacio destas. A nogo “classica” do

artista copiando um modelo mental perfeito mostrou ser um erro. O ar-
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Do ag¢o a ferrugem

A medida que a “tecnologia” e a “indtstria” comecavam a se tornar uma
ideologia no mundo da arte de Nova York no final dos anos 50 e no comego
dos 60, as nogdes de “oficio” do atelié particular entraram em colapso. Os
produtos da industria e da tecnologia comegaram a ter um apelo para o
artista que queria trabalhar como um “soldador de a¢o” ou um “técnico de
laboratério”. Essa valorizagio dos produtos materiais da industria pesada,
desenvolvida em primeiro lugar por David Smith, depois por Anthony Caro,
levou a um fetiche pelo ago e o aluminio como medium (pintado ou nio
pintado). A¢o moldado e aluminio fundido sio manufaturados a maquina,
e o resultado é que carregam o selo da ideologia tecnoldgica. O ago é um
metal duro e inflexivel, indicando a permanéncia dos valores tecnolégicos.
E composto de ferro amalgamado em uma liga com variadas e pequenas
porcentagens de carbono; o ago pode fazer uma liga com outros metais,
niquel, cromo etc., para produzir propriedades especificas como dureza e
resisténcia a ferrugem. Entreranto, quanto mais penso sobre o préprio ago,
sem levar em conta os refinamentos tecnoldgicos, mais a ferrugem se rorna
a propriedade fundamental do a¢o. A ferrugem é propriamente uma capa
marrom-avermelhada ou amarelo-avermelhada que com freqiiéncia aparece
nas “esculturas de ago” e é causada pela oxidagao (uma interessante condigio
ndo-tecnolégica), a medida que ha exposigdo ao ar ou a umidade. Consiste
quase inteiramente em o6xido férrico, Fe,O,, e hidréxido férrico, Fe(OH),.
Na mente tecnolégica, a ferrugem evoca um medo de desuso, inatividade,
entropia e ruina. O porqué de o ago ser valorizado, e a ferrugem ndo, tem
origem em um valor tecnolégico e ndo arristico.

Excluindo processos tecnolégicos da criagdo artistica, comegamos
a descobrir outros processos de uma ordem mais fundamental. O rom-
pimento ou fragmenta¢io da matéria chama a atengio para o substrato
da Terra, antes de ela ser excessivamente refinada pela inddstria para se
tornar metal laminado, vigas, perfis de aluminio, tubos, fios, canos, liga
de aco, barras de ferro etc. Pensei muitas vezes a respeito de processos
ndo-resistentes que envolveriam a prépria sedimenta¢io da matéria, ou
o que chamei de “Pulverizagdes” ja em 1966. Oxidagio, hidratagdo, car-
bonizagio e solugdo (os principais processos de desintegra¢io rochosa e
mineral) sio quatro métodos que poderiam ser direcionados para a cria-

¢do artistica. O processo de fundigdo que ocorre na produgdo do ago e
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A nocao de Clement Greenberg sobre “a paisagem” se revela com
tons de T.S. Eliot em um artigo, “Poetry of vision” (Artforum, abril de
1968). Aqui, “gostos anglicistas” sdo evocados em sua descrigao da pai-
sagem irlandesa. “Os castelos e abadias em ruinas”, diz Greenberg, “que
se espalham pelos belos campos do interior sdo cinzentos e sombrios”,
0 que mostra que ele sente “satisfagdo com as ruinas”. De todo modo,
parece que o “pastoral” esta fora de moda. Os jardins da histéria estdo
sendo substituidos por sites do tempo.

¢

Tracos de memoria de jardins tranquilos tidos como “natureza
ideal” — Edens insipidos que sugerem uma idéia de “qualidade” banal —
persistem nas revistas populares como House Beautiful e Better Homes and
Gardens. Uma espécie de vitorianismo diluido, uma nogido elegante de in-
dustrialismo na floresta; tudo isso faz pensar em algum tipo de charme
gasto. A decadéncia da “decoragdo de interiores” estd cheia de apelos aos
“costumes do campo” e as nogdes liberal-democraricas de gente bem-
nascida. Muitas revistas de arte tém em suas paginas fotografias fantdsti-
cas de ruinas industriais artificiais (escultura). As ruinas “melancélicas”
da aristocracia sdo transformadas nas ruinas “alegres” do humanista.
Serd possivel dizer que a arte se degenera a medida que se aproxima da
jardinagem?’ Esses “tragos-de-jardim” parecem parte do tempo e n3o da
histéria, parecem estar envoltos na dissolugdo do “progresso”. Foi John
Ruskin quem falou dos “martelos terriveis” dos gedlogos, destruindo a
ordem cldssica. A paisagem se rebobina nos milhdes e milhdes de anos

de “tempo geologico”.

O sinistro em um sentido primitivo parece ter sua origem naquilo que pode-
ria ser chamado de “jardins de qualidade” (Paraiso). Coisas terriveis parecem ter
aconrecido nesses Edens semi-esquecidos. Por que o Jardim das Delicias sugere
algo perverso? Jardins de tortura. Parque de Cervos. As Grutas de Tibérto. Jardins
da Virtude esrio sempre de algum modo “perdidos”. Um paraiso degradado ralvez
seja pior do que um inferno degradado. A América é abundante em céus banais,
em insipidos “territérios de alegres cagas” e em infernos “naturais” como o Death
Valley National Monument ou The Dewvil’s Playground. O “jardim de esculturas”
publico é na maioria das vezes um “quarto” ao ar livre, que no decorrer do tempo
se torna um limbo de ismos modernos [modern isms]. Pensar demais sobre “jar-
dins” leva a perplexidade e a agitagdo. Jardins, como os niveis de critica, levam
uma pessoa 2 beira do caos. Essa nota de rodapé esta se rornando um labirinto
estonteante, cheio de caminhos ténues e inumerdveis charadas. O problema abis-
sal dos jardins envolve de alguma maneira uma queda de algum lugar ou de algo.
A certeza do jardim absoluro nunca sera recuperada.
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Melhores casas e indiistrias

Grandes jatos de folbagem tornam a sala de estar de Lambert um
odsis no topo de uma residéncia em wm penhasco. Em um canto, ilu-
minada por clarabéias e holofotes, Hard Red, uma pintura a éleo

de Jack Bush; todo paisagisino por Lambert Landscape Company.

LEGENDA SOB UMA FOTOGRAFIA
House and Garden, julho de 1968

Em Art in America (set-out 1966), ha um “Perfil de Anthony Caro”, com
forografias de sua escultura em arranjos e paisagens que remetem a jar-
dinagem inglesa. Um rtrabalho, Prima Luce 1966, pintado em amarelo,
e colocado sobre um gramado bem aparado, combina com os narcisos
amarelos a espreita atrds dele. Se1 que o escultor prefere ver sua arte em
espagos interiores, mas o fato de esse trabalho ter ido parar onde foi ndo
é desculpa para deixar de pensar a instalagdo. Os artistas mais convin-
centes hoje em dia se preocupam com “lugar” [place| ou “site”: Smith, De-
Maria, Andre, Heizer, Oppenheim, Huebler — para citar alguns poucos.
De algum modo, o trabalho de Caro assimila seu entorno e dd a sensagio
de uma “selvageria” planejada, porém domada, na qual ecoa a tradigio
da jardinagem inglesa.

Por volta de 1720, os ingleses inventaram os jardins antiformais
como um protesto contra os jardins formais franceses. O uso francés de
formas geométricas foi rejeitado por ser algo “ndo-natural”. Isso .arece
ter uma relacio com o debate atual entre os assim chamados “formalis-
mo” e “antiformalismo”. Os tragos de um fraco naturalismo se unem ao
plano de fundo de Prima Luce de Caro. Vestigios de uma Arcddia florida
ddo a esculrtura a aparéncia de uma ruina industrial. As superficies pin-
tadas com tons brilhantes parecem evitar alegremente qualquer suges-
tio a “ruina romantica”, todavia em uma investigagdo mais detalhada
elas estao relacionadas justamente a isso. As ruinas industriais de Caro,
ou concatenagdes de a¢o e aluminio, podem ser vistas como “coisas em
s1” kantianas, ou podem ser colocadas em alguma sintaxe baseada nas
teorias de ral e ral, mas nesse ponto vou deixar a discussdo para os de-
fensores da “modernidade”. A consciéncia inglesa da arte sempre foi
mais bem exposta em seus “jardins de paisagens”. A “escultura” foi mais

usada para gerar uma série de condigdes.
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as experiéncias de Smith mostra que o senso de limite do critico nido
pode pdr em risco o ritmo de des-diferenciagdo que se equilibra entre a
fragmentagdo “ocednica” e fortes determinantes. Ehrenzweig diz que,
na arte moderna, esse ritmo é “de algum modo unilateral” — em dire-
¢do ao oceanico. O pensamento de Allan Kaprow é um bom exemplo:
“Muitos seres humanos, ao que parece, ainda erguem cercas em torno
de seus atos e pensamentos” (Artforum, jun 1968). Fried acha que sabe
quem tem as cercas “mais refinadas” em torno de sua arte. Fried afir-
ma que rejeita o “infiniro”, mas escreve assim sobre Morris Louis na
Artforum de fevereiro de 1967: “O branco perturbador da rela intocada
ao mesmo tempo repele e engolfa o olho como um abismo infinito, o
abismo que se abre atrds da menor marca que fazemos numa superfi-
cie plana, ou que se abriria, caso inumeraveis conveng¢des tanto da arte
quanto da vida pratica nio restringissem as consequéncias de nossos
atos a fronteiras estreitas.” As “inumeraveis conveng¢des” nio existem
para certos artistas que de fato existem em meio a um “abismo” fisico.
Muitos criticos ndo conseguem suportar a suspensio de fronteiras en-
tre o que Ehrenzwelg chama de “self e non-self’. Estio apros a dispensar
O mundo ndo-objetivo de Malevich como escombros poéticos, ou apenas
fazer referéncia ao “abismo” como uma metifora racional “dentro de
fronteiras estreitas”. O artista que é fisicamente engolfado tenta evi-
denciar essa experiéncia por meio de uma (mapeada) revisdo limitada
do estado original sem fronteiras. Concordo com a afirmagio de Fried
de que limites ndo fazem parte do processo primarijo sobre o qual Tony
Smith estava falando. Ha uma experiéncia diferente diante do abismo
fisico e da revisio mapeada. Entretanto, a qualidade do medo (temor)
de Fried é alta, mas sua experiéncia do abismo é baixa — uma metafora
fraca — “como um abismo infinito”.

As caixas ou recipientes de meus Non-sites reinem dentro deles os
fragmentos que sdo experimentados no abismo fisico da matéria bruta.
As ferramentas da tecnologia se tornam uma parte da geologia da Terra
a medida que submergem de volta ao seu estado original. Mdquinas,
como dinossauros, tém que retornar ao pod ou a ferrugem. Pode-se dizer
que uma “des-arquiteturagdo” acontece antes que o artista defina seus

limites fora do atelié ou da sala.
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primordial. Uma substdncia derretida é derramada em um escoadouro
quadrado que é cercado por um outro escoadouro quadrado de cascalho
tosco. O alcatrio esfria e se aplaina em uma depositagio nivelada e pe-
gajosa. Esse sedimento carbonaceo traz a3 mente um mundo terciirio de

petrdleo, asfalto, ozocerita e aglomerag¢des betuminosas.

Envolvimento primdrio

Em niveis baixos de consciéncia, o artista experimenta métodos de pro-
cedimento indiferenciados ou irrestritos que rompem com os limites
precisos da técnica racional. Aqui, as ferramentas nao se diferenciam do
material com que operam, ou entdo parecem voltar a sua condigio pri-
mordial. Robert Morris (Artforum, abr 1968) vé o pincel de pintura desa-
parecendo no “bastio” de Pollock, e o bastio se dissolver para se tornar
“pintura derramada” de um recipiente como usado por Morris Louis.
O que se deve fazer entido com o recipiente? Essa entropia da técnica nos
deixa com um limite vazio ou sem limite algum. Toda tecnologia dife-
renciada se torna sem sentido para o artista que conhece essa situagao.
“O que os nominalistas chamam de grio de areia na maquina”, diz T.E.
Hulme em Cinders, “eu chamo de elemento fundamental da maquina.”
O critico de arte racional nao pode correr o risco desse abandono a uma
indiferenciagao “oceinica”, sé pode lidar com os limites que surgem
apés essa submersio em tal mundo de ndo-contengao.

Nesse ponto, tenho de retomar um assunto que considero impor-
tante, a saber: o “passeio de carro” [car ride] de Tony Smith na “estrada
de pedagio inacabada” [unfinished turnpike]. “Esse passeio foi uma experi-
énciareveladora. A estrada e grande parte da paisagem eram artificiais, e
no entanto isso ndo podia ser chamado de um trabalho de arte.” (Talking
with Tony Smith, por Samuel Wagscaft Jr., Artforum, dez 1966.) Ele fala
de uma sensagdo, ndio de um trabalho de arte acabado; isso nao implica
que ele seja antiarte. Smith descreve o seu estado mental no “processo
primario” de fazer contato com a matéria. Esse processo é chamado por
Anton Ehrenzweig de “des-diferenciacdo”, e envolve uma questio sus-
pensa a respeito da “falta de limite” (a nogdo freudiana de “oceinico”)

que remete a O mal-estar na civilizagdo. O choque de Michael Fried com
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cia de destruigio; talvez seja por isso que certos arquitetos odeiam ma-
quinas de terraplanagem e retroescavadeiras. Elas parecem transformar
o terreno em cidades inacabadas de destro¢os organizados. Um senso de
planejamento cadtico engolfa site apos site. Subdivisdes sdo feitas — mas
com que propésito? A construgio de edificios assume um aspecto singu-
larmente selvagem a medida que carregadores escavam e dragam o solo
por toda parte. As escavagdes formam montes informes de escombros,
minideslizamentos de terra, lama, areia e cascalho. Caminhdes de carga
espalham a terraem umainfinidade de pequenos montes. A pa da retroes-
cavadeira de mineragdo tem 7,60m de altura e escava 250 toneladas em
uma investida. Esses processos de constru¢io pesada tém um tipo devas-
tador de grandeza primordial e sio, em muitos aspectos, mais espanto-
sos do que o projeto acabado — seja ele uma estrada ou um edificio. A
verdadeira dilaceracdo da crosta da terra algumas vezes é muito arrebata-
dora e parece confirmar o Fragmento 124 de Heracliro: “O mundo mais
belo é como um monte de pedras langado em confusdo.” As ferramentas
da arte ficaram confinadas por tempo demais ao “atelié”. A cidade da a
ilusdo de que a terra ndo existe. Heizer chama os seus projetos de terra de
“A alternativa ao sistema absoluto da cidade”.

Recentemente, em Vancouver, Iain Baxter fez uma exposigio de Mon-
tes [Piles] que foram dispostos em diferentes pontos da cidade; ele tam-
bém ajudou na apresentagio de um Portfolio de Montes. Carregar e derra-
mar se tornam técnicas interessantes. O “local do timulo” [“grave site”] de
Carl Andre, um pequeno monte de areia, foi disposto sob uma escada
no Museum of Contemporary Crafts no ano passado [1967]. Andre, di-
ferentemente de Baxter, estd mais preocupado com o elementar nas coi-
sas. O monte de Andre ndo possui sugestoes antropomorficas; ele Ihe da
uma clareza que esvazia a idéia de espago temporal. Um apaziguamento
acontece. Dennis Oppenheim também levou o “monte” em consideragio
— “os componentes basicos do concrero e do gesso... destituidos de orga-
nizagdo manual”. Algumas das propostas de Oppenheim remetem a uma
fisiografia deserta — mesas achatadas, tocos, montes de fungos e outras
“deflagdes” (a remogdo de material da praia e outras superficies por meio
da acio do vento). Minha prépria proposta Piscina de alcatrdo e pogo de cas-

calbo [Tar Pool and Gravel Pit] (1966) torna as pessoas conscientes do limo
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de suas referéncias o monumento
indigena pré-colombiano Great
Serpent Mound, em Ohio. Utiliza-se
igualmente da escrita como uma
forma de arte em si, por exemplo
em “Quasi-infinities and the waning
of space” (1966). No texto aqui
apresentado, relaciona o acaso das
transformagdes geolégicas com o
processo de pensamento.

Smithson morreu em um acidente
de avido quando fotografava seu
ultimo trabalho, Amarillo Ramp,

no Texas. Seus escritos, incluindo
os inéditos, foram organizados
por Jack Flam em Robert Smithson:
The Collected Writings (Berkeley/Los
Angeles, University of California
Press, 1996). Assinalamos ainda:
Robert Hobbs, Robert Smithson
Sculpture (Ithaca, Cornell University
Press, 1981); Eugenie T’sai, Robert
Smithson: Unearthed — Paintings,
Collages, Writing (Nova York,
Columbia University Press, 1991),
Craig Owens, “Earthwords”, in
Beyond Recognition (Berkeley/Los
Angeles, University of California
Press, 1992); Robert A. Sobieszek,
Robert Smithson: Photoworks (Los
Angeles/Albuquerque, Los Angeles
County Museum of Art/University
of New Mexico Press, 1993);
Robert Smithson: le paysage entropique
1960/1973 (Marselha, MAC,
1994); Gary Shapiro, Earthwards:
Robert Smithson and Art after Babel
(Berkeley/Los Angeles, California
University Press, 1995).

“A Sedimentation of the Mind”
Publicado originalmente

em Artforum (set 1968),

e reeditado em Nancy Holt
(org.), The Writings of Robert
Smithson (Nova York, New York
University Press, 1979).

particulas e fragmentos se fazem conhecer
como consciéncia sélida. Um mundo fragil
e fraturado cerca o artista. Organizar essa
confusio de corrosdes em padrdes, grada-
¢oes e subdivisdes é um processo estético
que mal fo1 tocado.

As manifestacdes da tecnologia sido, al-
gumas vezes, menos “extensées” do homem
(o antropomorfismo de Marshall McLuhan)
do que agregados de elementos. Mesmo as
ferramentas e as mdquinas mais avangadas
sao feitas da matéria-prima da terra. Quanto
a esse ponto, as atuais ferramentas altamen-
te refinadas nio sio muito diferentes das
usadas pelo homem das cavernas. A maioria
dos melhores artistas prefere processos que
nido foram objetos de uma idealiza¢io, ou di-
ferenciados em significados “objetivos”. Pis
comuns, apetrechos de escavagio com as-
pectos esquisitos, aquilo que Michael Heizer
chama de “ferramentas estipidas”, picaretas,
forcados, a maquina usada por empreiteiros
suburbanos, tratores horriveis tio desajeita-
dos quanto dinossauros blindados, e arados
que simplesmente revolvem a poeira da terra.
Maquinas como o trator a vapor de Benja-
min Holt (inventado em 1885) — “ele rasteja
sobre a lama como uma lagarta”. Aparelhos
de escavagio e outros rastejadores capazes
de se locomover por terrenos acidentadose de
subir rampas ingremes. Brocas e explosivos
capazes de produzir po¢os e terremotos. Sul-
cos geomeétricos poderiam ser cavados com o
auxilio do “estripador” — ancinhos com den-
tes de aco montados em tratores. Com tal

maquinaria, a Constru¢ao assume a aparén-
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Robert Smithson

Uma sedimentagdo da mente: projetos de terra

A superficie da terra e as ficgdes da mente
tém um modo de se desintegrar em regides
distintas da arte. Virios agentes, tanto ficcio-
nais quanto reais, de alguma maneira trocam
de lugar entre st — é impossivel evitar o pen-
samento lamacento quando se trata de pro-
jetos de terra, ou daquilo que chamarei de
“geologia abstrata”. A mente e a terra encon-
tram-se em um processo constante de erosao:
rios mentais derrubam encostas abstratas,
ondas cerebrais desgastam rochedos de pen-
samento, 1déias se decompdem em pedras
de desconhecimento, e cristalizagdes con-
ceituais desmoronam em residuos arenosos
de razdo. Faculdades em amplo movimento
se apresentam nesse miasma geolégico e se
movem da maneira o mais fisica possivel.
Embora esse movimento seja aparentemen-
te imovel, ele arrebenta a paisagem da légica
sob os devaneios glaciais. Esse fluxo lento
torna consciente o turbilhdo do pensamen-
to. Colapsos, deslizamentos de escombros,
avalanches, tudo isso acontece dentro dos
limirtes fissurados do cérebro. O corpo todo

é sugado para o sedimento cerebral, onde
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Robert Smithson
[Passaic, 1938 — Amarillo, 1973]

Smithson estudou na Arts Students
League de Nova York e no Brooklin
Museum School. Apaixonado
desde jovem por histdria natural

e literatura, comeca, em 1966,

a publicar textos criticos, sobre
diferentes artistas e sobre seu
préprio trabalho, e ensaios cujas
reflexdes abrangem a entropia,

0 mapa, paradoxos, linguagem,
cultura popular, antropologia e
histéria natural.

Marcada pelas oposi¢des entre
natureza/cultura, espago/tempo,
monumentos/antimonumentos,
deslocamentos/limites, sua
atividade artistica engloba os mais
diferentes meios e categorias,

sem distingdo ou hierarquias
entre a produ¢do de objetos
individuais, earthworks, nonsites,
desenhos, fotografia, filme ou
escrita. Seus nonsites, Nos quais

se estabelece uma dialética entre
o trabalho externo e o interno as
galerias e museus, marcam seu
envolvimento com a Land Art, da
qual se torna um dos principais
artistas e teéricos. Seu trabalho
mais renomado, Spiral fetty (1970),
no Great Salt Lake, tem como uma



Arte tridimensional de qualquer tipo é um fato fisico. Esse aspecto
fisico é o contetido mais ébvio e mais expressivo. A Arte Conceitual é feita
para cativar a mente do observador, mais do que seu olho ou suas emo-
¢oes. O aspecto fisico de um objeto tridimensional torna-se entdo uma
contradi¢do com a sua inten¢io nio-emotiva. Cor, superficie, textura e
forma [shape] apenas enfatizam os aspectos fisicos da obra. Qualquer coisa
que chame atencio e desperte o interesse do observador em seu aspecto
fisico constitui um impedimento para a nossa compreensio da idéia, e é
usada como um artificio expressivo. O artista conceitual desejaria aperfei-
goar essa énfase na materialidade tanto quanto possivel ou usi-la de um
modo paradoxal. (Converté-laem umaidéia.) Esse tipo de arte deve, entdo,
ser apresentada com o maximo de economia de recursos. Qualquer idéia
que se encaminhe melhor em duas dimensdes nio deveria ser realizada em
trés dimensdes. As 1déias também podem ser apresentadas por meio de
numeros, fotografias ou palavras, ou qualquer modo que o artista escolha,
sendo a forma sem importancia.

Esses pardgrafos nio foram escritos como imperativos categdricos,
mas as idéias expostas se aproximam ao maximo de meu pensamento
atual.” Essas idéias sio o resultado do meu trabalho como artista e estio
sujeitas a mudangas 4 medida que a minha experiéncia muda. Tentei apre-
sentd-las com a maior clareza possivel. Se as declaracdes que fiz nio sao
claras, isso pode significar que o pensamento ndo é claro. Mesmo ao es-
crever essas idéias parecia haver inconsisténcias ébvias (que tentei corrigir,
mas outras provavelmente passario despercebidas). Nio defendo uma for-
ma conceitual de arte para todos os artistas. Descobri que ela funcionou
bem para mim, enquanto outras dire¢des nao funcionaram. Trata-se de
um modo de fazer arte; outros modos se ajustam a outros artistas. Tam-
bém nio acho que toda arte conceitual merega a aten¢io do observador. A

Arte Conceitual s6 é boa quando a idéia é boa.

" Nio gosto do termo “trabalho de arte” porque nio sou a favor de trabalho e o termo soa
pretensioso. Mas nao sei que outro termo usar.
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irrelevante. A altura do observador pode ter alguma influéncia sobre o
trabalho, assim como o tamanho do espago onde ele vai ser posto. O ar-
tista pode desejar que os objetos fiquem em uma posigdo acima do nivel
dos olhos do observador, ou abaixo. Acho que a pega deve ser grande o
suficiente para dar, ao observador, quaisquer informagées de que ele ne-
cessite para entender o trabalho, e deve ser posicionada de uma maneira
que facilite este entendimento. (A ndo ser que a idéia seja de impedimen-
to e exija dificuldade de visio ou de acesso.)

O espago pode ser pensado como uma drea ctibica ocupada por um
volume tridimensional. Qualquer volume ocuparia espago. Ele é ar e nio
pode ser visto. E o intervalo entre as coisas que pode ser medido. Os in-
tervalos e as medidas podem ser importantes para um trabalho de arte.
Se determinadas distincias forem importantes, elas se tornardo evidentes
na pega. Se o espago for relativamente sem importancia, pode ser regula-
rizado e uniformizado (as coisas posicionadas a distincias iguais), para
mitigar qualquer interesse pelo intervalo. O espago regular também pode
se tornar um elemento métrico temporal, um tipo de batida ou pulso re-
gular. Quando o intervalo se mantém regular, qualquer coisa que seja irre-
gular ganha mais importincia.

Arquitetura e arte tridimensional possuem naturezas completamente
opostas. A primeira tem a inten¢iao de fazer uma drea com uma funcio
especifica. O que a arquitetura faz, seja um trabalho de arte ou nio, preci-
sa ser utilitario, sendo ela fracassa completamente. A arte n3o é utilitiria.
Quando a arte tridimensional comega a assumir algumas das caracteristi-
cas da arquitetura, tais como formar areas utilitdrias, ela enfraquece a sua
fungdo como arte. Quando o observador é diminuido pelo tamanho de
uma pe¢a muito grande, essa dominagio enfatiza a forga fisica e emotiva
da forma, pondo a perder a idéia da peca.

Novos materiais sio uma das grandes atribulag¢des da arte contempo-
rinea. Alguns artistas confundem novos materiais com novas idéias. Nio
ha nada pior do que ver uma arte que chafurda em ninharias espalhafato-
sas. Em geral, a maioria dos artistas que s3o atraidos por esses materiais
sdo aqueles a quem falta o rigor mental que lhes permitiria usar bem os
materiais. E preciso um bom artista para usar novos materiais e torna-los
um trabalho de arte. Acho que o perigo estd em tornar o aspecto fisico do
material tao impértante que ele passe a ser a idéia do trabalho (outro tipo

de expressionismo).

180 escritos de artistas



A Arte Conceitual na verdade nao tem muito a ver com matematica,
filosofia ou qualquer outra disciplina mental. A matematica usada pela
maioria dos artistas consiste em simples aritmética ou simples sistemas
numéricos. A filosofia do trabalho é implicita a ele, e ndo uma ilustragdo
de qualquer sistema filoséfico.

Nio importa realmente se o observador, ao ver a arte, entende os
conceitos do artista. O artista ndo tem nenhum controle sobre a maneira
como o observador vai perceber o trabalho, uma vez saido de suas mios.
Pessoas diferentes vio entender a mesma coisa de maneiras diferentes.

Ultimamente, tem se escrito muito sobre Arte Minimal, mas nio en-
contrei ninguém que admita estar fazendo esse tipo de coisa. Existemn por
ai outras formas de arte chamadas estruturas primarias [primary structu-
res|, arte redutiva [reductive art|, arte recusativa [rejective art], arte cool [cool
art], e miniarte [mini-art]. Nenhum artista que conhego tampouco vai acei-
tar qualquer uma dessas denominagdes. Portanto, concluo que é parte de
uma linguagem secreta que os criticos de arte usam quando se comunicam
uns com os outros por meio de revistas de arte. Miniarte é melhor porque
lembra as minissaias e as garotas de pernas compridas. Deve se referir a
trabalhos de arte muito pequenos. E uma 6tima idéia. Talvez mostras de
miniarte possam ser enviadas para o pais todo em caixas de fésforo. Ou
quem sabe o mini-artista seja uma pessoa muito pequena, que mega, di-
gamos, menos de 1,50m. Se for isso, vdo se achar muitos trabalhos de boa
qualidade na escola primaria (escola primaria -— estruturas primarias).

Se o artista leva sua idéia adiante e chega a dar-lhe uma forma visi-
vel, entdo todos os passos do processo sio importantes. A prépria idéia,
mesmo no caso de ndo se tornar algo visivel, é um trabalho de arte tanto
quanto qualquer produto terminado. Todos os passos intermediarios —
rabiscos, rascunhos, desenhos, trabalho malsucedido, modelos, estudos,
pensamento, conversas — interessam. Os passos que mostram o processo
de pensamento do artista as vezes sdo mais interessantes do que o pro-
duto final.

E dificil determinar o tamanho que uma peca deve ter. Se uma idéia
requer trés dimensoes, parece que qualquer tamanho serve. A questido
seria qual tamanho é melhor. Se a coisa for feita com dimensdes gigan-
tescas, o tamanho vai impressionar por si sé e a idéia pode se perder

inteiramente. Por outro lado, se ela for pequena demais, pode se tornar
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processo de concepgio e realizagio que o artista esta envolvido. Uma vez que
tenha recebido do artista a sua realidade fisica, o trabalho estd aberto para
a percep¢do de todos, inclusive a do arrista. (Uso a palavra “percepg¢do”
para designar a apreensio dos dados sensiveis, o entendimento objetivo da
idéia e simultaneamente uma interpreta¢io subjetiva de ambos.) O trabalho
de arte s6 pode ser percebido depois de estar complerto.

A arte que é primordialmente feita para a sensagio do olho seria cha-
mada de perceptiva, ao invés de conceitual. Isso incluiria a maior parte das
artes Oticas, cinéticas e as que usam luz e cor.

Ja que as fung¢des da concep¢do e da percep¢io sdo contraditérias
(uma pré, outra pés-fato), o artista mitigaria a sua idéia ao aplicar a ela um
julgamento subjetivo. Se o artista deseja explorar por completo a suaidéia,
entdo as decisoes arbitrdrias ou casuais sé seriam mantidas minimamente,
enquanto capricho, gosto e outras extravagincias seriam eliminados da
feitura da arte. O trabalho nio tem necessariamente que ser rejeitado se
ndo tiver uma boa aparéncia. Algumas vezes o que a principio se pensava
ser incdmodo acaba sendo visualmente agradavel.

Trabalhar com um plano preestabelecido é um modo de evitar a sub-
jetividade. Isso também evita a necessidade de projetar cada trabalho a
seu turno. O plano projetaria o trabalho. Alguns planos iriam requerer
milhdes de variantes e alguns, um nimero limitado, mas em ambos as va-
riagdes sdo finitas. OQutros planos implicam o infinito. Contudo, em cada
caso o artista selecionaria a forma bdsica e as regras que iriam orientar a
solu¢ao do problema. Depois disso, quanto menos decisdes tomadas no
percurso de completar o trabalho, melhor. Isso elimina tanto quanto pos-
sivel a arbitrariedade, o capricho e o cararter subjetivo. Essa é a razio para
usar esse método.

Quando um artista usa um método multiplo modular, normalmente
escolhe uma forma simples e prontamente disponivel. A prépria forma
tem uma importancia muito limitada; ela se torna a gramatica para a obra
como um todo. De fato é melhor que a unidade bésica seja deliberadamen-
te desinteressante, de modo que se torne com mais facilidade uma parte
intrinseca do trabalho inteiro. Usar formas bésicas complexas s6 rompe a
unidade do todo. Usar uma forma simples repetidamente restringe o cam-
po do trabalho e concentra a intensidade para o arranjo da forma. Esse

arranjo se torna o fim e a forma, os meios.
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lingtifsticas, ou seja, em intengdes
a priori, os wall drawings ou as séries
de cubos geométricos, baseados
em permutag¢des e acasos, tornam
explicita a desordem introduzida
pela exploragdo dos intervalos
entre a percep¢ao, descri¢do e
representagdo, e dos problemas
de cognigdo e percepgao
colocados pela linguagem para

a leitura de imagens.

Diplomado pela Universidade de
Syracuse, LeWitt apresentou sua
primeira exposicdo na Galeria
Dwan, em Nova York, em 1966.
No press release, Robert Smithson
afirma: “Todo o conceito baseia-
se em simples aritmética, embora
o resultado seja extremamente
complexo. Extrema ordem traz
extrema desordem. A razdo

entre ordem e desordem é
contingente. Cada passo em volta
de seu trabatho traz inesperadas
intersecdes com o infinito.”

Um ampla apresentagdo

dos trabalhos de Sol LeWitt,
acompanhada de extenso
cardlogo, foi realizada em

2000 pelo Museu de Arte
Moderna de San Francisco:

“Sol LeWitt: a retrospective”.
Entre as antologias sobre a Arte
Conceitual destacam-se: Ursula
Meyer (org.), Conceptual Art (Nova
York, Penguin, 1972) e Alexander
Alberro e Blake Stimson (orgs.)
Conceptual Art: A Critical Anthology
(Cambridge/Londres, The MIT
Press, 2000).

“Paragraphs on Conceptual Art”
Publicado originalmente em
Artforum (jun 1967).

tais e é despropositado. Normalmente é livre
da dependéncia da habilidade do artista como
um artesdo. O objetivo do artista que lida com
arte conceitual é tornar seu trabalho mental-
mente interessante para o espectador, e por
1sso ele normalmente quer que o trabalho fi-
que emocionalmente seco. Entretanto, ndo ha
nenhuma razdo para supor que o artista con-
ceitual pretenda entediar o observador. Ape-
nas a expectativa de um impacto emocional,
com o qual uma pessoa condicionada a arte
expressionista estd acostumada, impediria o
observador de perceber essa arte.

A Arte Conceitual ndo é necessariamente
légica. A légica de uma pega em particular ou
de uma série de pegas é um dispositivo que as
vezes é usado s6 para ser destruido. A légica
pode ser usada para camuflar a verdadeira in-
teng¢ao do artista, para tranquilizar o observa-
dor com a crenga de que ele entende a obra, ou
para inferir uma situagio paradoxal (tal como
légico versus ilogico).” As 1déias ndo precisam
ser complexas. Muitas idéias bem-sucedidas
sdo ridiculamente simples. Idéias bem-sucedi-
das geralmente tém a aparéncia de simplicida-
de porque parecem inevitaveis. Com relagdo a
idéia, o artista é livre até para surpreender a si
mesmo. Idéias sdo descobertas por intui¢io.

N3o é muito importante com o que o
trabalho de arte se parece. Ele precisa se pa-
recer com alguma coisa se tem uma forma
fisica. Seja qual for a forma que possua no fi-

nal, ele deve comecar com uma idéia. E como

" Algumas idéias sio logicas na concepgao e ilégicas na
percepgao.
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Sol LeWitt

Pardgrafos sobre Arte Conceitual

O editor me escreveu que é a favor de evitar
“a no¢ao de que o artista é uma espécie de ma-
caco que tem de ser explicado pelo critico ci-
vilizado”. 1sso devia ser uma boa noticia tanto
para os artistas quanto para os macacos. Com
essa convicgio, espero justificar sua confianga.
Para dar continuidade a uma metafora do bei-
sebol (um artista queria rebater a bola para fora
do parque, outro queria ficar livre na base e re-
bater a bola onde ela fosse arremessada), estou
grato pela oportunidade de rebater eu mesmo.

Vou me referir ao tipo de arte em que es-
tou envolvido como Arte Conceitual. Na Arte
Conceitual, a idéia de conceito é o aspecto
mais importante da obra.” Quando um artista
usa uma forma de Arte Conceitual, isso sig-
nifica que todo o planejamento e tomadas de
decisdes sao feitos de antemaio, e a execugio
é um assunto perfunctério. A idéia se torna a
maquina que faz a arte. Esse tipo de arte ndo
é tedrico nem ilustra teorias; é intuitivo, esta

envolvido com todo tipo de processos men-

" Em outras formas de arte o conceito pode ser modifi-
cado no processo de execugao.
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Sol LeWitt
[Hardford, 1928]

“Paragrafos sobre Arte
Conceitual”
Arte Conceitual” (ver p.205),

de Sol LeWitt, marcam o inicio

e “Sentengas sobre

da tendéncia denominada

Arte Conceitual. Ambos
trazem questdes que, sob

o impacto das releituras de
Duchamp, remontam ao final
dos anos 50 e ao inicio dos
anos 60 com a introdu¢do da
linguagem tanto como meio de
reconstrugao da significacdo e
identidade do objeto de arte
quanto para desvelar o aparato
conceitual linglifstico usado
pelas institui¢des de arte para
conferir significados e identificar
os objetos como arte, como

J4 o declarava Henry Flynt em
“Concept Art” (1961).

Utilizando-se de instrucées
escritas, como nos wall drawings,
LeWitt assinala as diferencas
entre o modo de informacao
conceitual e as implicagdes

do reducionismo minimalista.
Desenvolvidos a partir de
informagdes conceituais,


ricci
Realce


nhuma conexio entre a arte e a matematica. Quando os nimeros sio usa-
dos, geralmente é como um dispositivo regulador conveniente, uma légica
externa tanto em relagdo ao tempo quanto ao espago da sua aplicagio.

Quando alguém se depara com um LeWitt, embora uma ordem seja
imediatamente intuida, o modo para apreendé-la ou penetrar nela nunca
é revelado. Em vez disso, a pessoa é subjugada com uma massa de informa-
¢oes — linhas, jung¢des, angulos. Pelo fato de controlar de maneira tao rigi-
da a concepgao do trabalho e nunca ajusta-la a quaisquer idéias predeter-
minadas a respeito de qual deveria ser a aparéncia de um trabalho, LeWitt
chega a um colapso perceptivo tinico de ordem conceitual em caos visual.
As pecas situadas em centros usurpam a maior parte do espago comum;
entretanto o seu volume total (o volume da prépria barra) é desprezivel. A
sua presen¢a imediata na realidade como coisas separadas e sem relagio é
asseverada pela reivindicagao de que circulemos em torno delas. O que é
mais marcante é que elas sdo vistas momento a momento espacialmente
(em fun¢io de uma tabula¢io mental da toralidade de outras vistas), e no
entanto ndo deixam de ser planas a cada momento.

Algumas pessoas podem dizer, e de maneira justificada, que ha uma
“poesia” ou “poténcia”, ou alguma outra qualidade a respeito desse traba-
lho, a qual uma abordagem como a feita acima nio abarca. Mas aspectos
assim existem para individuos e sdo dificeis de comunicar usando os sig-
nificados convencionais das palavras. Outros podem reivindicar que, com
isso, ainda assim estdo entediados. Se for esse o caso, o seu tédio pode ser
o produto de serem for¢ados a ver as coisas nio como sagradas, mas como

provavelmente sio — auténomas e indiferentes.
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Hoje, se eu fosse expor um mictdrio isso seria legitimo, pois assim
nio demonstro a antiarte, mas o coloco como altar e objeto da arte e da
credibilidade.

Nio quero ser personalidade alguma, ndo quero ter nenhuma ideolo-
gia. Quero ser como todos. Pensar aquilo que todos pensam, fazer aquilo
que é feito sem mais nem menos. Ndo vejo nenhum sentido em fazer algo
diferente disso. Nunca vejo um sentido. Penso que, de um modo ou de
outro, as pessoas acabam fazendo sempre aquilo que € feito sem mais nem
menos (mesmo quando se faz algo novo), e que sempre fazem algo novo.
Ter ideologia significa ter leis e diretrizes, significa matar os que tém ou-
tras leis. Como isso pode ser bom?

Nio ha quase liberdade. Eu também nio sabia o que devia fazer
com 1s50.

Para um artista nao deve haver nome algum, nem mesa para mesa.
Casa para casa, véspera de Natal para o dia 24/12, tampouco 24/12 para
24/12. Deviamos desconhecer esses abusos.

Também nio poderiamos ter nenhuma concep¢io ou opinido. Outras
pessoas devem té-las. Um bombeiro, por exemplo, pode ver o mundo de um
modo determinado e ter concep¢oes diferentes dos de um relojoeiro.

Falar sobre pintura nio tem nenhum sentido. A medida que se comu-
nica algo com a linguagem, altera-se o comunicado. Constroem-se essas
qualidades que podem ser faladas e destroem-se aquelas que nao podem
ser faladas, mas que sempre sdo as mais importantes.

Polke considera que deve haver algo no pintar, porque a maioria dos
loucos pinta espontaneamente.

O problema principal da minha pintura é a luz.
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Joseph Beuys

Conversa entre Joseph Beuys e o Hagen
Lieberknecht™ escrita por Joseph Beuys

LIL—'BERKNECHT: O senhor conhece as fibulas
em que as lebres aparecem? Na Irlanda, ha
fibulas desse tipo que remontam ao sécu-
lo VIII. E a lebre na matoria das vezes surge
como uma figura espiritual que trabatha de
um modo estranho, ranto a favor quanto
contra os seres humanos. Uma outra histo-
ria fala de uma mulher que queria ter filhos
e nao conseguia, até cncontrar no brejo uma
lebre que lhe providenciou entdo um filho.
Beuys: A lebre tem algumas coisas em
comum com o veado, mas tem uma espe-
ctalizacio muito diferente com relacdo as
forcas do sangue. Nao estd ligada, como no
casc dos veados, a parte superior do corpo,
da cintura até a cabeca, mas remete mais
para baixo. Entdo a lebre tem uma relacio
forte com a mulher, com o nascimento e tam-

bém com a menstruagdo, e de um modo geral

Trata-se de um composto entre licber (caro, querido,
amadvel) e knecht (ctiado), possivelmente para formar
um nome préprio jogando com as palavras, ao modo
dos personagens de Lewis Carroll. (N.T.)
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Joseph Beuys
[Krefeld, 1921 — Diisseldorf, 1986]

Em 1936 Beuys ingressou na
Hitlerjugend; em 1940, escreve

em seu didrio: “Bacharelado;
torno-me soldado.” Apés a guerra,
estuda escultura com Ewald
Mataré na Academia de Belas-
Artes de Dusseldorf, formando-se
em 1951 Em 1953 realiza sua
primeira exposicio individual,

em Kranenbourg. Qito anos mais
tarde, ingressa como professor na
mesma Academia de Diisseldorf,
onde conhece Nam June Paik, com
quem vai participar, ao lado de
George Maciunas, da preparagao
dos primeiros Festivais Fluxus na
Alemanha (por exemplo, Sinfonia
Siberiana, Festum Fluxus Fluxorum,
em Disseldorf, 1963).

O investimento estético de Beuys se
da em plena troca com sua biografia,
de sua experiéncia na guerra e do
acidente como piloto da Luftwaffe a
atuagdo politica que leva a criagdo do
Movimento Verde e da Universidade
Livre (1971), ligada a sua nogao de
escultura social.

O presente texto se inscreve no
esplrito romantico das agdes de



Joseph Beuys e de sua visdo da arte
como regeneradora da sociedade
contempordnea, do mesmo modo
que os trabalhos Eurasia (1966);
Infiltration Homogen fiir Konzertfliige!
(1966-84); Diirer, ich fiihre personlich
Baader + Meinhof durch die DoKumenta
V(1972) e muitos de seus escritos,
de “All men are artists” (1969) ao
manifesto “Freie Internationale
Hochschule fur Kreativitat und
interdisziplinare Forschung e.v.”
(Dusseldorf, 1974).

A partir de 1961 publica ensaios,
conferéncias e entrevistas nos mais
diversos veiculos. Dentre suas ultimas
publicagdes, destacamos a entrevista
com Enzo Cucchi, Anselm Kiefer e
Jannis Kounellis, Ein Gesprich (Zurique,
Parkett-Verlag, 1986. [Ed. fr. Batissons
une cathédrale, Paris, UArche, 1988]),
assim como a reunido de seus
escritos por Max Reithmann em Par la
présente je n'appartiens plus a 'art (Paris,
L’Arche, 1988) e Fiir die Hausbesetzer
(Stuttgart, Verein fiir Gemeinnuzige,
Gewerkschaftliche, Stadtteilbezogene
Kulturarbeit/ WERK e.v., 1988).

Para referéncias sobre o artista, ver

a excelente pesquisa por Marion
Hohlfeldt em foseph Beuys (Paris,
Centre Pompidou, 1994).

“Gesprich zwischen Joseph Beuys
und Hagen Lieberknecht geschrie-
ben von Joseph Beuys” O texto,
publicado em Joseph Beuys. Zeichnungen
1947-1959 (Colénia, Schirmer, 1972),
foi indicado pelo arquivo de Joseph
Beuys como a versdo original da
declamagao do artista em sua agdo Wie
man dem toten Hasen die Bilder erklart
(Dusseldorf, Galeria Schmela, 1965).
Uma outra versao foi publicada em
inglés como “Statement on how to
explain pictures to a dead hare” (in
Caroline Tisdall, Joseph Beuys, Londres,
Thames and Hudson, 1979).

com o conjunto das transformagdes quimi-
cas do sangue. E disso que se trarava aqui de
maneira alusiva, do que a lebre torna visivel
para nés todos quando ela faz a sua toca. Ela
se enterra. Assim temos novamente 0 movi-
mento de encarnacio. E isso que faz a lebre:
encarnar-se fortemente dentro da terra, coisa
que 0 homem sé pode realizar radicalmente
por meio de seu pensamento — esfregar, ba-
ter, cavar na matéria (terra); por fim penetra
(a lebre) nas leis da terra. Nesse trabalho seu
pensamento é agucado e entdo transforma-

do, tornando-se revolucionério.
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Frank Stella e Donald Judd

Questoes para Stella e Judd

BRUCE Graser: Ha certas caracteristicas no
seu trabalho que lembram os estilos do 1ni-
cio deste século. E justo afirmar que a relativa
simplicidade de Malevich, dos construtivis-
tas, de Mondrian, dos neoplasticistas e dos
puristas é um precedente para a sua pintura
e escultura, ou vocé esta realmente se distin-
guindo desses movimentos anteriores?

Frank SteLia: Sempre houve uma ten-
déncia na diregio de uma pintura mais sim-
ples e isso estava fadado a acontecer de uma
forma ou de outra. Sempre que a pintura se
tornar complicada, como no Expressionismo
Abstrato ou no Surrealismo, vai haver alguém
que ndo esta pintando quadros complicados,
alguém que estd tentando simplificar.

Graser: Mas no decorrer de todo o sécu-
lo XX, este enfoque simples andou junto com
estilos mais complicados.

SteLta: E verdade, mas isso nio é con-
tinuo. Quando expus pela primeira vez, Coa-
tes disse no New Yorker' que era muito triste
encontrar alguém tdo jovem exatamente onde
Mondrian estava ha 30 anos. E eu realmente

nao sentia dessa maneira.
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Frank Stella
[Malden, 1936]

Em 1959, Frank Stella participa
com suas célebres Striped black
paintings de sua primeira exposigdo
importante (“Sixteen americans”,
no MoMA). Nessa ocasidao, em
uma palestra no Pratt Institute,
ele diz: “Existem dois problemas
em pintura. Um é descobrir o que
é a pintura e o outro é descobrir
como fazer uma pintura”

— indagagGes presentes em seu
livro Working Space (Cambridge,
Harvard University Press, 1986).
De uma primeira geragdo com
formacdo de artista abstrato,
Stella graduou-se em Princeton,
onde foi colega de Michael Fried,
o qual Ihe dedica o importante
texto “Shape as form: Frank
Stella’s new paintings” (Artforum,
nov 1966), com uma ética
claramente modernista. William
Rubin, entdo diretor do MoMA,
publica Frank Stella (1970),

uma das primeiras monografias
sobre o seu trabalho, na qual
assinala a sua contribui¢do para
o desenvolvimento de uma arte
ndo-figurativa em um momento
de crise e perda de forca do
Expressionismo Abstrato.



Donald judd
[Excelsior Springs, 1928 —
Nova York, 1994]

Como Stella, Donald Judd

tinha como referéncia ndo a
chamada “segunda geragao”

do Expressionismo Abstrato,
mas as possibilidades abertas
pelo all-over de Pollock e

os campos pictdricos de Barnett
Newman e Mark Rothko,

que contrapunham a visdo
greenberguiana uma abordagem
ndo-linear da histéria.

Expondo pela primeira vez as
suas estruturas em madeira na
Galeria Green em 1963, Judd

ja desenvolvia anteriormente
uma atividade critica e reflexiva
em diversas revistas de arte
americanas. Nesse mesmo

ano escreve “Objetos especificos”
(ver p.96).

Para mais informagdes sobre
o artista, ver p.96.

“Questions to Stella and Judd”
Transmitida pela WBAI-FM,

de Nova York, em 1964, com o
titulo “Novo niilismo ou nova
arte?”, essa entrevista faz parte
da série produzida pelo critico
Bruce Glaser e editada por Lucy
Lippad na Art News (com o titulo
atual, set 1966). Reproduzida
nas principais coletdneas sobre
o Minimalismo, é um texto

de referéncia sobre a critica a
qualquer forma de ilusionismo

e aos efeitos de composicdo
enquanto processo de relacionar
as partes, evidenciando

claras demarca¢Ses com o
Expressionismo Abstrato

e com a arte européia.

Graser: Vocé acha que nio existe nenhu-
ma conexdo entre vocé e Mondrian?

SteLta:  Existem conexdes 6bvias. Vocé
estd sempre ligado a alguma coisa. Estou li-
gado A pintura mais geomeétrica, ou mais sim-
ples, mas a motivagio ndo tem nada a ver com
aquele tipo de pintura geométrica européia.
Acho que a comparag¢ao ébvia com o meu tra-
balho seria Vasarely, e ndo conheco nada que
eu goste menos.

GLASER: Vasarely?

SteLLA: Bem, o meu trabalho tem menos
ilusionismo que o de Vasarely, mas o Groupe
de Recherche d’Art Visuel na verdade pintou
todos os patterns antes de mim — todos 0os mo-
tivos [designs] basicos que estio na minha pin-
tura —, ndo da mesma forma que fiz, mas se
pode encontrar os esquemas dos esbogos que
fiz para as minhas préprias pinturas no traba-
lho de Vasarely e desse grupo na Frang¢a, nos
ultimos sete ou oito anos. Eu nem sabia disso,
e apesar de eles terem usado aquelas idéias,
aqueles esquemas basicos, 1sso ainda nido tem
nada a ver com a minha pintura. Eu acho toda
essa pintura geomeétrica européia — uma es-
pécie de escola pdés-Max Bill, uma espécie de
curiosidade -- muito enfadonha.

DonaLp Jupp: Ha uma enorme decalagem
entre esse trabalho e outros que estdo sendo
feitos hoje nos Estados Unidos, apesar das se-
melhancas em termos de patterns ou qualquer
outra coisa. A propria escala é apenas um dos
exemplos a ser assinalado. O trabalho de Va-
sarely tem uma escala menor e muito da com-
posicdo e das qualidades da pintura geomécri-

ca européia dos anos 20 e 30. Ele faz parte de
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um desenvolvimento continuo dos anos 30, e ele préprio estava fazendo
1sso na época.

StELLA: A outra coisa é que Os pintores europeus geométricos real-
mente esforcavam-se para fazer o que chamo de pintura relacional. A base
de toda a concepg¢io deles é o equilibrio. Vocé faz uma coisa num canto e
equilibra com outra coisa no outro canto. Hoje a “nova pintura” esta sendo
caracterizada como simétrica. Ken Noland coloca coisas no centro e eu uso
patterns simétricos, mas nés usamos a simetria de um modo diferente. Nio
relacional. Na pintura americana mais nova, nds tentamos pdr a coisa no
meio, e de forma simétrica, mas sé para obter uma espécie de forga, s6 para
poér a coisa na tela. O fator equilibrio ndo é importante. Nés nio estamos
tentando manobrar as coisas.

Guaser: O que é a “coisa” que vocé estd pondo na tela?

SteLLA: Acho que seria preciso descrevé-la como a imagem, a imagem
ou o esquema. Ken Noland usaria circulos concéntricos; ele iria querer que
eles ficassem no meio porque é o modo mais facil de colocé-los 14, e ele os
quer na frente, na superficie da tela. Se vocé estd assim tdo envolvido com
a superficie de alguma coisa, com certeza vai achar que a simetria é o meio
mais natural. Tdo logo se use qualquer tipo de disposi¢io relacional paraa
simetria, entra-se num tipo terrivel de insatisfacio, que é exatamente o que
a maioria dos pintores tenta evitar hoje em dia. Quando se estd sempre
buscando esses equilibrios delicados, aparecem problemas demais; torna-
se um tanto afetado.

Graser: Um artista que trabalha na sualinha disse que acha a simetria
extraordinariamente sensual; por outro lado, ja ouvi o comentario de que
a simetria é muito austera. Vocé esta tentando criar um efeito sensual ou
austero? Isso é relevante para as suas superficies?

Jupb: Nio, nao acho que o meu trabalho seja nem uma coisa nem ou-
tra. Estou interessado na economia, mas nao acho que isso tenha qualquer
relagio com simetria.

SteLLa: Na verdade, o seu trabalho é realmente simétrico. Como é que
vocé pode evitar isso diante de uma caixa? A (inica pe¢a que consigo pensar
que lida com algum tipo de assimetria é uma caixa com um plano recortado.

Juop: Mas eu ndo tenho nenhuma idéia com relagio a simetria. As mi-

nhas coisas sdo simétricas porque, como vocé disse, eu queria me livrar
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de qualquer efeito de composigio, e a maneira dbvia de fazer isso é ser
simétrico.

Graser: Por que vocé quer evitar efeitos de composigio?

Jupp: Bem, esses efeitos tendem a carregar com eles todas as estrutu-
ras, valores, sentimentos da tradigdo européia. Convém a mim que tudo
isso v por dgua abaixo. Quando Vasarely produz efeitos éticos dentro dos
quadrados, eles nunca sio suficientes e ele precisa ter pelo menos trés ou
quatro quadrados, inclinados, um avangando para dentro do outro, e to-
dos arrumados. Isso é cerca de cinco vezes mais composi¢io e malabaris-
mo do que ele precisa.

Graser: E rebuscado demais?

Jupp: E, nos padrées de alguém como Larry Poons. A composi¢io de
Vasarely tem o efeito de ordem e qualidade que a pintura tradicional euro-
péia tinha, o que eu acho muito questionavel... A obje¢io nio é que Vasa-
rely seja rebuscado, mas que na sua multiplicidade hd uma certa estrutura
que possui qualidades que nio me agradam.

Graser: Que qualidades?

Jupp: As qualidades da arte européia até agora. Sio inumeraveis e
complexas, mas o melhor modo de explicar é dizendo que elas estio liga-
das a uma filosofia — racionalismo, filosofia racionalista.

Graser: Descartes?

Jupp: Sim.

Graser: E vocé esta querendo dizer que o seu trabalho estad distante
do racionalismo?

Jupp: Sim. Toda essa arte estd baseada em sistemas construidos antes,
sistemnas a4 priori; eles expressam um certo tipo de pensamento e de légica
que hoje estao bastante desacreditados como modo de se compreender
como o mundo é.

Guaser: Desacredirados por quem? Pelos empiristas?

Jupp: Pelos cientistas, tanto pelos fildsofos quanto pelos cientistas.

Graser: Qual é a alternativa para um sistema racionalista no seu mé-
todo? Dizem com freqiiéncia que o seu trabalho é preconcebido, que vocé
o planeja antes de realizd-lo. Esse nio é um mérodo racionalista?

Jupp: Nio necessartamente. Isso é muito menos importante. Quando
vocé pensa o trabalho a medida que trabalha nele, ou vocé pensa nele antes

de comegar, trata-se de um problema muito menor do que a natureza do
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trabalho. O gue vocé quer expressar é uma colsa muito mais importante
do que como vocé ird fazé-lo. Larry Poons elabora os pontos 4 medida que
os vai fazendo; ele planeja um esquema antes e também faz mudancas en-
quanto trabalha. Obviamente, eu ndo posso fazer muitas mudangas, em-
bora faga o que posso quando empaco.

Giaser: Em outras palavras, vocé poderia estar recorrendo a uma
posi¢do anti-racionalista antes de comegar efetivamente a realizar o tra-
balho artistico.

Jupp: Eu o estou realizando em favor de uma qualidade que ex acho
interessante e mais ou menos verdadeira. E a qualidade envolvida no tipo
de composi¢io feito por Vasarely ndo é verdadeira para mim.

GLaser: Vocé poderia ser mais especifico sobre como o seu trabalho
reflete um ponto de vista anti-racionalista?

Jubp: As partes sao ndo-relacionais.

Graser: Se ndo ha nada a relacionar, entio vocé nao pode ser racional
a respeito delas porque elas simplesmente estao 14?

Jubp: Sim,

Graser: Entdo é quase uma abdica¢io do pensamento logico.

Jupp: Eu ndo tenho nada contra usar uma espécie de logica. Isso é
simples. Mas quando vocé comega a relacionar partes, em primeiro lugar,
vocé estd supondo que tem um rodo vago — o retingulo da tela — ¢ partes
definidas, o que é uma completa distor¢do, porque vocé deveria ter um
todo definido e quem sabe nenhuma parte, ou muito poucas. As partes sio
sempre mais importantes do que o todo.

Graser: E vocé quer que o todo seja mais importante do que as partes?

Jupp: Sim. O todo é isso. O grande problema é manter o senrido
do todo.

GLaser: Nao ha gestacido, ndo é2 Ha apenas uma idéia?

Jupp: Mas eu penso sobre o trabalho, e se puder o modificarei. S6
quero que ele exista como uma coisa inteira. E 1sso ndo tem nada de espe-
cialmente inusual. A pinrura vem caminhando para isso ha muito tempo.
Uma por¢io de gente, como Oldenburg por exemplo, obtém um efeito de
“todo” em seu trabalho.

StELLA: Mas todos nés ainda nos deparamos com elementos estru-
turais ou composicionais. Os problemas nio sao nada diferentes. Ainda

tenho que compor um quadro, e se vocé faz um objeto, vocé tem que orga-
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nizar a estrutura. Nao acho que o nosso trabalho seja tio radical em qual-
quer sentido, porque vocé nio encontra nenhum elemento composicional
ou estrutural realmente novo. Eu ndo sei se isso existe. E como a idéia de
uma cor que vocé nunca viu antes. Existe algo que seja tio radical quanto
uma diagonal que ndo é uma diagonal? Ou uma linha reta ou um elemen-
to composicional que vocé nio possa descrever?

Graser: Entdo, Don, até os seus esforgos para se livrar da arte euro-
péia e seus efeitos composicionais tradicionais sdo um tanto limitados,
porque vocé ainda vai estar usando os mesmos elementos basicos que
eles usaram.

Jubp: Nio, ndo acho. Niao estou nada interessado na arte européia e
acho que ela ja era. Nio é ranto que os elementos que nds usamos sejam
novos, mas sim o seu contexto. Por exemplo, eles podem ter usado uma
diagonal, mas ninguém entre eles usou uma diagonal tdo direta quanto
Morris Louts’

StELLa: Olhe para os kandinskys todos, até mesmo os mecanicos. Eles
sdo meio terriveis, mas tém algumas diagonais bem radicais e coisas assim.
E claro que estio sempre em equilibrio.

Jupbp: Quando se desenha uma clara diagonal através de toda a super-
ficie, é algo muito diferente.

StELLA: Mas mesmo assim a idéia da diagonal j4 existe hd muito tempo.

Jupp: Isso é verdade; sempre vai haver alguma coisa no trabalho de
alguém que ji existc hd muico tempo, mas o fato da organizacio composi-
cional ndo ser importante é bem novo. Composi¢ao é, obviamente, muito
importante para Vasarely, mas tudo o que me interessa é ter um trabalho
que seja interessante para mim como um todo. Ndo acho que haja ne-
nhum malabarismo que se possa fazer com uma composi¢io de modo a
torna-la mais interessante com relacio as partes.

GurassR: Vocé, obviamente, tem conhecimento dos artistas constru-
tivistas, como Gabo e Pevsner. E quanto a Bauhaus? Vocé esta sempre fa-
lando em economia e em austeridade. E apenas com relagio a idéia que
vocé quer que seu trabalho seja “inteiro”, ou vocé acha que havia algo de

verdadeiro no dictum de Mies, da Bauhaus, de que “menos é mais”?

" Referéncia a série Unfurled, de 1960. (N.T.)
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Jupp: Nio necessariamente. Em primeiro lugar, talvez eu esteja mais
interessado no Neoplasticismo e no Construtivismo agora do que estava
antes, mas nunca fui influenciado por eles, e sou com certeza mais influen-
ciado pelo que acontece nos Estados Unidos do que por qualquer coisa
como esta. Entdo, a minha admira¢do por alguém como Pevsner ou Gabo
é em retrospecto. Considero a Bauhaus muito distante para pensar nela, e
nunca pensel muito sobre ela.

Graser: O que torna o espag¢o que vocé usa diferente da escultura neo-
plastica? O que vocé esta buscando em termos de espago novo?

Jubp: Em primeriro lugar, nao entendo muito de escultura neopldsti-
ca, afora o fato de que esta me agrada de um modo vago. Estou usando o
espago real [actual], porque quando estava fazendo pinturas ndo conseguia
encontrar um jeito de evitar uma certa dose de ilusionismo nas pinturas.
Achava que c¢:sa também era uma qualidade da tradi¢do ocidental e eu ndo
a desejava.

Graser: Quando vocé fez a horizontal com as cinco verticais penden-
do dela, vocé disse que pensou no trabalho como um todo; que vocé nio
estava sendo composicional de forma alguma nem opondo os elementos.
Mas, afinal de contas, vocé os estd opondo porque vertical e horizontal sao
opostos pela natureza; ¢ a perpendicular é uma oposicio. E se vocé tiver
um espago entre cada um, iSSo 0s torna partes.

Jupp: Sim, é verdade, de certo modo. Veja, o grande problema é que
qualquer coisa que nao seja absolutamente simples comega, de algum modo,
a rer partes. O importante é ser capaz de trabalhar e fazer coisas diferentese,
mesmo assim, ndo quebrar a inteireza que uma pe¢a tem. Para mim, a peca
com a barra de latdo e as cinco verticais é acima de tudo aguela forma [that
shape]. Nao penso na barra de latio em oposi¢ao as cinco cotsas, como Gabo
ou Pevsner podiam obter um angulo e depois outro apoiando-o ou relacio-
nando-o com uma diagonal. Além disso, as verticais abaixo da barra de latdo
horizontal ao mesmo tempo a apdiam e pendem dela, e 0 comprimento é
apenas o suficiente, de modo que parece que as verticais estio penduradas
na horizontal tanto quanto a apdiam, assim elas ficam presas ld. Nio as
considerei soltas, como partes independentes. Se elas fossem mais longase a
barra de latdo estivesse claramente pousada nelas, isso ndo me agradaria.

GraseRr: Vocé escreveu sobre a predominincia do acaso no trabalho de

Robert Morris. Este elemento existe também nas suas pegas?
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Jupp: Sim. Pollock e aquelas pessoas representam o verdadeiro aca-
so; por ora é melhor retirar disso uma conclusio inevitavel — nio se tem
que imitar o acaso. Vocé usa uma forma simples que ndo se parece nem
com ordem nem com desordem. Reconhecemos que o mundo é feito 90%
de acaso e contingéncia. A pintura antiga dizia que existe mais ordem no
esquema das coisas do que admitimos hoje, como Poussin dizendo que a
ordem estd por tras da natureza. A ordem de Poussin é antropomérfica.
Agora ndo existemn idéias preconcebidas. Veja uma forma simples — uma
caixa, por exemplo —, ela tem mesmo uma ordem, mas nio é assim tdo
ordenada que esta seja sua qualidade dominante. Quanto mais partes tem
uma coisa, mais importante se torna a ordem, e no fim a ordem se torna
mais importante do que tudo o mais.

Guaser: Existem diversas outras caracteristicas que acompanham a
prevaléncia da simetria e da simplicidade no novo trabalho. Ele tem uma
aparéncia muito acabada, uma nega¢io completa do enfoque pictérico. A
pintura do século XX se preocupou principalmente em enfatizar a presenca
do artista na obra, muitas vezes com uma qualidade inacabada, pela qual é
possivel que uma pessoa participe da experiéncia do artista, do processo de
pintura do quadro. Vocé nega tudo isso também; o seu trabalho tem uma
aparéncia industrial, uma aparéncia de nio ter sido feito pelo homem.

SteLLa: As ferramentas do artista ou o pincel tradicional do artista e
talvez até mesmo a tinta a dleo estio desaparecendo muito rapidamente.
Usamos principalmente tinta comercial, e em geral tendemos a usar pincéis
maiores. De certa forma, o Expressionismo Abstrato comegou tudo isso. De
Kooning usou pincéis de pintar paredes e técnicas de pintar paredes.

Graser: Pollock usava tinta comercial.

SteLLA: Sim, a tinta de aluminio. O que aconteceu, pelo menos comigo,
é que quando comeceti a pintar eu ia olhar Pollock, De Kooning, e a coisa que
todos eles tinham, e eu nio, era a formacdo em uma escola de arte. Eles fo-
ram educados desenhando e todos eles terminaram pintando ou desenhan-
do com o pincel. Eles se afastaram dos pincéis pequenos e, numa tentativa
de se libertarem, envolveram-se com tinta comercial e pincéis de pintar pa-
rede. Ainda assim, era basicamente desenho com tinta, e isso caracterizou
quase toda a pintura do século XX. Do modo como a minha pintura estava
indo, o desenho foi se tornando cada vez menos necessario. Era exatamente

aquilo que eu nio ia fazer. Eu nio ia desenhar com o pincel.
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Graser: O que o levou a esta conclusdo de que o desenho nao era mais
necessario?

SteLLa: Bem, vocé tem um pincel e vocé tem tinta no pincel, e vocé per-
gunta a si mesmo por que esta fazendo o que quer que esteja fazendo, que
inflexdo vocé vai realmente fazer com o pincel e com a tinta que esta na
ponta do pincel. E como caligrafia. E descobri que simplesmente nio tinha
nada a dizer nestes termos. Nao queria fazer variagdes; ndo queria marcar
um caminho. Queria tirar a tinta da lata e colocd-la na tela. Conheci um
cara esperto que costumava debochar do meu trabalho, mas ele também
nio gostava dos expressionistas abstratos. Dizia que eles sertam bons pinto-
res se a0 mMenos conseguissem manter a tinta tdo boa quanto ela é dentro da
lata. E for1 1sso que eu tentei fazer. Tenter manter a tinta tao boa quanto ela
era quando estava na lata.

GrasEr: Vocé esta insinuando que estd tentando destruir a pintura?

SteLra: E que simplesmente ndo dé para voltar atras. Nio se trata de
destruir nada. Se algo esta gasto, acabado, terminado, de que adianta se
envolver com isso?

Jupp: Arrancar, cortar ou morrer.

Guraser: Voce esta sugerindo que ndo ha mais solugdes para ou que
ndo ha mais problemas na pintura?

StELLA: Bem, parece-me que temos problemas. Quando Morris Louis
expds em 1958, todos (Art News, Tom Hess) criticaram o trabalho dele como
fraco, meramente decorativo. Ainda dizem isso. Louis é um caso realmente
interessante. Em todos os sentidos, os seus instintos eram do Expressionis-
mo Abstrato, e ele estava profundamente envolvido com tudo aquilo, mas
rambém achava que tinha de mudar. Sempre me meto em discussées com
pessoas que querem conservar os antigos valores em pintura — os valores
humanistas que sempre encontram na tela. Se vocé pressiona-las, elas sem-
pre acabam afirmando que existe algo além de tinta na tela. A minha pintura
baseia-se no fato de que sé o que pode ser visto na tela estd realmente la.
Trarta-se, de fato, de um objeto. Qualquer pintura é um objeto, e quem quer
que se envolva o suficiente com isso no iim é obrigado a enfrentar o objeto
que existe no que quer que esteja fazendo. Estd se fazendo uma coisa. Isso
tudo devia ser considerado ponto pacifico. Se a pintura fosse enxuta o bas-

tante, acurada o bastante ou direta o bastante, vocé seria simplesmente ca-
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paz de olhar para ela. Tudo o que eu quero que as pessoas extraiam dos meus
quadros, e tudo o que extraio deles, é o fato de que vocé consegue apreender
a idéia em seu rodo sem confusio... O que vocé vé é o que vocé vé.

GLaser: Entdo ndo fica muira coisa depots, fica?

SteLLa: Nido sei o que mais pode haver. Se puder chegar a uma sen-
sagdo visual que seja prazerosa, ou que valha a pena olhar, ou agradavel;
se puder apenas fazer algo que valha a pena ser olhado, isso é algo que
realmente tem valor.

GLaser: Mas algumas pessoas dirtam que o efeito visual é minimo,
que vocé sé estd nos oferecendo uma dnica cor ou um agrupamento si-
métrico de linhas. Uma paisagem do século XIX presumivelmente daria
mais prazer, simplesmente por ser mais complicada.

Juop: Eu ndo acho que seja mais complicada.

SteLLa: Nio, porque o que vocé esta dizendo no fundo é que uma
paisagem do século XIX é mais complicada porque ha duas coisas inte-
ragindo — profundidade de espa¢o e 0 modo como ela é pintada. Vocé
pode ver como é feira e ler as figuras no espago. Veja por exemplo a pintu-
ra de Ken Noland, que nao passa de algumas manchas no fundo da tela.
Se vocé quiser olhar os niveis de profundidade, existem tantos espagos
problemarticos quanto na outra. E alguns deles sdo extremamente com-
plicados tecnicamente; vocé fica quebrando a cabega para saber como ele
pintou daquele jeito.

Jupp: A pintura dos velhos mestres tem uma sélida reputagio de ser
profunda, universal e tudo isso, mas ndo o é necessariamente.

STELLA: Mas eu ndo sei como tratar a alega¢io de que eles s6 queriam
criar algo agradavel de se olhar, porque mesmo que eu queira isso, também
quero que a minha pintura seja de tal ordem que vocé ndo possa evitar o
fato de que ela foi feita para ser inteiramente visual.

Guaser: Frank, dizem que vocé afirmou, que quer tirar o sentimenta-
lismo da pintura.

Stecea: Eu espero nao ter dito isso. Acho que o que disse foi que o
sentimento ndo era necessario. Eu ndo achava na época, e nio acho hoje,
que seja necessario fazer quadros que irao interessar as pessoas no sentido
de que elas possam estar sempre voltando para explorar detalhes pictérios.

Pode-se parar diante de qualquer obra expressionista-abstrata por muito
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tempo, andar para a frente e para tras, e analisar as densidades do pigmento,
a inflexdo e todo o trabalho pictérico do pincel durante horas. Mas particu-
larmente eu ndo gostaria de fazer isso, e também nio pediria para ninguém
fazé-lo diante das minhas pinturas. Mais ainda, gostaria de proibir as pes-
soas de fazer isso diante das minhas pinturas. E por isso que as fago do jeito
que elas s3o, mais ou menos.

Graser: Por que vocé gostaria de proibir alguém de fazer tal coisa?

SteLea: Acho que apés certo tempo vocé deveria saber que estd apenas
mutilando, de certa maneira, a tinta. Se vocé tiver algum sentimento com
relagdo a cor ou a dire¢io da linha ou algo assim, acho que pode afirmar
isso. Nio precisa ficar amassando e triturando o material. Isso me pare-
ce destrutivo; me deixa muito nervoso. Quero encontrar uma atitude que
seja basicamente construtiva e nio destrutiva.

Graser: Vocé parece estar mais em busca de uma economia de meios
do que de tentar evitar a sentimentalidade. Isso nio seria mais exato?

Steria: E, mas hd algo horrivel nessa “economia de meios”. Nio sei
por que, mas isso me faz reagir imediatamente. Eu nio desvio do meu
caminho para ser econémico. E dificil explicar do que se trata exatamente.
Sou motivado pela redugio, no entanto nao acho que as pessoas de modo
geral sejam motivadas por isso. Seria bom se todos féssemos, mas na ver-
dade eu sou motivado pelo desejo de fazer alguma coisa, e fago essa coisa
do jeito que me parece melhor.

JupD: Vocé estd se livrando das coisas que as pessoas costumavam
achar que eram essenciais para a arte. Mas essa redugio é somente inci-
dental. Nao concordo com a idéia de redugido, de modo geral, porque ela
é apenas redugio das coisas que alguém nio quer. Se o meu trabalho é re-
ducionista, isso ocorre porque ele ndo possui os elementos que as pessoas
achavam que deviam estar la. Mas ele tem outros elementos de que gosto.
Veja o Noland, de novo. Vocé pode pensar nas coisas que sua pintura ndo
tem, mas hd uma lista enorme de coisas que ela tem, e que antes dele a pin-
tura ndo tinha. Por que se trata necessariamente de uma redugio?

SteLLa: Vocé quer livrar-se de coisas que lhe dio problemas. A medida
que vocé continua a pintar, descobre coisas que estdo atrapalhando um
bocado, e sio essas coisas que vocé tenta tirar do caminho. Vocé pode estar

derramando muita tinta azul e porque essa tinta em especial tem algum
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problema, vocé nio a usa mais, ou encontra um solvente melhor ou uma
trincha melhor. Ha uma grande procura por materiais melhores, tenho a
impressdo. Ndo sel até que ponto isso é bom.

Jupp: Nio hi nada de sacrossanto em relacdo aos materiais.

SteLLa: Eu perco de vista o fato de que as minhas pinturas s3o feitas
em tela — embora saiba que estou pintando sobre tela — e vejo apenas
as minhas pinturas. Nio fico tio obcecado com a prépria tela. Se o ato
visual que esta acontecendo na tela for forte o suficiente, ndo chego a ter
uma sensa¢io muito forte com relagio a qualidade material da tela. Ela
de certa forma desaparece. Nio gosto de coisas que enfatizam as qua-
lidades materiais. Chego ao ponto de nio gostar nem das pinturas de
Ken Noland (embora eu goste bastante delas). As vezes, toda essa tela em
branco me pde para baixo, somente por ser uma extensio tdo grande; a
qualidade fisica da lona de algodio atrapalha.

Graser: Um outro problema. Se vocé pinta tantas telas iguais, até
que ponto o olho pode ser estimulado por tanta repeti¢io?

SteLia: Esse é realmente um problema relativo porque obviamente
atinge pessoas diferentes de formas diferentes. Acho Milton Resnick, por
exemplo, tdo repetitivo quanto eu, se ndo for mais. A mudanga no traba-
lho de qualquer artista, de quadro para quadro, ndo é assim tao grande.
Veja por exemplo uma exposi¢io de Pollock. Vocé pode ter um intervalo
de dez anos, mas pode reduzir o que ele fez a trés ou quatro coisas. Em
qualquer periodo de um artista, quando ele esta trabalhando em algum
problema ou interesse em particular, as pinturas tendem a ser bastante
parecidas. E dificil encontrar alguém que nio seja assim. Parece ser a
situagdo natural. E todo mundo acha algumas coisas mais chatas de ver
do que outras.

Guaser: Don, seria correto dizer que o seu enfoque é niilista, consi-
derando o seu desejo de se livrar de diversos elementos?

Jupp: Nio, eu nio o considero nem niilista, nem negativo, nem cool,
nem nada disso. Também nio acho que a minha obje¢do a tradigio oci-
dental seja uma qualidade positiva do meu trabalho. E apenas uma coisa
que eu nio quero fazer, sé isso. Quero fazer outra coisa.

GLaser: Ha alguns anos, nds conversamos sobre o que a arte vird a ser,

uma arte do futuro. Vocé tem uma visao disso?
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Jupp: Nio, eu estava apenas falando do que a minha arte vai ser, e
do que imagino que poderia vir a ser a arte, da qual eu gosto, de algumas
outras poucas pessoas.

Grasgr: Para vocé a arte ndo é, de certo modo, evolutiva? Vocé fala
sobre o que a arte foi e depois vocé diz que isso tudo é anriquado, que esta
totalmente ultrapassado agora.

Jupp: E antiquado porque envolve todas aquelas crengas que vocé nao
pode aceitar na vida. Vocé ndo quer mais trabalhar com elas. Ndo é que
nenhuma daquelas obras tenha enlouquecido de repente. Se eu conseguir
um Piero della Francesca, esta 6timo.

Eu queria falar um pouco sobre essa questdo pictérica. Ela com cer-
teza envolve uma relacdo entre o que estd do lado de fora — a natureza
ou a figura ou alguma outra coisa — e a a¢io real de pintar aquela coisa
executada pelo artista, seu sentimento naquele momento. Esta é apenas
uma das areas de sentimento, e eu, de minha parte, ndo estou interes-
sado nela para o meu trabalho. Ndo posso fazer nada com ela. Ela ji
foi totalmente explorada e ndo vejo por que somente a relacdo pictérica
deveria se impor como arte.

Graser: Vocé estd sugerindo uma arte sem sentimento?

Jubp: Nao, vocé esta me interpretando mal. Porque eu estou dizendo
que esse é apenas um tipo de sentimento — sentimento pictorico.

STELLA: Vamos considerar que, neste caso, pictérico signifique Expres-
sionismo Abstrato, para facilitar as coisas. Aqueles pintores estavam ob-
viamente envolvidos com o que estavam fazendo, enquanto faziam; agora,
no que Don faz, e acho que no que eu fago, grande parte do esfor¢o é di-
recionado para o fim. Acreditamos que podemos achar o fim e que uma
pintura pode ser acabada. Os expressionistas abstratos sempre acharam
muito problemdrico o fato de uma pintura estar acabada. Nés diriamos,
mais prontamente, que nossas pinturas estariam acabadas e falariamos,
bem, se ela é um fracasso ou nido — ao invés de dizer, bem, talvez nio esteja
realmente acabada.

Graser: Vocé esta dizendo que a pintura é quase inteiramente concei-
tuada antes de ser feita, que vocé consegue projetar um diagrama em sua
mente e colocd-lo na tela. Talvez fosse adequado simplesmente verbalizar

esta imagem ¢ oferecé-la ao publico ao invés de oferecer-lhes a sua pintura?
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nar a composig¢do. Isso seria fantasticamente avant-garde; seria de fato uma
boa idéia. Mas a pergunta é: como se faz isso? O melhor artigo que eu ja li
sobre pintura pura e tudo isso foi o de Elaine de Kooning, “Pure paints a
picture”.* Puro era muito puro e vivia num loft vazio, branco e quadrado.
Ele era muito meticuloso e desistiu de pintar com pincéis e tudo o mais, e
tinha uma seringa cheia de um liquido incolor, que injetava na sua espu-
ma de borracha incolor e inodora. Era assim que ele criava os seus objetos
de arte — injetando um liquido incolor num material incolor.

Jupp: Um artista radical.

SteLLa: Bem, Yves Klein foi sem ddvida um artista radical, ou entdo
ele ndo fez nada de muito interessante.

Jupp: Eu acho que Yves Klein, até certo ponto, estava fora da pintura
européia, mas por que ele ndo é ainda verdadeiramente radical?

SteLLA: N2o set. Eu tenho uma de suas pinturas, que de certo modo eu
gosto, mas hd algo sobre ele... Quer dizer, o que hd de ndo-radical na idéia
de vender ar? Ainda assim, ndo parece muito interessante.

Jupbp: A mim também ndo. Uma coisa que eu quero é ser capaz de ver
o que eu fiz, como vocé disse. Arte é algo que se olha.

Grasgr: Vocé deixou claro que quer mesmo provocar algum tipo de
prazer real com o seu trabalho, Frank. Mas o fato é que, nesse momento,
a maioria das pessoas que se defronta com ele parece ter um certo proble-
ma neste sentido. Elas ndo desfrutam desse prazer que vocé parece estar
apresentando a elas de forma bem simples. Em outras palavras, elas ainda
ficam surpresas e confusas com sua simplicidade. Isso é porque elas ndo
estdo preparadas para esses trabalhos, porque, mais uma vez, elas simples-
mente ndo alcangaram o artista?

SteLLa: Talvez essa seja a qualidade da simplicidade. Quando [o famoso
jogador de baseball americano] Mantle atira a bola para fora do campo, todo
mundo fica sem fala durante um minuto porque é algo tio simples. Ele a atira

bem longe, para fora dos limites do parque, e geralmente isso é suficiente.

Notas

1. “Art”, New Yorker, 2 jan 1960. (N.T.)
2. Clement Greenberg, “After Abstract Expressionism”, Art International 7, n.8,

1962. [Trad. bras. “Depois do Expressionismo Abstrato”, Revista Gdvea 3, jun
1986
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3. Exposi¢do de Yves Klein, na Galeria Iris Clerr (Paris, abr 1958); consistia em
uma galeria vazia, com paredes brancas.

4. Elaine de Kooning, “Pure paints a picture”, Art News v.56, n.4, verdo 1957,
p.86-7. [Sobre essa espécie de caricatura de Ad Heinhardt ver Barbara Rose (org.),
Art as Art. The Selected Writings of Ad Reinbardt, Berkeley, University of California
Press, 1975. Na série de artigos publicados por Art News, nos anos 50, “Jackson
Pollock paints a picture”, as fotos de Pollock “em a¢do”, de Hans Namuth, fo-
ram recebidas como a demonstragido do cendrio da Action Paiting, (ver Harold
Rosenberg, “The American action painters”, Art News, 1952, também presente
em A tradi¢do do novo, Sio Paulo, Perspectiva, 1974). As fotografias como tex-
to adquirem, segundo Rosalind Kruass, um valor critico, ver L’Atelier de Jackson
Pollock. Hans Namuth, Paris, Macula, 1978.]
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Dick Higgins

Declaracées sobre a intermidia

Richard (Dick) Higgins
[Jesus Pieces, 1938 — Quebec, 1998]

Aluno de John Cage na New
School, é um dos protagonistas
do grupo Fluxus. Trabalhando
com pintura, performance e
poesia; happenings, intermidia e
filme; tipografia e livro de arre,
suas apresentagbes, projetos e
publicagdes o tornaram uma
figura central da rede de ideais
que ligavam artistas em todo

o mundo. Em 1964 funda as
edi¢cdes Something Else Press,
que publicam textos histéricos
como os de Gertrude Stein e
dos dadaistas; livros de artistas,
poesia concreta, new music etc.
Com Emmett Williams cria a
Galeria Something Else. A partir
de 1974, inicia as Unpublished
Editions, com Geoff Hendricks,
Philip Corner, Jackson MacLow,
Alison Knowles e John Cage (que
publica Writings through Finnegans
Wake). Ativas até 1985, as edi¢oes
passam a se chamar Printed
Editions em 1978.

A partir de 1965, Higgins define
seu trabalho com o termo de
intermedia, conceito que supde
intersecées entre midias, espacos

A arte ¢ uma das maneiras como as pesso-
as se comunicam. Para mim é dificil imaginar
uma pessoa séria atacando um meio de comu-
nicagdo per se. Nossos verdadeiros inimigos
sdo aqueles que nos mandam para morrer em
guerras sem sentido ou que nos fazem viver
vidas que se reduzem ao trabalho enfadonho,
e ndo as pessoas que usam meios de comuni-
cacio diferentes daqueles que achamos mais
apropriados a situa¢io atual. Quando essas
pessoas sdo atacadas, é estabelecido um des-
vio de atengdo que serve unicamente aos inte-
resses de nossos verdadeiros inimigos.
Entretanto, devido a propaga¢io da alfa-
betizagdo de massa, gracas a televisdo e ao ra-
dio transistorizado, as nossas sensibilidades
mudaram. A prépria complexidade desse im-
pacto nos da um gosto pela simplicidade, por
uma arte que estd baseada nas imagens subja-
centes que um artista sempre usou para che-
gar ao seu intento. Assim como no caso dos
cubistas, estamos buscando um novo modo
de olhar para as coisas, sé que mais completa-
mente, UMma vez que estamos mais impacientes

e mais ansiosos para chegar as imagens bdsicas.
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Isso explica o impacto de happenings, pegas-
evento, mixed-media. Nio pedimos mais que se
fale magnificamente de pegar em armas con-
tra um mar de problemas’, queremos ver isso
feito. A arte que faz isso de modo mais direto
é aquela que nos permite essa imediaticidade,
com um minimo de distra¢des.

S6 Deus sabe como essa propaga¢io de
meios [means|, gostos e insights psicodélicos vai
acelerar esse processo. A minha conjectura é a
de que isso ndo vai mudar nada, apenas inten-
sificar uma tendéncia que ja existe.

Nos udltimos dez anos, mais ou menos,
os artistas mudaram as suas midias para se
adequarem a situagdo, até o ponto em que as
midias desmoronaram em suas formas tradi-
cionalis, e se tornaram apenas pontos de refe-
réncia puristas. Surgiu a idéia, como que por
combustio espontinea no mundo inteiro,
de que esses pontos sdo arbitririos e s6 sio
tteis como ferramentas criticas, ao se dizer
que tal e tal trabalho é basicamente musical,
mas também é poesia. Essa é a abordagem da
intermidia [intermedia), para enfatizar a dia-
lética entre as midias. Um compositor é um
homem morto a nio ser que componha para
todas as midias e para o seu mundo.

Portanto, ndo é razodvel que, tendo des-
coberto a intermidia (o que talvez s6 tenha
sido possivel através de uma aproximagao por
meios formails, até mesmo abstratos), agora o

problema central nio seja mais apenas o for-

" “Taking arms against a sea of troubles”, citagio de
uma frase do mondlogo de Hamlet que se inicia com
“Ser ou nio ser, eis a questio”. (N.T.)
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que nao representam a fusdo, mas
a relagao complexa no interim

de posigées. O conceito foi
explicitado em véarias publicagdes,
como Intermedia (Something

Else Press, 1966); Horizons: The
Poetics and Theory of the Intermedia
(Carbondale, Southern lllinois
University Press, 1983); em
happenings; em filmes como
Invocations of Canyons and Boulders,
for Stan Brakhage (1962); e em
gravagdes telefonicas: Telephone
music (1970); Plug and acid novel
(1977, composta com Emmett
Williams); Poems and metapoems
(1983); The sound of animals dying
thirteen to one (1990).

Entre suas publicagbes tedricas
e antologias destacam-se

FOEW & OMBWHNW (Freaked
Out Electronic Wizards and Other
Marvelous Bartenders Who Have No
Wings) (1969); Fantastic Architecture
(1977), Visible Language (1986);
e Pattern Poems: Guide to an
Unknown Literature (1987).
Deixou, inacabado, o livro

The Theory of the Book. Alguns de
seus textos estdo reproduzidos
em Fluxus: O que € Fluxus? O que
ndo é! O porqué (Brasilia/Rio

de Janeiro/Detroit, CCBB/

The Gilbert and Lila Fluxus
Collection Foundation, 2002).

“Statement on intermedia”

Texto de 3 de agosto de 1966,
publicado em DE-COLL/AGE 6
(Walker Art Center, jul 1967).



mal, de aprender a usd-los, mas o problema novo e mais social de para que
usa-los? Tendo descoberto as ferramentas com um impacto imediato, para
que vamos usa-las? Se admitirmos — diferentemente de McLuhan e outros
que elucidaram um pouco o problema até aqui — que hd forgas perigosas
operando em nosso mundo, nio é apropriado nos aliarmos contra elas, e
usarmos aquilo com que nos importamos realmente e aquilo que amamos
ou odiamos como 0 novo tema de nosso trabalho? Serd que o problema cen-
tral dos proximos dez anos, mais ou menos, para todos os artistas em todas
as formas possiveis, vai ser menos a descoberta ainda por vir de novas midias
e intermidias, e muito mais a nova descoberta de maneiras de usar aquilo
com que nos importamos tanto de modo apropriado quanto explicitamen-
te? Nunca foi tdo verdadeiro quanto agora o velho adigio segundo o qual
dizer que uma coisa é de um jeito nio a faz ser desse jeito. Simplesmente
falar sobre o Vietni ou sobre a crise em nossos movimentos trabalhistas ndo
é nenhuma garantia contra a esterilidade. Temos de encontrar os modos de
dizer o que tem de ser dito a luz de nossos novos meios de nos comunicar-
mos. Para isso vamos precisar de novas plataformas, organiza¢des, critérios,
fontes de informacdo. Resta muita coisa ainda para fazermos, talvez mais do

que nunca. Mas agora temos que dar 0s primeiros passos.
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Luciano Fabro

Discursos

LONZI: Para o catdlogo de sua exposi¢io na
primavera passada, em Mildo, vocé criou le-
gendas para cada uma das obras expostas. Re-
lendo-as, percebo que se trata pura e simples-
mente de descri¢des. O que vocé tencionava
sugerir ao espectador?

Fabro: Na verdade, o que eu queria suge-
rir é que eles ndo adotassem atitudes especiais
ou convencionais; queria simplesmente colo-
car o visitante diante daquilo que ele vé. Por si
$0, elas ndo seriam necessarias, se de uma ma-
neira geral eu percebesse que as pessoas véem
as coisas como sio. Tomemos como exemplo
a Ruota [a Roda]: um circulo apdia-se em um
braco pénsil que, com o esfor¢o, tensiona-se.
Na pratica, nao vemos o brago e, pelo contra-
rio, voltamos nossa aten¢io para o circulo,
para sua instabilidade crescente, e o sentimos

rodar. Habituados como estamos a um tipo

Luciano Fabro
[Turim, 1936]

Fabro abandona a pintura

em 1963 e no mesmo ano inicia
uma série de obras como Buco,
sé apresentadas em 1965

em Mildo. Integra-se entdo a
Arte Povera, termo criado por
Germano Celant, porém mais
tarde distancia-se do grupo e
do critico. Seus primeiros
trabalhos ja continham alguns
elementos da estética que
desenvolveria depois: os
materiais utilizados, as
inscri¢des do seu corpo, a
interdependéncia dos objetos
e 0 seu contexto, assim como
os fendbmenos de percep¢ao,
visuais e corporais, além da
importdncia do lugar ocupado
pelo espectador.

Com um extenso corpus de textos,

i i NG v o
de leitura formal, digo somente: “Nao olhem entrevistas e Lezioni, um dos focos

o circulo como um circulo préximo a uma de sua reflexdo é a ndo-distingdo,

linha curva.” E isso, o problema nio é tanto na experténcia da obra de arte,

: . . entre o exercicio dos sentidos e
olhar de maneira diversa quanto olhar mi- o ex .
o, o do intelecto. No Brasil, Fabro
nhas obras sem relaciona-las a outros fatos - -
ParthlPOU em duas ocasioes

da Bienal de Sdo Paulo (1975 e

1995) e realizou uma exposi¢ao

que podem apresentar analogias formais, mas

nio tipos equivalentes de frui¢do. Desde o co-
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individual no Centro de Artes
Hélio Oiticica, em 1997,
com curadoria de Gléria
Ferreira. Atualmente vive e
trabalha em Mildo.

Referéncias: Germano Celant,
Arte Povera (Mildo, Gabriele
Mazzota, 1969); Jole de Sanna,
L.Fabro: Biografia, Eidografia
(Udine, Camponotto, 1996);

L. Fabro, Habiter I'espace (Paris,
Centre Pompidou, 1996);

L. Fabro (Londres, Tate Gallery,
1997), L. Fabro (Rio de Janeiro,
Centro de Artes Hélio Qiticica,
1997, L. Fabro, Arte torna arte.
Lezioni e conferenze 1981-1997
(Turim, Einaudi, 1999);

Zero to Infinity: Arte Povera 1962-
1972 (Minneapolis/Londres,
Walker Art Center/Tate Modern,
2001-2).

Os ensaios, entrevistas e
transmissdes de radio de

Carla Lonzi estabeleceram um
terreno fértil para a construgdo
de didlogos e defini¢des da
Arte Povera. Em Autoritratto,
compilado entre 1968 e 1969
em Minneapolis, ela construiu
seu auto-retrato a partir de
entrevistas gravadas com os
principais artistas italianos,
tais como Lucio Fontana, Giulio
Paolini, Pino Pascali, Carla
Accardi e esta conversa com
Luciano Fabro.

“Discorsi” Entrevista de Luciano
Fabro a Carla Lonzi, novembro
de 1965, Publicada na revista
Marcartré 19-22 (abr 1966) e

em Carla Lonzi, Autoritratto
(Bari, De Donato, 1969).

mego da arte moderna, de quando em quan-
do instituiam-se poéticas que levavam a um
certo tipo de Jeitura. Ora, a critica que fago a
esse tipo de leitura ndo ¢ dirigida as poéricas,
justas em seus dmbitos, mas a obrigagdo, para
quem as desfruta, de ler todas as coisas segun-
do alguns cinones tipicos de leitura. Eu, mais
que a um tipo particular de leitura, gostaria
de levar o fruidor a um modo de ler a experi-
éncia, as coisas. Proponho uma leitura liberada
dos habitos intelectuais que intervém quando
se consideram produros artisticos. Trata-se de
ler as coisas, ndo 0s proprios pensamentos.

Lonzi: No dmbito das pesquisas visuais
mais recentes temos assistido ao surgimento
de poéticas e, portanto, de tipos de leitura,
que retvindicam as descobertas da psicologia
da gestalt. Em que medida vocé compartilha
tais pontos de vista?

FaBro: Os mestres da teoria da gestalt pro-
punham seus esquemas como exemplos e nio
como moédulos através dos quais se véem as
coisas. Tomemos 1+1 =2: ndoexisteo L ouo 2,
existe uma coisa ou duas coisas. Nio é natura-
lismo, é um tipo de processo que usamos. Tor-
nar figurativos os patterns, tornar figurativo o
1 ndo faz sentido; o que importa é o elemento
que faz o 1, ou seja, a passagem entre o elemen-
to e 0 esquema mental. Ndo fago uma critica a
filosofia da gestalt, que tem sempre uma gran-
de preocupagio em manter-se proxima as coi-
sas; é no tipo de leitura que se quer extrair daie
instrumentalizar que vejo um perigo: cindir o
comportamento visual da experiéncia em sua
complexidade praticamente bloqueou o valor

da experiéncia, pois para nos a experiéncia de
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um sentido Unico ndo é mais experiéncia. Temos que distinguir a impressao
da experiéncia; a impressdo é um fato transitério, dificilmente controlavel,
que pode modificar qualquer coisa em nossa bagagem psicoldgica, ao gerar
um choque. A experiéncia ndo é apenas ver, mas sentir, tocar, ser capaz de
reconstruir etc. A experiéncia é precisamente este tomar posse.

A contribui¢ao fundamental da psicologia da gestalt, ao contrario, foi
ter individualizado aquilo que, no momento do conhecimento, perturba
a visdo. Mas para conhecer precisamos das coisas. A metodologia nio é
feita do material ao qual se aplica o seu mérodo, ela provém do método. O
erro da arte que, equivocadamente a meu ver, é chamada de gestaltica, mas
sendo na realidade arte Stica, estd em confundir as figuras geométricas
que podem exemplifica-la com a metodologia da visio, o que é uma coisa
absurda. Seria como dizer: “Vocé nio acha que uma arvore ficaria bem
melhor quadrada?”

Lonzr: Quando vocé se recusa a tomar como ponto de partida um
problema de forma e fala em propor visualmente uma experiéncia das coi-
sas, é evidente que pretende determinar uma certeza filtrada mentalmente,
mas nio da maneira tradicional. Vocé, ao contrdrio do artista que sobre-
poe a realidade um filtro normativo que se torna paralisante, busca distin-
guir, na propria realidade, as possibilidades de ordenacdo que reflitam a
elasticidade capaz de sustentar as relagdes com o cardter mutante e impre-
visivel das situa¢Ges reais. Gostaria que vocé precisasse o que entende por
experiéncia de tipo ndo-formal.

Fasro: Tomemos o exemplo de Buco [Buraco]: ndo é um problema de
forma. De fato, chamo de Buco essa coisa nio em razao do pattern que eu
possa ter de um buraco, pois ndo pode haver pattern definido e menos
ainda um pattern visual. O buraco pode ser descoberto até por um cego,
ele pode nio saber que forma tem, mas é capaz de descobri-lo, assim como
uma crianga. Para tomar posse de uma situag¢do, intervém, como organiza-
¢do total, todos os nossos sentidos. E um pattern que nio podemos definir
visualmente. N3o é questio de forma, ndo é questio de cor. Repito, a ex-
periéncia eu ndo a faco com o quadro, com o espelho, com a estrutura; eu
a fago vivendo, olhando as coisas, tomando posse. Quando vocé estd vivo
tudo lhe interessa. Eu falava de entrar em estado de atengio. Compreendi
que repropor o objeto em si ndo significa repropor a sua experiéncia: o
problema é bem mais profundo. Nio é o processo figurativo, mesmo em

nivel rautolégico, que nos repropde a coisa, mas algum elemento diverso
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deve concorrer para isso. Uma barra retesada, eu a sinto retesada, é bem
diferente de uma linha com a mesma forma. E eu pretendo recuperar jus-
tamente este momento.

Lonzi: Praticamente até 1961-62, vocé desenvolveu um trabalho de pin-
tura, como pesquisa e andlise dos virios comportamentos assumidos pelos
artistas de vanguarda: como eram concebidas a forma e as cores, a massa, a
matéria etc. Seria muito longo relatar aqui todas as paséagens que levaram
vocé a uma espécie de desmantelamento das garantias inerentes a categoria
artistica. Entretanto, no final, vocé se viu diante de uma situagdo imprevista:
o castelo da arte figurativa — forma e cor — estava desmontado. De que ma-
neira comega para vocé 0 momento Construtivo?

Fasro: Eu tinha que recomegar do zero. Desmantelados os elementos
do figurativo (falo assim porque também o abstracionismo, no fundo, re-
figurou mediante a forma e a cor), eu podia sair tranquilo para olhar as
coisas. Elas nio me interessavam mais no nivel emocional, mas sim por
seu valor cognoscitivo. A partir dai, a sua atitude muda, vocé comega re-
almente a olhar as coisas: sabe que ndo pode copia-las, pois ao copid-las
nio sio mais aquelas; sabe que a forma reportada, sintetizada, transpos-
ta é provisdria, pode-se fazer mil cdpias, o que s6 é Gril no processo do
designer. O que fazer, entdo? Vocé observa como sio as coisas, por que
razdo tomamos posse delas — é realmente brutal, machuca, é isso, é um
sofrimento —, nos damos conta de que nés nunca conseguimos apreender
as coisas. Sem apreendé-las, as vemos; mas capti-las, apreendé-las e saber
como a apreendemos, isso sempre nos escapa. Eu consigo fazer uma, duas
obras por ano. Passar de um momento cognoscitivo a um outro anilogo,
que seja igualmente cognitivo, é um salto. Eu olho, eu tento, viro, reviro,
volto a olhar. Ha esse momento voltado para a atengido: eu olho. Percebo
que tomei posse de uma situagdo: aquela do buraco de que falei antes ou
aquela da reflexdo e da transparéncia. Desta dltima, poderia ter feito um
joguinho criando, que sei eu, um xadrez cujos quadrados fossem espelhan-
tes/refletores, teria sido mais divertido do que coordenar uma experiéncia.
Uma experiéncia em si ndo é bela nem feia: torna-se bela quando, uma vez
terminada, nos deixa contentes.

Lonz: Vocé falou de atengdo, de pesquisa das coisas. O aspecto poéti-
co do seu trabalho esta implicado nesse comportamento: nele sio liberadas
energias controladas, embora de cardrer existencial, que estio na base da

eficicia da obra. E curioso notar que os seus trabalhos ndo excluem progra-
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maticamente os estimulos sensuais do ambiente, mas também nao os valo-
rizam intervindo sobre eles. A fun¢io do espelho ou da placa transparente
manifesta-se exclusivamente no interceptar e ordenar os espacos mediante
refragdes e reflexdes, mas de modo sensualmente neutro. Pode-se pensar que
nessa atitude esteja implicita uma espécie de desilusio com as relagdes entre
os sentidos e as coisas, desilusio que, no fundo, faz parte de nossa civiliza-
¢do. Todavia, a tendéncia a desmaterializar, a captar o trago luminoso da
realidade, independentemente da massa corporea, eu sinto que ela tem rela-
¢do com a atitude existencial de que falava antes, que se traduz em intensi-
dade de revelagio visual. Revela¢do, justamente, das coisas e de sua presenca
imediata, ndo sensual mas espontaneamente psiquica.

Essa atividade visual, experiéncia particular reconduzida existencial-
mente a totalidade da experiéncia, encontra-se na origem da divergéncia
entre a sua atitude e aquela dos artistas que “experimentam” os dados da
visdo. A este respeito, o trabalho que conclui todo um campo de pesquisa
— Buco, Impronta [Marca), Tondo e rettangolare [Redondo e retangular| e por
fim Meta specchio meta vetro [Metade espelho metade vidro), parece-me signi-
ficativo: uma placa de cristal de 2 m x 1 m. Suspensa em um ambiente,
o olhar, lentamente, a percebe, a percorre, deslizando ao longo de suas
bordas, enquanto gradualmente as outras coisas viao sendo abandonadas
para permitir uma concentracio sempre maior sobre aqueles reflexos con-
tra o diafragma transparente. Cria-se assim, dentro do préprio ambiente,
uma espécie de vazio dinimico que leva a frui¢io da imagem, ndo como
abstracdo ou figuracio imével do real, mas como experiéncia vivida de um
equilibrio em ato entre um perceber e um abstrair, controlando e relacio-
nando. Mas voltemos a definir qual ¢, para vocé, a atitude estética.

FaBro: N6s nos colocamos sempre em atitude estética diante de al-
guma coisa quando ndo somos obrigados a ter uma atitude instrumental.
Isso ndo é uma poética, vem automaticamente, por um processo de vida.
Como o prazer de caminhar: é um tudo, uma percep¢do da coisa, ndo é um
fato sensual ou sensivel, é uma experiéncia global que deriva de nido dei-
xarmos que nenhum destes momentos de vida se perca. Pela mesma razio,
podemos gostar da dor, ndo de modo masoquista, mas porque podemos
perceber o seu modo de ser. Hd uma diferenga entre o sentir e 0 tomar pos-
se, que é justamente o viver: s6 no primeiro caso, vocé recebe, é a vitima,

o objeto. Para mim, atitude estética é quando vivemos através de uma
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coisa, quando a vivemos e ndo quando a recebemos somente. Esse tipo
de esteticidade é, sob diversas formas, comum. Assim, ndo se trata de
instaurar uma poética, mas de afastar todas as poéticas. O problema das
poéticas é precisamente esse: niao tornar evidentes os postulados, mas
criar vinculos entre os processos. O erro esta sempre no postulado: vocé
pode ser incapaz de perceber o erro (sofistas, escoldsticos etc.) e a argu-
mentag¢do desenrola-se perfeitamente, mas em um dado momento vocé
se vé fora do problema em questio. Veja, no entanto, Bacon, Descarres,
Galileu, os renascentistas em geral: eles afastam tudo, mesmo os pos-
tulados mais pacificamente aceitos. Veja os poetas das cangdes de ges-
ta, que usam, indiferentemente, qualquer postulado: tem de tudo. Veja
Shakespeare, que ora diz uma coisa, ora o contrario; ora é burgués, ora é
revolucionario: o que lhe interessa é o modo como se processam as coi-
sas, ndo a coeréncia de um esquema (a poética).

Lonzi: Os seus trabalhos tém um dado em comum: a instabilidade,
ou seja, uma situagio que provoca mais pontos de atengdo e, para quem
frui, a necessidade de contrabalan¢ar os virios elementos entrecruzando
suas propriedades. Houve um periodo da arte moderna, aquele inventivo
origindrio, em que a relagio entre o homem e o mundo fez-se viva gragas
a um deslocamento desse género. Para Cézanne, tratava-se de ordenar os
espacos ndo-mentais, assim como esse elemento total e envolvente que é o
ar, de uma concretude ora perceptiva, ora psiquica: é justamente a intermi-
téncia que, em uma situag¢ao limite, cria tal concretude. Essa intermiténcia
fica particularmente evidente no jogo entre a parte espelhada e a parte
transparente de seus cristais — talvez por isso eles sejam tao caracteristi-
cos do seu trabalho. Pode-se incluir nessa observa¢io também o que vocé
disse sobre a Ruota. Em outros termos, as suas obras sdo um estimulo para
ordenar, movimentar e ndo para adequar-se a uma ordem preestabelecida.
Esse tipo de processo envolve todos os valores de elasticidade e leveza que,
para mim, caracterizam o seu trabalho.

Fasro: O objeto ndo tem, por si s6, uma carga, ele s6 adquire uma carga
quando intervém o sujeito; o objeto é apenas o pélo negativo, o pélo posi-
tivo somos nos. Isso sempre foi assim, nem seria necessario dizé-lo. No en-
tanto, sé agora nos demos conta disso e, ao percebé-lo, passamos a trabalhar
de outro modo. Acho que minhas obras sdo diferentes das outras, formal-

mente, sem que eu tenha me preocupado com a forma. Nés nos encontra-

luciano fabro 147



mos encontrando-nos diante de uma obra, temos um momento de panico
(o adjetivo ndo é dramatico), que reconstréi 0 meu momento analogo da
pesquisa. Mas essa tensdo ndo se descarrega, ao contrario, ela convida a vol-
tar 3 obra, determinando assim um processo de interagio. Somos levados a
ordenar nao porque alguém imponha isso, mas porque é assim: quando nos
damos conta da ndo-ordem (situagdo de panico), se nio somos imbecis ou
se nao estamos naquele estado de imbecilidade que caracteriza 99% das ho-
ras do dia, somos levados a ordend-la. Temos entdo que reordenar, mas sem
saber como: vemos certos fatos, notamos certos fatos. Enriquecidos por essa
situagdo, estamos de novo diante do objeto, enriquecido ele proprio pela
experiéncia que ele suscitou em nds, com base na experiéncia precedente.
Mas em um determinado momento, o objeto ja ndo consegue mais acolher
toda a riqueza da nossa experiéncia, vemo-nos tio carregados que o objeto
nio é mais suficiente. Saimos entdo para dar uma volta, e nossa experiéncia
se amplia com outras situagdes anilogas. Aqui fica bem claro, por exemplo,
que a arte ndo é uma religido, que a partir de um certo ponto ela nio com-
pensa tudo, ndo contém tudo.

Lonzr: Exato, justamente porque vocé propde uma experiéncia particu-
lar, na qual é possivel esclarecer as coisas, vocé nio estd empenhado na der-
rubada do mundo nem na reconstrugio de um plano absoluto sob a qual
se considere o destino humano. Porém, excluido qualquer pronunciamento
sobre a condi¢do mesma de nossa existéncia, o plano das opgdes humanas,
particulares, parece-me ser 0 inico que se pode conhecer e ordenar.

FaBro: Falei de um processo de interagdo, de um lado, e de experiéncia
interpessoal, de outro. Nio sei se interpessoal é um termo usado ou se é
justo, de qualquer modo estou certo de que ndo é impessoal. A meu ver,
nds erramos quando, em nossas relagdes, agimos de maneira impessoal,
pressupondo certas categorias de pessoas. Quando, ao contrario, pensa-
mos no individuo, nos aproximamos de toda a sociedade, toda a massa,
considerando, porém, pessoa por pessoa. Ora, o tipo de experiéncia que
proponho, em si, pode ser boa, ma ou indiferente. No entanto, gosto
de perceber que se cria — e em determinados momentos isso me enche
de uma espécie de felicidade que nio é ligada ao trabalho, é um modo de
vida — um lago entre as pessoas, um vinculo especial. Se somos dois a en-
frentar um determinado problema, certamente o desenvolvemos melhor,

podemos ir mais fundo, o controlamos e no final somos dois a poder falar

148 escritos de artistas



a respeito; através de um simples problema, que pode ou nio interessar,
temos a oportunidade de nos reconstruirmos mutuamente. Por que acon-
teceu com vocé e ndo com um outro qualquer? Porque este outro negou, ja
de inicio, a possiblidade de que eu lhe dissesse: “Tente olhar assim!” O que,
como ponto de partida, é¢ banalissimo. Ja vocé viveu uma experiéncia. Ndo
que sua vida mude; contudo, através dessa experiéncia, vocé foi levada
a certas questoes, a certos problemas seus. Repropor ndo um esquema,
um credo, um manifesto, mas oferecer a oportunidade de fazer uma
mesma experiéncia a dois é o que da origem as situagdes que nos colo-
cam em um plano de humanidade, comunicavel.

Lownzi: Depois da arte informal, a nova disposi¢io que se registra
no plano dos comportamentos humanos, origem dos comportamen-
tos artisticos, revela a gradual assimila¢io de um dado fundamental de
consciéncia. Como diz o fisico Werner Heisenberg: “Pela primeira vez
em nosso planeta, o homem esta descobrindo que estd sé consigo mes-
mo, sem aliado e sem adversdrio.” A tragédia acabou: aceitando os dados
do inevitdvel, o homem volta a abrir os olhos para a experiéncia de um
mundo que nio é mais o seu império. Creio que o seu trabalho reflete
essa nova condi¢io do individuo, porém pressupondo-a como um dado
obvio, impossivel de se perceber de modo direto. Mas indiretamente, ao
buscar uma ordem no desenvolver-se da prépria experiéncia, manifesta-
se a necessidade ndo tanto de agarrar-se a razdes de sobrevivéncia, mas
de estabelecer um contato e uma comunicacio verificivel entre vocé e as
coisas, que é justamente o viver. Nesse sentido, creio que as propostas
revolucioniarias perderam a carga de devir de outrora.

Fasro: A civilizagdo segue adiante, nio hd como deté-la ou fornecer-
lhe hipéteses controlaveis. A sociedade nio é algo a ser mudado, criticado;
cabe a nds, ao contririo, compreender que em tal situacio temos tais pos-
sibilidades. Quando digo que o homem de ciéncia estd sereno, é justamen-
te porque ele inferiu as aberturas. Tomar posse do mundo tem um valor
abstrato, mas significa abrir uma brecha através da qual possam passar
todos aqueles que estio dispostos a fazé-lo. Ora, o prazer de abrir essa bre-
cha é um prazer verdadeiro: sentir-se a st mesmo, sentir 0s outros, mover-
se juntos. Nesse momento, vocé sente que viveu e que todos 0s momentos
foram de consciéncia do existir, consciéncia de que realizava coisas, de que

se inseria nas coisas... Fora disso, ndo hd nada, é o caminho de sempre.
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Victor Grippo

Sistema

Sistema de explicagdo do fendmeno artisti-
co que envolve as instincias artista/emissor,
obra/canal e publico/recepror.

O artista: em seu entorno.

A obra: como concregdo a partir de ima-
gens de objetos cotidianos que, por modifica-
¢do de certas variavels, adquirem uma outra
significagdo.

O publico ou receptor dessas imagens
nas estatisticas: a maioria das pessoas vira
as costas, algumas demonstram algum 1n-
reresse, outras se mostram céticas por suas
proprias limitacdes e, no final, ha um desti-

natario valido.
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Victor Grippo
[Janin, 1939 — Buenos Aires, 2002]

Estudou quimica na Universidade
Nacional de La Plata e design

na Escola Superior de Belas-Artes,
Buenos Aires. No comeco do ano
de 1970 participa do grupo

De los Trece, do CAYC (Centro

de Arte e Comunicagio),

préximo a Jorge Glusberg.

Com outros artistas do grupo,
comega a desenvolver a arte como
sistema de comunicagdo. A partir
de sua experiéncia cientifica,
passa a explorar diferentes
caminhos e linguagens na rela¢ao
entre arte e ciéncia.

Sua obra mais notéria nos anos 70
é Analogias, na qual usa batatas e
fios elétricos para gerar o principio
da degenerescéncia. Embora seu
trabalho isoladamente tivesse
paralelos com a arte conceitual
internacional, a instalagdo de
batatas foi associada a natureza,
& histéria e a pobreza dos povos
indigenas latino-americanos. Os
fios elétricos também “referiam-
se” a tortura politica e a
repressdo. Na transformacio do
vegetal em eletricidade, Grippo
explora a poética alquimica da
metamorfose. No inicio dos anos



80, trabalha com alguns objetos
reais dispostos em uma série de
caixas colocadas ao lado de placas
de chumbo, com as inscricdes
“Vivo-Morto-Ressurreicao”.
Alguns graos germinados nos
recipientes geométricos de
chumbo liberavam um gas
conforme se expandiam,

fazendo o metal se deteriorar.

Teve mostras individuais no
CAYC (1977) e na Fundag¢ao San
Telmo em Buenos Aires (1988),

e também em coletivas como
“Transcontinental — nove artistas
latino-americanos” (Birmingham/
Manchester, lkon Gallery/
Cornerhouse, 1990) e “Ricardo
Martin-Crosa, Victor Grippo”
(Nova York, Fawbush Projects,
1991). Expos no Gabinete de
Arte Raquel Arnaud, em Sao
Paulo (1984) e participou da
Documenta de Kassel de 2002

e de duas Bienal de Sdo Paulo
(1991 ¢ 2002).

“Sistema” Texto de apresentagdo
de “Investigacién sobre el proceso
de creacién”, exposicdo coletiva

de Enrique Barilari, Victor Grippo,
Kenneth Kemble e Emilio Remart.
Buenos Aires, Galeria Vignes, 1966.

victor grippo 151



Grupo Rex

Regulamento Rex

O Grupo Rex intuindo o declinio da Pata-

phisica publica o seu Regulamento.

(Regulamento este que deve ser considerado

como: bem flexivel)

W

. Laizer-Passer (ndo fura a bhola).

Laizer-faire (deixa a gente jogar).

. Acreditar piamente na imortalidade da Al-

ma (por uma questio de conforto).

. Acatar a autoridade constituida (a unidade

REX).

. Manter o Bom-Humor a todo pano. (.. o

Bom-Humor nosso, nio o dos outros).

. A Pena e a Espada dominam o Mundo, a

Vaselina supera as duas.
Eu sou um cavalo velho, que venho de to-
das as guerras e batalhas, e nio estou ligan-

do para mais nada.

. Nés vemos tudo, ouvimos tudo, falamos

tudo e eles nio véem nada, nio ouvem
nada, e ndo dizem nada (a nio ser o que

todo mundo sabe).

. A Vida é feita de detalhes (ou nuances,

como queira).

10. Uma coisa puxa outra.
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Grupo Rex
[Sao Paulo, jun 1966 — mai 1967]

O Grupo Rex foi uma iniciativa
de seis artistas — Carlos Fajardo,
Frederico Nasser, Geraldo de
Barros, José Resende, Nelson
Leirner e Wesley Duke Lee

— unidos em torno do projeto de
uma galeria, a Rex Gallery and
Sons, com a inten¢do de intervir
no circuito de arte, assim como
de questionar a relagdo entre a
arte e o campo cultural. O grupo
inaugura a Rex Gallery and Sons
com uma exposigdo em 3 de
junho de 1966. A partir dai, sdo
realizadas mais quatro exposigdes:
em 9 de setembro e 21 de outubro
do mesmo ano e em 10 de marco
e 25 de maio de 1967. Para cada
exposi¢ao é publicado um jornal-
boletim, o Rex Time, distribuido
na prépria galeria.

Marcada por irreveréncia e humor,
a atuagao do grupo busca novas
formas de apresentagao da arte
(sempre em processo), bem como
outros tipos de comunicagdo com
o publico, em franco embate com o
circuito tradicional do mercado

e das mostras de arte e com a
critica de arte dominante. O Rex


ricci
Realce


Time, “instruindo e divertindo

o publico leitor”, tinha uma
montagem nao hierdrquica de
seus documentos e informagdes
histérias em quadrinhos, ironias,
textos-dentincia de artistas do
grupo e notas ou textos de cunho
politico em meio a reprodugdes
de trabalhos dos artistas.

Com a “Exposi¢do-nio-
exposi¢do”, o grupo encerra
suas atividades. A mostra, que
durou apenas oito minutos,
inscrevia-se na busca de novas
formas de apresentar a arte e

de se comunicar com o plblico,
distintas do circuito tradicional:
os trabalhos estavam pregados
ou presos com correntes,

arames e afins nas paredes e

no chéo, e o publico tinha de
superar obstaculos para

levd-los de graga. A galeria foi
toda depredada e os trabalhos
arrancados brutalmente. Em
maio de 1967, o texto “Aviso:
Rex Kaput”, publicado na quinta
e ultima edigdo do jornal RexTime,
anunciava: “Rex est lex. Rex re-
lex. Rex codex. Rex relax. Aqui jaz
0 Rex. Quem era o Rex? Era um
personagem que emprestava seu
sopro de vida a oito artistas.”

“Regulamento Rex” Publicado
em Rex Time 3 (25 mai 1966),
por ocasido da exposi¢io
“Descoberta da América”,

que apresentava as ligagdes entre
as tendéncias do grupo e
movimentos contemporaneos
(por exemplo através da exibicdo
de filmes-documentérios

sobre Roy Lichtenstein,

Andy Warhol e Frank Stelfa).

11. Toda Guerra é uma festa. Toda Festa é

uma guerra.

12. Quando todos estdo brincando, nds esta-

mos trabalhando, e quando todos estdo

trabalhando nés estamos dormindo!

13. Nada se cria, nada se perde, e d4 tudo sem-

pre na mesma, € vamos acabar com esta

conversa, seu convencido!

grupo rex
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Hélio Oiticica

Esquema geral da Nova Objetividade

Depormento de Hélio Oiticica, Rio de Janeiro

Nova Objetividade seria a formulagdo de
um estado da arte brasileira de vanguarda
atual, cujas principais caracteristicas sdo: I:
vontade construtiva geral; 2: tendéncia para
o objero ao ser negado e superado o quadro
do cavalete; 3: participagdo do espectador
(corporal, tdcul, visual, semantica etc.); 4
abordagem e romada de posi¢ao em relagio
a problemas politicos, sociais e éticos; S: ten-
déncia para proposi¢des coletivas e conse-
quente aboli¢io dos “ismos” caracteristicos
da primeira metade do século na arte de hoje
(tendéncia esta que pode ser englobada no
conceito de “arte pdés-moderna” de Mario
Pedrosa); 6: ressurgimento e novas formula-
¢oes do conceito de antiarte.

A Nova Objetividade sendo, pois, um es-
tado tipico da arte brasileira atual, o é tam-
bém no plano internacional, diferenciando-se
pois das duas grandes correntes de hoje: Pop
e Op, e também das ligadas a essas: Nouveau
Réalisme e Primary Structures (Hard Edge).

A Nova Objetividade sendo um estado

nao é pois um movimento dogmatico, esteti-
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Hélio Oiticica
[Rio de Janeiro, 1937-1980]
Ver perfil do artista a p.82.

“Esquema geral da Nova
Objetividade” Originalmente
publicado no catalogo da mostra
“Nova Objetividade Brasileira”
(Rio de Janeiro, MAM, 1967);
republicado em Aspiro ao grande
labirinto (Rio de Janeiro, Rocco,
1986).



cista (como, p.ex., o foi o Cubismo, e também outros ismos constituidos
como uma “unidade de pensamento”), mas uma “chegada”, constituida
de mulciplas tendéncias, onde a “falta de unidade de pensamento” é uma
caracteristica importante, sendo entretanto a unidade desse conceito de
“nova objetividade” uma constata¢do geral dessas tendéncias multiplas
agrupadas em tendéncias gerais ai verificadas. Um simile, se quisermos,

podemos encontrar no Dada, guardando as distincias e diferencas.

Item 1: Vontade construtiva geral

No Brasil os movimentos inovadores apresentam, em geral, essa caracte-
ristica Unica, de modo especifico, ou seja, uma vontade construtiva mar-
cante. Até mesmo no Movimento de 22 poder-se-ia verificar isto, sendo, a
nosso ver, o motivo que levou Oswald de Andrade a célebre conclusio do
que seria nossa cultura antropofagica, ou seja, reducio imediata de todas
as influéncias externas a modelos nacionats. Isto ndo aconteceria nio hou-
vesse, latente na nossa maneira de aprender tais influéncias, algo de es-
pecial, caracteristico nosso, que seria essa vontade construtiva geral. Dela
nasceram nossa arquitetura e, mais recentemente, os chamados movimen-
tos Concreto e Neoconcreto, que de certo modo objetivaram de maneira
definitiva tal comportamento criador. Além disso, quercmos crer que a
condigdo social aqui reinante, de certo modo ainda em formacdo, haja co-
laborado para que este fator se objetivasse mais ainda: somos um povo
a procura de uma caracterizagao cultural, no que nos diferenciamos do
europeu com seu peso cultural milenar e do americano do norte com suas
solicitagdes superprodutivas. Ambos exportam suas culturas de modo
compulsivo, necessitam mesmo que isso se dé, pois o peso das mesmas
as faz transbordar compulsivamente. Aqui, subdesenvolvimento social
significa culturalmente a procura de uma caracterizagdo nactonal, que se
traduz de modo especifico nessa primeira premissa, ou seja, nossa vontade
construtiva. N3o que isso acontega necessariamente a povos subdesenvol-
vidos, mas seria um caso nosso, particular. A antropofagia seria a defesa
que possuimos contra tal dominio exterior, e a principal arma criativa,
essa vontade construtiva, o que ndo impediu de todo uma espécie de colo-
nialismo cultural, que de modo objetivo queremos hoje abolir, absorven-

do-o definitivamente numa superantropofagia. Por isto e para isto, surge a
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primeira necessidade da Nova Objetividade: procurar pelas caracteristicas
nossas, latentes e de certo modo em desenvolvimento; objetivar um estado
criador geral, a que se chamaria de vanguarda brasileira, numa solidifica-
¢do cultural (mesmo que para isto sejam usados métodos especificamen-
te anticulturais); erguer objetivamente dos esforgos criadores individuais
os itens principais desses mesmos esfor¢os, numa tentativa de agrupé-los
culturalmente. Nesta tarefa aparece esta vontade construtiva geral como

item principal, moével espiritual dela.

Item 2: Tendéncia para o objeto ao ser negado e superado
o0 quadro de cavalete

O fenémeno da demoli¢do do quadro, ou da simples nega¢io do quadro
de cavalete, e o conseqiiente processo, qual seja, o da criagdo sucessiva de
relevos, antiquadros, até as estruturas espaciais ou ambientais, e a formu-
lagdo de objetos, ou melhor, a chegada ao objeto, data de 1954 em diante, e
se verifica de varias maneiras, numa linha continua, até a eclosio atual. De
1954 (época da arte concreta) em diante, dara a experiéncia longa e penosa
de Lygia Clark na desintegragdo do quadro tradicional, mais tarde do plano,
do espago pictérico etc. No movimento Neoconcreto di-se essa formulagio
pela primeira vez e também a proposi¢io de poemas-objetos (Gullar, Jardim,
Pape), que culminam na Teoria do “Nao-Objeto” de Ferreira Gullar. Ha en-
tdo, cronologicamente, uma sucessiva e variada formulagio do problema,
que nasce como uma necessidade fundamental desses artistas, obedecendo
ao seguinte processo: da démarche de Lygia Clark em diante, hd como que o
estabelecimento de handicaps sucessivos, e o processo que em Clark se deu
de modo lento, abordando as estruturas primarias da “obra” (como espago,
tempo etc.) para a sua resolu¢do, aparece na obra de outros artistas de modo
cada vez mais ripido e eclosivo. Assim, na minha experiéncia (a partir de
1959) se da de modo mais imediato, mas ainda na abordagem e dissolu¢io
puramente estruturais, e ao se verificar mais tarde na obra de Anténio Dias
e Rubens Gerchman, se da mais violentamente, de modo mais dramatico,
envolvendo vdrios processos simultaneamente, j4 ndo mais no campo pu-
ramente estrutural, mas também envolvendo um processo dialético a que
Mario Schemberg formulou como realista. Nos artistas a que se poderiam

chamar “estruturais”, esse processo dialérico viria também a se processar,
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mas de outro modo, lentamente. Dias e Gerchman como que se defron-
tam com as necessidades estruturais e as dialéticas de um s6 lance. Cabe
notar aqui que esse processo “realista” caracterizado por Schemberg ja se
havia manifestado no campo poérico, onde Gullar, que na época neocon-
creta estava absorvido em problemas de ordem estrutural e na procura de
um “lugar para a palavra”, até a formula¢io do “Nio-Objeto”, quebra re-
pentinamente com toda premissa de ordem transcendental para propor
uma poesia participante e teorizar sobre um problema mais amplo, qual
seja, o da criagdo de uma cultura participante dos problemas brasileiros
que na época afloravam. Surgiu ai o seu trabalho teérico “Cultura posta
em questdo”. De certo modo a proposigdo realista que viria com Dias e
Gerchman, e de outra forma com Pedro Escosteguy (em cujos objetos a
palavra encerra sempre alguma mensagem social), foi uma consequéncia
dessas premissas levantadas por Gullar e seu grupo, e também de outro
modo pelo movimento do Cinema Novo que estava entdo no seu auge.
Considero, entdo, o turning point decisivo desse processo no campo picté-
rico-pldstico-estrutural a obra de Anténio Dias Nota sobre a morte imprevis-
ta, na qual afirma ele, de supetdo, problemas muito profundos de ordem
ético-social e de ordem pictérico-estrutural, indicando uma nova abor-
dagem do problema do objeto (na verdade esta obra é um antiquadro, e
também ai uma reviravolta no conceito do quadro, da “passagem” para o
objeto e da significagio do préprio objeto). Dai em diante surge, no Brasil,
um verdadeiro processo de “passagens” para o objeto e para proposi¢des
dialético-pictoricas, processo este que notamos e delineamos aqui vaga-
mente, pois que nio cabe, aqui, uma analise mais profunda, apenas um
esquema geral. Ndo é outra a razio da tremenda influéncia de Dias sobre
a maioria dos artistas surgidos posteriormente. Uma analise profunda
de sua obra pretendo realizar em outra parte em detalhe, mas quero ano-
tar aqui neste esquiema que sua obra é na verdade um ponto decisivo na
formula¢ao do préprio conceito de “nova objetividade” que viria eu mais
tarde a concretizar — a profundidade e a seriedade de suas démarches ainda
ndo esgotaram suas conseqiiéncias: estao apenas em botdo.
Paralelamente as experiéncias de Dias, nascem as de Gerchman, que
de sua origem expressionista, plasma também de supetio problemas de
ordem social, e o drama da luta entre plano e objeto se da aqui livremen-

te, numa seqiiéncia impressionante de proposi¢des. Seria também aqui
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demasiado e impossivel analisd-la, mas quero crer seja sua experiéncia
também decisiva nessa transformagio dialética e na criagdo do conceito
“realista” de Schemberg. A preocupagio principal de Gerchman centra-se
no conteudo social (quase sempre de constatagdo ou de protesto) e no de
procurar novas ordens estruturais de manifestagio de modo profundo e
radical (no que se aproxima das minhas, em certo sentido): a caixa-marmi-
ta, o elevador, o altar onde o espectador se ajoelha sio cada uma delas, ao
mesmo tempo que manifestagdes estruturais especificas, elementos onde
se afirmam conceitos dialéticos, como o quer seu autor. Dai surgiu a pos-
sibilidade da criagdo do Parangolé social (obras em que me propus dar sen-
tido social a minha descoberta do Parangolé, se bem que este ji o possuisse
latente desde o inicio e que foram criados por mim e Gerchman em 1966,
portanto mais tarde). Sua experiéncia também propagou-se neste curto
periodo numa avalancha de influéncias.

A terceira experiéncia decisiva para a afirmagdo do conceito realista
schemberguiano é a de Pedro Escosteguy, poeta hd longo tempo, que se
revelou em obras surpreendentes pela clareza das intengdes e da esponta-
neidade criadora. Pedro propde-se ao objeto logo de saida, mas ao objeto
semantico, onde impera a lei da palavra, palavra-chave, palavra-protesto,
palavra onde o lado poético encerra sempre uma mensagem social, que
pode ser ou niao impregnada de ingenuidade. O lado ladico também conrta
como fator decisivo nas suas proposi¢des e nisso desenvolve de maneira
versatil certas proposi¢des que na época neoconcreta surgiram aqui, tais
como as dos poemas-objetos de Gullar e Jardim, e as de Lygia Pape (Livro
da criagdo), onde a proposi¢do poética se manifestava a par da lidica. Pe-
dro, dialético ferrenho, quer que suas manifestagdes de protesto se déem
de modo ludico e até ingénuo, como se fora num parque de diversoes
(para o qual possui um projeto). E ele uma espécie de anjo bom da “nova
objetividade” pelo sentido sadio de suas proposi¢des. Na sua experiéncia,
pelas anotagdes que encerra, pelo livre uso da palavra, da “mensagem”,
do objeto construido, queremos ver a recolocagio, em termos especificos
seus, do problema da antiarte, que aflui simultaneamente em experiéncias
paralelas, se bem que diferentes e quase que opostas, quais sejam as de
Lygia Clark dessa época (Caminhando), que anotaremos a seguir, as de Dias
(proposi¢des de fundo ético-social), as de Gerchman (estruturas também

seménticas) e as minhas (Parangolé).
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Em Sdo Paulo, em outros termos, nessa mesma época (1964-65) surge
Waldemar Cordeiro com o Popcreto, proposi¢io na qual o lado estrutural
(o objeto) funde-se ao semantico. Para ele a desintegragdo do objeto fi-
sico é também desintegragido semantica, para a construgio de um novo
significado. Sua experiéncia ndo é fusio de Pop com Concretismo, como
0 querem muitos, mas uma transformacao decisiva das proposi¢des pu-
ramente estruturais para outras de ordem semantico-estrutural, de certo
modo também participantes. A forma com que se d4 essa transformacio é
também especifica dele, Cordeiro, bem diferente da do grupo carioca, com
cardter universalista, qual seja o da tomada de consciéncia de uma civiliza-
¢do industrial etc. Segundo ele, aspira a objetividade para manter-se longe
de elaboragdes intimistas e naturalismos inconsequientes. Cordeiro, com
o Popcreto, prevé de certo modo o aparecimento do conceito de “apropria-
¢io” que formularia eu dois anos depois (1966), a0 me propor a uma volta
a “coisa”, ao objeto didrio apropriado como obra.

Nesse periodo 1964-65 se processaram essas transformag¢des gerais,
de um conceito puramente estrutural (se bem que complexo, abarcando
ordens diversas e que j se introduziram no campo tactil-sensorial em con-
traposi¢do ao puramente visual, nos meus Bolides vidros e caixas, a partir
de 1963), para a introdugido dialética realista, e a aproximagio participan-
te. [sto ndo sé se processou com Cordeiro em Sio Paulo, como de maneira
fulminante nas obras de Lygia Clark e nas minhas aqui no Rio. Na de Clark
com a démarche mais critica de sua obra: a da descoberta, por ela, de que
o processo criativo se daria no sentido de uma imanéncia em oposi¢io ao
antigo baseado na transcendéncia, surgindo dai o Caminbando, descoberta
fundamental de onde se desenvolveu todo o atual processo da artista que
culminou numa “descoberta do corpo”, para uma “reconstitui¢io do cor-
po”, através de estruturas supra e infra-sensoriais, e do ato na participagdo
coletiva — é esta uma démarche impregnada do conceito novo de antiarte
(o tltimo item descrito neste esquema), que culmina numa forte estrutu-
racio ético-individual. E-nos impossivel descrever aqui em profundidade
todo o processo dialético desse desenvolvimento de Lygia Clark — assina-
lamos apenas a reviravolta dialética do mesmo, da maior importincia na
nossa arte. Paralelamente, intensiticando esse processo, nascem as formu-
lagdes tedricas de Frederico Morais sobre uma “arte dos sentidos”, com

consciéncia, é claro, dos perigos metafisicos que as ameagam.
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Finalmente quero assinalar a minha tomada de consciéncia, chocante
para muitos, da crise das estruturas puras, com a descoberta do Parangole
em 1964 e a formulacio tedrica dai decorrente (ver escritos de 1965). Ponto
principal que nos interessa citar: o sentido que nasceu com o Parangolé de
uma participagio coletiva (vestir capas e dangar), participacio dialérico-so-
cial e poética (Parangolé poético e social de protesto, com Gerchman), parti-
cipagdo ludica (jogos, ambientacoes, apropriagdes) e o principal motor: o da
proposi¢do de uma “volta ao mito”. Nio descrevo aqui também esse proces-
so (ver publica¢io da Teoria do Parangolé).

Outra etapa, ligadaem raize que incluo ao lado dos trés primeiros rea-
listas cariocas segundo Schemberg, seria caracterizada pelas experiéncias
ja conhecidas e admiradas de Roberto Magalhies, Carlos Vergara, Glauco
Rodrigues e Zilio. Qual o principal fator que poderia atribuir a estas expe-
riéncias que as diferenciaria numaetapa? Seria este: sio elas caracterizadas,
no conflito entre a representagio pictdrica e a proposi¢do do objeto, na
abordagem do problema, por uma auséncia de dramaticidade, fator posi-
tivo no processo, que confirma a aquisigio de handicaps em relacio as ante-
riores, Esses artistas enfrentam o quadro, o desenho, dai passam ao objeto
(sendo que quadro e desenho sdo ja tratados como tal), de volta ao plano,
com uma liberdade e uma auséncia de drama impressionantes. E porque
neles o conflito jd se apresenta mais maduro no processo dialético geral.
Seja nos desenhos e nos macro e microobjetos de Magalhaes, surpreenden-
temente sensiveis e sarcasticos, ou nas experiéncias maltiplas de Vergara
desde os quadros iniciais para o relevo ou para os antidesenhos encerrados
em plastico, ou para a participagdo “participante” do seu happening (na
G4 em 1966), ou nas de Glauco Rodrigues com suas manifestacdes am-
bientais (baldes e formas em plastico semelhantes a brinquedos gigantes),
s6lidos geomeétricos com colagens e antiquadros, e ainda nas estruturas
“participantes” de Zilio, em todos eles estd presente esta auséncia exem-
plar de drama — af as inten¢des sdo definidas com uma clareza matissiana,
hedonista e nova neste processo. Sao artistas que ainda estio no comego,
brilhante sem divida, e que nos reconfortam com seu otimismo.

Se aqui o processo se torna veloz, imediato nas suas intengdes, o que
dizer entdo dos novissimos e dos outros ainda totalmente desconhecidos
que abordam, criam ji o objeto sem mais toda essa dialética da “passa-

gem”, do turning point etc. Esta mostra, primeira da “nova objetividade”,
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visa dar oportunidade para que aparegam estes jovens, para que se ma-
nifestem inclusive as experiéncias coletivas anénimas que interessem ao
processo (experiéncias que determinaram inclusive a minha formulagio
do Parangolé). Nio adianta comentar, mas apenas anotar alguns desses no-
vissimos, abertos a um desenvolvimento: Hans Haudenschild com seus
manequins de cor (seria o nosso primeiro “totemista”), Mona Gorovitz
e os seus Underwears, Solange Escosteguy com suas anticaixas ou supra-
relevos para a cor, Eduardo Clark (fotografias de multiddes e anticaixas),
Renato Landim (relevos e caixas), Samy Mattar (objetos), Lanari, o baiano
Smertack com seus instrumentos de cor (musicais).

Lygia Pape, que no Neoconcretismo criou o célebre Livro da criagdo,
onde a imagem da forma-cor substituia i/ totum a palavra, cria, a par de
sua experiéncia com cinema, caixas de humor negro, manuseaveis, que sio
ainda desconhecidas, e abre novo campo a explorar, ou seja, este do humor
como tal, e ndo aplicado em representagbes externas ao seu Contexto; em
outras palavras: estruturas para o humor.

Ivan Serpa, que passara das experiéncias concretas a dissolucao estru-
tural das mesmas, depois ainda pela fase critica realista, retromou o sentido
construtivo da época concreta num novo sentido, de imediato no objeto,
predominando o sentido lidico, sem drama, entrando com a participagio
do espectador. Sio proposi¢oes sadias que ainda serdo por certo desenvol-
vidas, que também nos evocam certas premissas do conceito de antiarte,
que as tornam de imediato importantes.

Em Sdo Paulo queremos ainda anotar a experiéncia importante de
Willys de Castro, que desde a época neoconcreta criara o Objeto ativo e de-
senvolveu coerentemente esse processo até hoje, aproximando-se de solu-
¢des que se afinam com o que os americanos definem como primary struc-
tures, o que alids aconcece com as de Serpa e muitas obras da época neo-
concreta como as de Carvio (tijolo de cor) ¢ as de Amilcar de Castro, que
também mostraremos aqui nesta exposi¢ao. Sio experiéncias muito atuais,
que tendem a uma busca de estruturas basicas para o objeto, fugindo a
seu modo dos conceitos velhos de escultura ou pintura. Isto se aplicaria
também a experiéncias como as de Hércules Barsotti e de Aliberti, do grupo
visual de S3o Paulo, e em outro sentido as de Mauricio Nogueira Lima. Um
desenvolvimento independente, mas fundamental, é o do grupo do Realis-

mo Mdgico de Wesley Duke Lee, centrado na Galeria Rex. Por incrivel que
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parega, apesar de sabermos da sua importancia (que nesse processo descrito
teria papel semelhante ao do Grupo Realista do Rio), pouco dele conhece-
mos. E um grupo fechado, extremamente sélido, mas do qual nao podemos
avaliar todas as conseqiiéncias por desconhecermos sua totalidade. Apenas
vamos anotar aqui, além do de Wesley Duke Lee (nome ja plenamente co-
nhecido fora do Brasil e cuja experiéncia abarca vérias ordens estruturais,
desde as pictoricas as ambientais), os nomes de Nelson Leirner, Rezende, Fa-
jardo e Geraldo de Barros cujo desenvolvimento infelizmente desconhece-
mos mas que sabemos interessantissimo. Esta mostra servird também para
nos confirmar o que previamos: as premissas tedricas do Realismo Mdgico
como uma das constituintes principais nesse processo que nos levou a for-
mulag¢do da Nova Objetividade. Apesar de ndo pertencer a esse grupo junto
aqui o nome de Tomoshige Kusuno, que a meu ver possui algo que seria um
realismo magico nas suas étimas proposi¢oes. Eis, por fim, o esquema geral
(ver quadro) da Nova Objetividade, das principais correntes, grupos ou in-
dividualidades que colaboraram no seu processo constitutivo, aqui descrito
neste item fundamental, ou seja, o da “passagem” e “chegada” as estruturas
objetivas, considerando periféricas as mais gerais de ordem culrural, que in-
reressam aqui como processo desta ordem, o que, de um modo e de outro,

influenciou a eclosio do processo:

PERIFERICAS
Poesia Lygia Clark
Neoconcrero Pér[;flpante Realismo Carioca Nova
Grupo (Gullar) Objetividade
- Py, Popcreto
Grupo Opinido ) _
(Teartro) Realismo Magico
Cinema Novo Parangolé

Item 3: Participacdo do espectador

O problema da participagio do espectador é mais complexo, ja que essa
participa¢do, que de inicio se opde a pura contemplagdo transcendental,
se manifesta de varias maneiras. Ha porém duas maneiras bem definidas

de participagdo: uma é a que envolve “manipulagao” ou “parricipagio
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sensorial corporal”, a outra que envolve uma participagdo “semantica”.
Esses dois modos de participagdo buscam como que uma participagio
fundamental, total, ndo-fracionada, envolvendo os dois processos, sig-
nificativa, isto é, ndo se reduzem ao puro mecanismo de participar, mas
concentram-se em significados novos, diferenciando-se da pura contem-
plagdo transcendental. Desde as proposi¢des “ludicas” as do “ato”, desde
as proposigdes semanticas da palavra pura “as da palavra no objeto”, ou
as de obras “narrativas” e as de protesto politico ou social, o que se pro-
cura é um modo objetivo de participagdo. Seria a procura interna fora
e dentro do objeto, objetivada pela proposigio da participagio ativa do
espectador nesse processo: o individuo a quem chega a obra ¢ solicita-
do a contemplagdo dos significados propostos na mesma — esta é pois
uma obra aberta. Esse processo, como surgiu no Brasil, estd intimamen-
te ligado ao da quebra do quadro e a chegada ao objero ou ao relevo e
antiquadro (quadro narrativo). Manifesta-se de mil e um modos desde
o seu aparecimento no movimento Neoconcreto através de Lygia Clark
e tornou-se como que a diretriz principal do mesmo, principalmente no
campo da poesia, palavra e palavra-objeto. E inttil fazer aqui um histé-
rico das fases e surgimentos de participa¢do do espectador, mas verifica-
se em todas as novas manifestagdes de nossa vanguarda, desde as obras
individuais até as coletivas (happenings, p. ex.). Tanto as experiéncias
individualizadas como as de cardter coletivo tendem a proposigoes cada
vez mais abertas no sentido dessa participagdo, inclusive as que tendem
a dar ao individuo a oportunidade de “criar” a sua obra. A preocupagio
também da produc¢io em série de obras (seria o sentido lidico elevado ao

maximo) é uma desembocadura importante desse problema.

Item 4: Tomada de posicdo em relagio a problemas politicos, sociais e éticos

Ha atualmente no Brasil a necessidade de tomada de posigdo em relagio
a problemas politicos, sociais e éticos, necessidade essa que se acentua a
cada dia e pede uma formulagio urgente, sendo o ponto crucial da pré-
pria abordagem dos problemas no campo criativo: artes ditas plasticas,
literatura etc. Nessa linha evolutiva da qual surgiu, ou melhor, que eclodiu
no objeto, na participagdo do espectador etc., o chamado grupo “realista”

segundo Schemberg (no Rio), no campo plastico (incluindo ai as experién-
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cias de Escosteguy), conseguiu a primeira sintese de idéias nesse sentido
aqui verificadas. Ai, a primeira obra plastica propriamente dita com ca-
rdter participante no sentido politico foi a de Escosteguy em 1963, que,
surpreendido por gestdes politicas de vulto na época, criou uma espécie
de relevo para ser apreendido menos pela visio e mais pelo tato (alias, cha-
mava-se Pintura tdctil, e teria sido entdo a primeira obra nesse sentido aqui
— mensagem politico-social em que o espectador teria que usar as maos
como um cego para desvenda-la).

Essas idéias, ou linhas de pensamento no sentido de uma “arte parti-
cipante”, porém, ja ha alguns anos vinham germinando de maneira clara
e objetiva na obra de alguns poetas e tedricos, que pela natureza de seu
trabalho possuiam maior tendéncia para a abordagem do problema. A
polémica suscitada af tornou-se como que indispensdvel aqueles que em
qualquer campo criativo estdo procurando criar uma base sélida para uma
cultura tipicamente brasileira, com caracteristicas e personalidade pro-
prias. Sem divida a obra e as idéias de Ferreira Gullar, no campo poético e
tedrico, sdo as que mais criaram nesse periodo, nesse sentido. Tomam hoje
uma importancia decisiva e aparecem como um estimulo para os que véem
no protesto e na completa reformulacdo politico-social uma necessidade
fundamental na nossa atualidade cultural. O que Gullar chama de parti-
cipagao é, no fundo, essa necessidade de uma participagdo total do poeta,
do artista, do intelectual em geral, nos acontecimentos e nos problemas do

mundo, consequentemente influindo e modificando-os; um nio virar as
costas para o mundo para restringir-se a problemas estéticos, mas a neces-
sidade de abordar esse mundo com uma vontade e um pensamento real-
mente transformadores, nos planos ético-politico-social. O ponto crucial
dessas idéias, segundo o préprio Gullar: ndo compete ao artista tratar de
modificagdes no campo estético como se fora este uma segunda natureza,
um objeto em si, mas sim de procurar, pela participag¢io total, erguer os
alicerces de uma totalidade cultural, operando transformagdes profundas
na consciéncia do homem, que de espectador passivo dos acontecimentos
passaria a agir sobre eles usando os meios que lhe coubessem: a revolra, o
protesto, o trabalho construtivo para atingir a essa transformagao etc. O
artista, o intelectual em geral, estava fadado a uma posi¢io cada vez mais
gratuita e alienatéria ao persistir na velha posigao esteticista, para nés hoje
oca, de considerar os produtos da arte como uma segunda natureza onde

se processariam as transformagdes formais decorrentes de conceitua-
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¢oes novas de ordem estética. Definitivamente é esta posi¢do esteticista
insustentavel no nosso panorama cultural: ou se processa essa tomada de
consciéncia ou se estd fadado a permanecer numa espécie de colonialismo
cultural ou na mera especulagio de possibilidades que no fundo se resu-
mem em pequenas varia¢des de grandes idéias j4 mortas. No campo das
artes ditas plasticas o problema do objeto, ou melhor, da chegada ao ob-
jeto, ao generalizar-se para a criagdo de uma rotalidade, defrontou-se com
esse fundamental, ou seja, sob o perigo de voltar a um esteticismo, houve
a necessidade desses artistas em fundamentar a vontade construtiva geral
no campo politico-ético-social. E pois fundamental a Nova Objetividade
a discussdo, o protesto, o estabelecimento de conota¢des dessa ordem no
seu contexto, para que seja caracterizada como um estado tipico brasilei-
ro, coerente com as outras démarches. Com isso verificou-se, acelerando o
processo de chegada ao objeto e as proposi¢cdes coletivas, uma “volta ao
mundo”, ou seja, um ressurgimento de um interesse pelas coisas, pelos
problemas humanos, pela vida em dltima anilise. O fendmeno da van-
guarda no Brasil ndo é mais hoje questio de um grupo provindo de uma
elite isolada, mas uma questio cultural ampla, de grande algada, tendendo
as solucdes coletivas.

A proposicao de Gullar que mais nos interessa é também a principal
que o move: quer ele que ndo bastem A consciéncia do artista como ho-
mem atuante somente o poder criador e a inteligéncia, mas que o mesmo
seja um ser social, criador nao sé de obras mas modificador também de
consciéncias (no sentido amplo, coletivo), que colabore ele nessa revolugio
transformadora, longa e penosa, mas que algum dia terd atingido o seu
fim — que o artista “participe” enfim da sua época, de seu povo.

Vem ai a pergunta critica: quantos o fazem?

Item S: Tendéncia a uma arte coletiva

H4 duas maneiras de propor uma arte coletiva: a 1" seria a de jogar pro-
dugdes individuais em contato com o publico das ruas (claro que produ-
¢Oes que se destinem a tal, e nao produgdes convencionais aplicadas desse
modo); outra, a de propor atividades criativas a esse publico, na propria cria-
¢ao da obra. No Brasil essa tendéncia para uma arte coletiva é a que preo-

cupa realmente nossos artistas de vanguarda. Hi como que uma faralidade
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programatica para isto. Sua origem estd ligada intimamente ao problema da
participagio do espectador, que seria tratado entdo ja como um programa
a seguir, em estruturas mais complexas. Depois de experiéncias e tentativas
esparsas desde o grupo Neoconcreto (projetos e Parangolés meus, Caminhando
de Clark, happenings de Dias, Gerchman e Vergara, projeto para parque de
diversdes de Escosteguy), ha como que uma solicita¢do urgente, no dia de
hoje, para obras abertas e proposi¢des varias: atualmente a preocupagio
de uma “seriagdo de obras” (Vergara e Glauco Rodrigues), o planejamento de
“feiras experimentais” de outro grupo de artistas, proposi¢des de ordem co-
letiva de todas as ordens, bem o indicam.

Sido, porém, programas abertos a realizagio, pois que muitas dessas
proposi¢oes s6 aos poucos vao sendo possibilitadas para tal. Houve algo
que, a meu ver, determinou de certo modo essa intensifica¢io para a pro-
posi¢do de uma arte coletiva total: a descoberta de manifestagdes popula-
res organizadas (escolas de samba, ranchos, frevos, festas de toda ordem,
futebol, feiras) e as espontaneas ou os “acasos” (“arte das ruas” ou antiarte
surgida do acaso). Ferreira Gullar assinalara jd, certa vez, o sentido de arte
total que possuiriam as escolas de samba onde a danga, o ritmo e a musica
vém unidos indissoluvelmente 2 exuberancia visual da cor, das vestimentas
etc. Nio seria estranho, entio, se levarmos isso em conta, que os artistas
em geral, ao procurar a chegada desse processo uma solugio coletiva para
suas proposigoes, descobrissem por sua vez essa unidade auténoma dessas
manifestagoes populares, das quais o Brasil possui um enorme acervo, de
uma riqueza expressiva inigualavel. Experiéncias tais como a que Frederi-
co Morais realizou na Universidade de Minas Gerais, com Dias, Gerchman
e Vergara, qual seja a de procurar “criar” obras de minha autoria, procu-
rando, “achando” na paisagem urbana elementos que correspondessem a
tais obras, e realizando com isso uma espécie de happening, sio importan-
tes como modo de introduzir o espectador ingénuo no processo criador
fenomenolégico da obra, ja ndo mais como algo fechado, longe dele, mas

como uma proposi¢o aberta a sua participacao total.
Item 6: O ressurgimento do problema da antiarte
Por fim devemos abordar e delinear a razio do ressurgimento do proble-

ma da antiarte, que a nosso ver assume hoje papel mais importante e so-
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bretudo novo. Seria a mesma razdo por que de outro modo Mario Pedrosa
sentiu a necessidade de separar as experiéncias de hoje sob a sigla de “arte
pos-moderna” — é, com efeito, outra a atitude criativa dos artistas frente as
exigéncias de ordem ético-individual, e as sociais gerais. No Brasil o papel
toma a seguinte configura¢io: como, num pais subdesenvolvido, explicar
o aparecimento de uma vanguarda e justifici-la, ndo como uma alienagio
sintomdtica, mas como um fator decisivo no seu progresso coletivo? Como
situar af a atividade do artista? O problema poderia ser enfrentado com uma
outra pergunta: para quem faz o artista sua obra? Vé-se, pois, que sente esse
artista uma necessidade maior, nio sé de criar simplesmente, mas de comu-
nicar algo que para ele é fundamental, mas essa comunicagio teria que se
dar em grande escala, nio numa elite reduzida a experts mas até contra essa
elite, com a proposi¢ao de obras ndo acabadas, “abertas”. E essa a tecla fun-
damental do novo conceito de antiarte: ndo apenas martelar contra a arte
do passado ou contra os conceitos antigos (como antes, ainda uma atitude
baseada na transcendentalidade), mas criar novas condi¢es experimentais,
em que o artista assume o papel de “proposicionista”, ou “empresario” ou
mesmo “educador”. O problema antigo de “fazer uma nova arte” ou de der-
rubar culturas jd ndo se formula assim — a formulagio certa seriaa de se per-
guntar: quais as proposi¢oes, promogdes e medidas a que se devem recorrer
para criar uma condi¢do ampla de participac¢do popular nessas proposicdes
abertas, no dmbito criador a que se elegeram esses artistas. Disso depende

sua prépria sobrevivéncia e a do povo nesse sentido.

Conclusao

Mario Schemberg, numa de nossas reunides, indicou um fato importan-
te para nossa posi¢io como grupo atuante: hoje, o que quer que se faga,
qualquer que seja a nossa démarche, se formos um grupo atuante, realmen-
te participante, Seremos um grupo contra coisas, argumentos, fatos. Nido
pregamos pensamentos abstratos, mas comunicamos pensamentos vivos,
que para o serem tém que corresponder aos itens citados e sumariamente
descritos acima. No Brasil (nisto também se assemelharia ao Dada) hoje,
para se ter uma posi¢io cultural atuante, que conte, tem-se que ser contra,
visceralmente contra tudo que seria em suma o conformismo cultural, po-

litico, ético, social.
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Dos criticos brasileiros atuais, quatro influenciaram com seus pen-
samentos, sua obra, sua atuacao em nossos setores culturais, de certo
modo a evolugdo e a eclosdo da Nova Objetividade, que ja vinha eu, ha
certo tempo, concluindo de pontos objetivos na minha obra teérica (Teo-
ria do Parangolé) — sdo eles: Ferreira Gullar, Frederico Morais, Mario Pe-
drosa e Mario Schemberg. Neste esquema sucinto da Nova Objetividade
ndo nos interessa desenvolver a fundo todos os pontos, mas apenas in-
dica-los. Para finalizar, quero evocar ainda uma frase que, creio, poderia
muito bem representar o espirito da Nova Objetividade, frase esta fun-
damental e que, de certo modo, representa uma sintese de todos esses
pontos e da atual situa¢do (condi¢io para ela) da vanguarda brasileira;
seria como que o lema, o grito de alerta da Nova Objetividade — ei-la: DA
ADVERSIDADE VIVEMOS!
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Mel Bochner

Arte serial, sistemas, solipsismo

Mel Bochner
[Pittsburgh, 1940]

Formado em pintura pela
Universidade Carnegie Mellon,
Mel Bochner abandona o suporte
convencional da pintura e passa
a trabalhar diretamente sobre a
parede ou o solo. Estudando a
estrutura l6gica das progressdes
matemdticas de Fibonacci (ver,

de Mario Merz, “La serie di
Fibinacci”, Data 1, Mildo, set
1971), desenvolve um trabalho
de tendéncia conceitual, em

que serdo exploradas questdes
relativas as séries, ao processo e a
mudangas em repeti¢cdes seriais,
em consonéncia com trabalhos
de artistas como Carl Andre, Dan
Graham, Eva Hesse, Robert Ryman
e Sol LeWitt. Bochner define serial
como um procedimento. E um
dos principais artistas (ao lado de
Art&lLanguage) a participar do
debatre sobre a concepgao

de desmaterializagdo da arte
apresentada por Lucy Lippard em
Six Years: The Dematerialization of
the Art Object (Mel Bochner, “Book
review”, Artforum I, n.10, jun 1973).

Escreve com regularidade para
Artforum, Arts Magazine e Art

“Voltar as coisas mesmas.” HusserL

“Nenhum objeto implica a existéncia
de qualquer outro objeto.” Hume

“Ndo hd nada mais a respeito das coisas do que
aquilo que pode ser descoberto listando a totalidade
das descricoes a que elas satisfazem.” A.J. Aver

Se for possivel afirmar que todas as coisas
sdo iguais, separadas e sem relagdo, somos
obrigados aadmitir que elas (as coisas) podem
ser nomeadas e descritas, mas nunca defini-
das ou explicadas. Se, além disso, excluirmos
todas as questdes que, devido a natureza da
linguagem, sdo indiscutiveis (tais como por
que isso ou aquilo chegou a existir, ou qual
o seu sentido), entdo sera possivel dizer que
todo o ser de um objeto, neste caso um obje-
to artistico, esta em sua aparéncia. Sendo as
coisas o que quer que elas sejam, tudo o que
podemos saber a respeito delas deriva direta-
mente do modo como aparecem.

O que se pensa a respeito da arte usual-
mente é pensado porque ja foi pensado desse
modo antes. Seja o que for a arte, ela é, e a cri-

tica, que ¢ linguagem, é uma coisa diferente.
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A linguagem chega a um acordo com a arte
criando estruturas paralelas ou fazendo trans-
posi¢oes, e ambas as coisas ndo sdo sequer
adequadas. (Isso nao quer dizer que eu pense,
entretanto, que seja verdade que nada possa
ser dito a ndo ser sobre a prépria linguagem.)

A critica tradicionalmente consistiu em

o

uma das trés abordagens: critica “impressio-
nista”, que se preocupou com os efeitos da
obra de arte sobre o observador — as respostas
individuais; critica “histérica”, que lidou com
uma evolugio a posteriori de formas e técnicas
— aquilo que se da entre as obras; e critica “me-
taférica”, que inventou numerosas analogias —
mais recentemente com o cientificismo. O que
tem sido geralmente neghgenciado é a preo-
cupagio com o objeto de arte em termos de sua
prépria individualidade — a coisa mesma.
Dois critérios sio importantes se tal
tentativa deve ser feita. Em primeiro lugar,
as consideragdes deveriam ser concretas (lidar
com os fatos das coisas mesmas). Em segundo
lugar, elas deveriam ser simplificadoras (forne-
cer uma estrutura intelectualmente econémi-
ca para o grupo de fatos obridos). Esse Gltimo
critério é necessario porque a descrigdo sozi-
nha jamais é capaz de situar as coisas. De fato,
ela com frequéncia lhes confere uma posi¢io
enigmatica. Em todo caso, oferece mais pos-
sibilidades interessantes do que a abordagem
impressionista, a histérica e a metaférica.
Tudo que existe é tridimensional e “aco-
lhe” o espago (espaco considerado como o
meio no qual o observador vive e se move). Os

objetos de arte sio qualitativamente diferen-
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and Artists, e manifesta uma
preocupagao com a questao

do livro enquanto suporte para
a arte, como na exposi¢ao que
organiza em 1966, “Working
drawings and other visible
things on paper not necessarily
meant to be viewed as art”, na
Escola de Artes Visuais, em Nova
York, onde atualmente leciona.
E representado na exposicio
“Artin series”, do Museu do
Finch College, em 1967. Mais
recentemente, destacamos sua
participagao em: “Intra-muros”
(Nice, Musée d’Art Moderne

et d’Art Contemporain, 2004);,
“Beyond geometry: experiments
in form 1940s-70s” (Los Angeles,
Los Angeles County Museum

of Art, 2004); “2004 Whitney
biennial exhibition” (Nova
York); “Rien ne presse/Slow and
steaby/Festina lente (cinquiéme
épisode)” (Genebra, Musée
d’Art Moderne et Contemporain,
2003); “The last picture show,
1960-1982” (Minneapolis,
Walker Art Center, 2003).

Em 1999 realizou exposi¢cao no
Centro de Artes Hélio Qiticica,
no Rio de Janeiro.

Rosalind Krauss desenvolveu

uma importante reflexdo sobre o
trabalho do artista em “Sens and
sensibility” (Artforum, nov 1973).

“Serial art, systems, solipsism”
Versao revisada do artigo
publicado em Arts Magazine (verao
1967), republicada em Gregory
Battcock, Minimal Art: A Critical
Anthology (Berkeley, University of
California Press, 1995).



tes da vida natural, porém sdo coextensivos a ela. Esse “fator de intrusio”
é a base da ndo-naturalidade de roda a arte.

O que foi dito acima ¢é relevante para um exame de certa arte que
esta sendo feita hoje. Esses trabalhos ndo podem ser discutidos a partir
de fundamentos estilisticos ou metaféricos. Entretanto, pode-se dizer que
aquilo que eles tém em comum é uma elevada artificialidade, por causa
da estrutura de que fazem uso, claramente visivel ou ordenada de modo
simples. Para alguns artistas, a propria ordem é o trabalho de arte. Qutros
manipulam a ordem em diferentes niveis, criando tanto a légica concei-
tual quanto a logica perceptiva. Sio esses diferentes tipos de ordem e a
maneira como os trabalhos de arte resultantes existem em seus ambientes
que eu gostaria de examinar.

Carl Andre trabalha em um sistema modular rigoroso que impde
para si mesmo. Ele usa objetos convenientes, comercialmente disponiveis,
como rijolos, placas de isopor, magnetos de cerdmica, blocos de cimen-
to, vigas de madeira. Seus denominadores comuns sdo densidade, rigidez,
opacidade, uniformidade de composi¢do e formaro aproximadamente geo-
métrico. Um certo nimero de decisdes a priori orienta suas varias pegas.
Apenas um tipo de objeto é usado em cada uma delas. As pecas individuais
sdo concebidas especificamente para as condigdes do lugar em que deverdo
ocorrer. O arranjo das unidades designadas é feito em uma grade ortogo-
nal pelo uso de meios aritméticos simples. (A palavra “arranjo” é preferivel
a palavra “composi¢ao”. “Composi¢cao” normalmente significa o ajuste
das partes, t.e., de seu tamanho, formaro, cor ou colocagio, para chegar ao
trabalho final, cuja natureza exara nio é conhecida de antemao. O “arran-
jo” implica a natureza fixa das partes e uma nogio preconcebida do todo.)
O principal meio de coesio nas pe¢as de Andre é o peso (gravidade), resul-
tado de outro a priori: nenhum uso de adesivos ou jung¢des complicadas.
Para isso é necessdria a sua apresenta¢ao sobre o chio, em configuracoes
horizontais, como fileiras ou placas. Embora os trabalhos mais antigos,
feitos de placas de isopor, sejam grandes e o espaco, profundo (sendo a
principal qualidade do 1sopor o fato de ser “inchado”), recentemente o tra-
balho de Andre tendeu a ser mais despretensioso. A altura é uma dimensio
insignificante nessas pegas recentes, provavelmente, em parte, por causa
da instabilidade das pilhas nio coladas. De qualquer forma, isso faz com

que as pegas existam abaixo do nivel dos olhos do observador. Elas sdo
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feitas para que se olhe “de cima para baixo”, impondo-se muito levemente
no espago comum. Entretanto, é essa mesma persistente leveza que é es-
sencialmente inevitdvel, e o seu cardter pritico trivial que as torna, em um
sentido multiplo, presentes.

Artistas como Andre sio ainda diferenciados (como todos os artis-
tas) por sua metodologia individual que, em relagio a2 metodologia do
passado, sé pode ser denominada sistemdtica. O pensamento sistemdti-
co geralmente tem sido considerado a antitese do pensamento artistico.
Os sistemas sdo caracterizados pela regularidade, inteireza e repeticio na
execucdo. Eles sio metddicos. Em sua consisténcia e na continuidade de
aplicagdo que os caracterizam. Partes individuais de um sistema nio sdo
importantes por si mesmas, mas sio relevantes apenas no modo como
sdo usadas segundo a l6égica fechada do todo.

Um dos primeiros artistas a fazer uso de um procedimento basica-
mente progressivo foi Dan Flavin. Um exemplo relevante disso é Nowminal
three — to Wm. of Ockbam, de 1964. (“Nao postule mais entidades do que o
necessario.” — Guilherme de Ockham) As séries simples envolvidas podem
ser visualizadas graficamente como (1 +[1 + 1]+ [1 + 1 + 1]).

Entretanto é dificil chegar a um acordo com Flavin, mesmo em uma
discussido semi-objetiva. Pois, embora sua disposi¢do de limpadas fluo-
rescentes paralelas e adjacentes umas as outras em nlimeros e tamanhos
variados seja “inflexivel” e bvia, os resultados estdo longe disso. Sdo jus-
tamente esses resultados “brilhantes” que confundem e que acentuam
as dificuldades.

Embora nao estejam relacionados de modo algum com a arte am-
biental, tanto Andre quanto Flavin exibem uma consciéncia agucada da
fenomenologia das salas. Os chios falsos de Andre e os cantos demolidos
de Flavin convertem os fatos simples da espacialidade da sala [roomness]
em fatores artisticos operativos. Na exposi¢do mais recente de Flavin (ja-
neiro de 1967), ele restringiu os seus médulos a limpadas frias brancas
com comprimentos de 2,40m, 1,80m e 60cm. Essas lampadas, em varias
combinacdes, foram colocadas nos cantos ou diretamente no centro das
paredes. Os proprios elementos de fixagdo foram ocultados por meio de
sombras cruzadas e da luz, que acentuava intensamente também todos os
fendmenos da galeria — o chdo em declive, a parede falsa, a porta inclina-

da, a lareira excessivamente barroca. Em consequiéncia disso, a sala parecia
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O PROJETO PISCINA DE LAMA

1. Cave uma érea de cerca de 9,30m’ de terra com uma picareta.

2. Pega ao corpo de bombeiros local que encha a drea com dgua. Uma
mangueira de incéndio pode ser usada para esse objetivo.

3. Adrea estard pronta quando se tornar lama.

4. Deixe-a secar ao sol até se tornar barro.

5. Repita o processo a vontade.

Quando secados sob os raios de sol durante tempo suficiente, a lama e 0 barro
racham e se fendem em uma rede de fissuras que envolvem dreas poligonais.

Frepric H. LaHEE, gedlogo

O artista ou critico com um cérebro molhado esta fadado a acabar apre-
ciando qualquer coisa que indique satura¢io, um tipo de efeito aquoso, uma
infiltragdo generalizada, descargas que submergem percep¢des em um lance
de observagio gotejante. Sdo gratos a uma arte que evoca estados liquidos
generalizados, e desdenham da dessecagdo da fluidez. Valorizam qualquer
coisa que tenha um aspecto empapado, seja tela ou ago. A depreciagio da
aridez significa que a pessoa preferiria ver arte em um cendrio suavemente
verde — digamos as colinas de Vermont, em vez do Painted Desert.

Aristételes acreditava que o calor combinado com a secura resultava
em fogo: onde mais esse sentimento poderia ocorrer se ndo em um deser-
to ou na cabeca de Malevich? “Nada mais de ‘a4 semelhanca da realidade’,
nada de imagens 1dealistas, nada além de um deserto!”, diz Malevich
em O mundo ndo-objetivo. Walter De Maria e Michael Heizer trabalharam
de fato nos desertos do sudoeste [americano]. Em algumas anorag¢des
dispersas, Heizer fala de “revestimentos de terra instalados em Sierras
e mais abaixo no solo do deserto na drea de Carson-Reno”. O deserto ¢
menos “natureza” do que conceito, um lugar que engole as fronteiras.
Quando o artista vai para o deserto, ele enriquece sua auséncia e queima
a agua (tinta) do seu cérebro. O lodo da cidade evapora da mente do ar-
tista a medida que ele instala sua arte. Os “lagos secos” de Heizer se tor-
nam mapas mentais que contém a vacancia de Tanatos. Uma consciéncia
do deserto opera entre anseio e saciedade.

A arte de Jackson Pollock tende para um senso torrencial do material
que faz suas pinturas parecerem borrifos de sedimentos marinhos. Dep6si-
tos de rinta causam camadas e crostas que ndo sugerem nada de formal, mas

antes uma metafora fisica sem realismo ou naturalismo. Full Fathom Five se
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torna um Sargasso Sea [mar de sargaco], uma densa lagoa de pigmento,
um estado légico de uma mente ocednica. A introdugio, por Pollock, de
seixos em sua topografia particular sugere um interesse em artificios geo-
légicos. A idéia racional de “pintura” comega a se desintegrar e se decom-
por em varios conceitos sedimentarios. Tanto Yves Klein quanto Jean Du-
buffer aludem a nog¢des sedimentarias globais ou topograficas em seus
trabalhos — ambos trabalhavam com cinzas e residuos. Dubuffet diz, a
respeito do Pélo Norte e do Pélo Sul: “A revolu¢do de um ser em seu eixo,
reminiscéncia de um dervixe, indica esforco desperdicado, fatigante; ndo é
uma idéia agradavel a se considerar e, em vez disso, parece a solugio provi-
soria, enquanto nenhuma outra surge, do desespero.” Um senso da Terra
como um mapa se submetendo a disrupgio leva o artista a percepgio de
que nada é certo ou formal. A prépria linguagem transforma-se em mon-
tanhas de escombros simbdlicos. Os mapas-mundi IKB [International
Klein Blue], de Klein, denunciam um senso de futilidade — uma légica em
colapso. O ensaio de G.E.M. Anscombe sobre a “Nega¢io” em An Introduc-
tion to Wittgenstein’s Tractatus diz: “Mas é claro que um globo todo branco
ou todo preto ndo é um mapa.” Também é claro que o globo todo azul de
Klein ndo é um mapa, ¢ mais um antimapa, uma negacao da “cria¢do” e do

“criador” que supostamente existe no “self” do artista.

A ruina das fronteiras anteriores

Os estratos da Terra sio um museu remexido. Incrustado no sedimento
esta um texto contendo limites e fronteiras que fogem a ordem racional
e as estruturas sociais que confinam a arte. A fim de ler as rochas, temos
de tomar consciéncia do tempo geoldgico, e das camadas de marterial
pré-historico enterradas na crosta da Terra. Quando se escavam os sites
de ruinas da pré-histéria, o que se vé é um monte de mapas em destrogos
que perturba os limites histéricos de nossa arte atual. Um entulho de
l6gica confronta o observador a medida que ele olha para dentro dos
niveis de sedimentac¢des. As grades abstratas contendo a matéria bruta
sdo observadas como algo incompleto, quebrado e espalhado.

Em junho de 1968, minha mulher, Nancy, Virginia Dwan, Dan
Graham e eu visitamos as pedreiras de ardésia em Bangor-Pen Angyl,

Pensilvania. Bancos de ardésia suspensa pendiam sobre um pequeno
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lago azul esverdeado bem no fundo de uma pedreira. Nesse oceano de
ardésia, todas as fronteiras e distin¢des perdiam o seu significado e des-
moronavam todas as no¢des de unidade gestéltica. O presente se preci-
pitava para a frente e para trds em um tumulto de “des-diferencia¢io”,
para usar o termo de Anton Ehrenzweig para entropia. Era como estar
no fundo de um mar petrificado entrevendo incontaveis horizontes es-
tratograficos que teriam tomado, ao desabar, infinitas dire¢des de des-
penhadeiros. A assimetria dos afloramentos e das escava¢des sinclinais
(para baixo) e anticlinais (para cima) causavam leves desfalecimentos e
vertigens. O cardter quebradico do site parecia nos envolver como um en-
xame, causando uma sensa¢io de deslocamento. Coletei uma bolsa cheia
de pedacos de arddsia para um pequeno non-site.

Contudo, se a arte é arte, deve ter limites. Como alguém pode conter
esse site “oceanico”? Desenvolvi o non-site, que de um modo fisico contém
a disrup¢do do site. O préprio recipiente é, de certo modo, um fragmento,
algo que poderia ser chamado de um mapa tridimensional. Sem apelar para
“gestalts” ou “antiforma”, ele existe de fato como um fragmento de uma
fragmentagio maior. E uma perspectiva tridimensional que foi quebrada do
todo, enquanto contém a falta de sua prépria contengio. Nao ha mistérios

nesses vestigios, nem tracos de um fim ou de um comego.

Perspectivas fissuradas e grios de areia no ponto de fuga

Perspectivas paraldcricas se introduziram nos novos projetos-de-terra de
um modo que é fisico e tridimensional. Esse tipo de convergéncia sub-
verte as superficies gestdlticas e transforma os sites em vastas ilusdes. O
chdo torna-se um mapa.

O mapa do meu Now-site #1 (um earthwork de interior) possui seis pon-
tos de fuga que se perdem em um monte de terra preexistente no centro de
um aerédromo hexagonal nas planicies de Pine Barren, ao sul de Nova Jer-
sey. Seis canais irradiam em torno de um eixo central. Esses canais ancoram
minhas 31 subdivisdes. O préprio Non-site é feito de 31 recipientes de metal
de aluminio pintado de azul, cada um contendo areia do préprio site.

As linhas paralelas de giz de De Maria tém uma separacido de 3,66m
e percorrem 800m ao longo do Dry Lake de El Mirage no deserto de

Mojave. A lama seca sob essas linhas estd se fissurando em uma infinita
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variedade de poligonos, na maior parte com seis lados. Sob o sol a pino,
a contragido vai ocorrendo constantemente, ocasionando contornos irre-
gulares. A secagem rapida causa fissuras amplamente espagadas, enquan-
to a secagem lenta causa fissuras com pouco espacamento. (Ver, de EM.
Kindle, “Some factors affecting the development of mud cracks”, Jour.
Geol,, vol.25,1917, p.136.) As linhas de De Maria nos tornam conscientes
de uma coesdo cada vez mais fraca que se espalha em todas as dire¢des.
Nevada é um bom lugar para uma pessoa que queira estudar fissuras.

O rtrabalho de Heizer Linha de compressao [Compression Line| se da pela
pressio da terra contra os lados de duas compridas tdbuas de compensado
posicionadas paralelamente, de modo que elas convergem formando duas
perspectivas submersas no solo, uma frente a outra. A terra envolvendo
essa perspectiva dupla é composta de “terra dura” (um sedimento duro
impenetravel que nio se torna plastico, mas pode ser estilhagado por ex-

plosivos). Existe uma camada de drenagem por baixo do trabalho inteiro.

O valor do tempo

Por tempo demais o artista foi alienado de seu proprio “tempo”. Criticos,
ao focalizarem o “objeto de arte”, privam o artista de qualquer existéncia
no mundo tanto da mente quanto da matéria. O processo mental do
artista que tem lugar no tempo é desapropriado, de modo que um valor
de mercadoria possa ser mantido por um sistema independente do ar-
tista. Arte, nesse sentido, é considerada “atemporal” ou um produto “de
tempo algum”; isso se torna um modo conveniente de explorar o artista
fora da sua justa reivindicagio pelos seus processos temporais. Os argu-
mentos para a asser¢do de que o tempo é irreal consiste em uma ficgio
de linguagem, e ndo do material] do tempo ou da arte. A critica, depen-
dente de ilusdes racionais, apela para uma sociedade que sé valoriza arte
enquanto mercadoria, separada da mente do artista. Separando a arte do
“processo primarjo”, o artista é enganado de mais de uma maneira. As
separacdes de “coisas”, “formas”, “objetos”, “figuras” etc., com comegos
e fins, s3o meras ficcdes convenientes: sé ha uma ordem de desintegra-
¢do incerta que transcende os limites das separagdes racionais. As ficgdes
erigidas na torrente desgastada do tempo sio apras para submergir a
qualquer momento. O préprio cérebro assemelha-se a uma rocha que

sofreu erosio, uma rocha da qual vazam idéias e ideais.

196 escritos de artistas



Quando uma coisa € vista através da consciéncia da temporalidade,
ela é transformada em algo que ndo é nada. Esse senso que tudo engolfa
fornece o solo mental para o objeto, de modo que ele cessa de ser um
mero objeto e se torna arte. O objeto passa a ser cada vez menos, mas
existe como algo mais claro. Todo objeto, se é arte, é recarregado com
o correr do tempo, mesmo que seja estatico, mas tudo isso depende do
observador. Nem todo mundo vé a arte da mesma maneira; apenas um
artista vendo arte conhece o éxtase ou o terror, e essa visio tem lugar no
tempo. Umn grande artista pode fazer arte simplesmente ao langar um
olhar. Uma série de olhares poderia ser tio sélida quanto qualquer coisa
ou lugar, mas a sociedade continua a privar o artista de sua “arte de ver”,
ao valorizar apenas “objetos de arte”. A existéncia do artista no tempo
vale tanto quanto o produto final. Qualquer critico que desvaloriza o
tempo do aruista é o inimigo da arte e do artista. Quanto mais forte e clara
é a visdo do tempo prépria do artista, mais ele vai se ressentir de qualquer
injaria nesse dominio. Ao profanar esse dominio, certos criticos lesam
a obra e a mente do artista. Artistas com uma visdo fraca do tempo sdo
facilmente enganados por esse tipo de critica que vitimiza, e sio seduzi-
dos para alguma histéria trivial. Um artista s6 é escravizado pelo tempo
se o tempo for controlado por alguém ou por alguma coisa que nio ele
préprio. Quanto mais fundo um artista mergulha na torrente do tempo,
mais este se torna esquecimento; por 1550, o artista tem de permanecer per-
to das superficies temporais. Muitos gostariam de esquecer o tempo por
inteiro, porque este oculta o “principio da morte” (todo artista auténti-
co sabe disso). Flutuando nesse rio temporal estao os remanescentes da
histéria da arte, embora o “presente” ndo possa sustentar as culturas
da Europa, ou até mesmo as civilizagdes arcaicas ou primitivas; em vez
disso, ele tem que explorar a mente pré e pos-histérica; tem que entrar

em Iugares onde futuros remotos encontram passados remortos.
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Julio Le Parc

Guerrilha cultural?

Apés uma temporada de quatro meses em
algumas cidades da América do Sul (Buenos
Aires, Mendoza, Montevidéu, Sio Paulo, Va-
lencia, Caracas), e tendo assistido ao “simpésio
dos intelectuais e artistas da Ameérica” em no-
vembro de 1967 em Puerto Azul (Venezuela);
tendo tdo, por outro lado, em indmeras oca-
sides, a possibilidade de dialogar com varias
pessoas muito diferentes, senti, logo quando
voltei a Paris, a necessidade de esclarecer e de
reafirmar certos aspectos da minha posigio.
Em Paris, falei de minha inquietagdo com
diversas pessoas, entre as quais meus amigos
do Grav [Groupe de Recherche d’Art Visuel] e
da [revista] Robho. Estes ultimos me pediram
um editorial para seu namero seguinte. Sao
estas, portanto, as circunstancias desta reda-
¢do que se estende aos trancos e barrancos
desde novembro (quatro meses). Digo isso a
titulo de critica e de autocritica. Pois penso
que é preciso agir. Agir em todas as ocasides.
Agir para criar outras situa¢des onde podere-
mos desenvolver uma ag¢do mais concertada,
mais orquestrada. Agir mesmo quando se cor-

re o risco de se enganar.
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Julio Le Parc
[Mendoza, 1928]

Filho de ferroviario, aprendiz de
curtume, operario metallrgico,
porteiro de teatro, ator e
andarilho pelo interior da
Argentina, Le Parc freqientou o
curso noturno da Escola de Belas-
Artes em Buenos Aires entre 1943
e 1946. Aproximou-se do grupo
Arte Concreta e voltou-se para
instalagdes cinéticas e pesquisas
com o movimento, com claro
comprometimento politico. £
uma das figuras essenciais do
Groupe de Recherche d’Art Visuel
(Grav), fundado em 1960 em
Paris pelos artistas Garcia Rossi,
Francois Morellet, Joél Stein e
Jean-Pierre Yvaral, entre outros,

e que se dissolveu em 1968,
tendo desenvolvido diversas
experiéncias e a¢Ses urbanas
voltadas ao estudo do movimento
na arte e langado indmeros
manifestos e panfletos.

Colaborou regularmente com a
Robho, revista editada em Paris
entre 1967 e 1971 e que publicou,
em seus seis nimeros, dossiés
sobre diferentes grupos, como
Gurai (n.5-6, 1971), e também



sobre Lygia Clark (n.4, 1968),
com a tradugdo do “Manifesto
neoconcreto”, Neste editorial
redigido em margo de 1968, Le
Parc insiste na necessidade de agir
e de contestar o sistema cultural
existente criando situagbes

que incitem a participagdo do
espectador e transformem o

papel do artista na sociedade.

Grande Prémio Internacional

da Bienal de Veneza em 1966,
Julio Le Parc participou das
Documenta Ill e IV (Kassel, 1964
e 1968). Em 1988, o Museu
Nacional de Belas-Artes de
Buenos Aires |he dedicou uma
retrospectiva, ocasido em que
realizou um espetdculo pirotécnico
sobre a musica de Astor Piazzolla.
Em 2001, a Pinacoteca de Sdo
Paulo apresentou ampla mostra
de suas obras: “Julio Le Parc:

luz e movimento”. Entre outras
referéncias, assinalamos: Frank
Popper, Art Action et participation
(Paris, Klincksieck,1980); GRAV:
stratégies de participation. Groupe de
Recherche d’Art Visuel 1960-1968
(Grenoble, Magasin, 1998);

Guy Brett, Force Fields (Barcelona,
MACBA, 2000); Geometric
Abstaction — Latin American Art
from the Patricia Phelps de Cisneros
Collection (Caracas, Fundacién
Cisneros, 2001).

“Guerrila culturelle?” Publicado
originalmente em Robho 3
(primavera 1968) e reeditado
em Art d’Amérigue Latine:
1911-1968 (Paris, Musée
National d’Art Moderne/

Centre Pompidou, 1993).

Durante minha viagem, fiz quatro exposi-
¢Oes representativas de minhas pesquisas, com
uma participa¢do muito grande do publico
(Buenos Atres: 180 mil visitantes em 16 dias).

Eu nio queria que o clima de feira, de
alegria, de espontaneidade que se podia notar
entre os visitantes de minhas exposi¢des (em
sua maioria ndo-especializados) fosse assimi-
lado a atitude habitual do visitante dos mu-
seus e das exposi¢des. Eu rampouco quena
ver desenvolver-se um mito em torno do meu
trabalho e de mim mesmo.

Em todas as ocasides, coloquei em evi-
déncia uma inten¢ao de mudanga da qual es-

sas pesquisas eram o suporte ocasional.

O papel de intelectual do artista
na sociedade?

Pér em evidéncia, no interior de cada meio, as
contradicdes existentes.

Desenvolver uma a¢io a fim de que sejam
as proprias pessoas que produzam as mudangas.

A quase-totalidade daquilo que fazemos
em nome da cultura contribui para o prolon-
gamento de um sistema baseado em rela¢des
entre dominantes e dominados.

A persisténcia dessas relagbes é garantida
pela manutencao da dependéncia e da passivi-
dade nas pessoas.

Ao assimilar as novas atitudes, a socie-
dade apara todas as suas arestas e transforma
em habitos ou em modas tudo aquilo que po-
deria ter tido um inicio de agressividade em
relacio as estruturas existentes.

Ora, hoje em dia torna-se ainda mais evi-

dente a necessidade de questionar o papel do
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artista na sociedade. E preciso adquirir uma lucidez maior e multiplicar
as iniciativas na dificil posi¢do daquele que, a0 mesmo tempo em que estd
imerso em uma determinada realidade social, e a0 mesmo tempo em que
compreende sua situagdo, tenta tirar partido das possibilidades que se
apresentam para produzir mudangas.

Quando as pessoas comegam a ver com seus proprios olhos, quando
constatam que os esquemas mentais que as aprisionam estio muito longe
de sua realidade cortidiana, as condi¢des estdo maduras para uma agdo de
destruigio desses esquemas.

E claro que o enorme peso da tradigdo artistica e dos condiciona-
mentos que ela exerce nos fazem duvidar. E, muitas vezes, voltamos o
olhar na diregio do passado onde se encontram os esteredtipos histori-
cos e os valores estabelecidos que tentam se prolongar.

Podemos ver facilmente na sociedade dois blocos bem diferenciados.
De um lado, uma minoria que determina totalmente o que constitui a vida
dessa sociedade: politica, economia, normas sociais, cultura etc. Do outro
lado, uma enorme massa que segue as determinac¢des da maioria. Essa mi-
noria age de forma que as coisas se prolonguem. E, mesmo mudando de
aparéncia, as rela¢des continuam as mesmas.

Se nos colocamos nessa perspectiva, constatamos duas atitudes bem
diferenciadas na produgio intelectual e artistica. De um lado, tudo aquilo
que — voluntariamente ou ndo — ajuda a manter a estrutura dessas rela-
¢des existentes, a conservar as caracteristicas da situagdo atual; do outro,
espalhadas por toda parte, iniciativas, deliberadas ou ndo, que tentam mi-
nar essas relagdes, destruir os esquemas mentais e 0S COmportamentos nos
quais a minoria se apéia para dominar.

Sao essas iniciativas que deveriam ser desenvolvidas e organizadas. Tra-
ta-se de utilizar uma capacidade profissional adquirida no dominio da arte,
da literatura, do cinema, da arquitetura etc. ¢ — em vez de simplesmente
seguir o caminho jd tragado, aquele que consolida as estruturas sociais —
questionar as prerrogativas ou os privilégios préprios a nossa situagao.

Trata-se de despertar a capacidade potencial das pessoas para partic-
par, para decidir por si proprias — e leva-las a se relacionar com outras pes-
soas para desenvolver uma agdo comum, de modo que elas desempenhem
um papel real em tudo aquilo que faz suas vidas.

Trata-se de fazer com que as pessoas se conscientizem de que o traba-

lho que se faz em nome da cultura ou da arte é destinado somente a uma
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elite. De que o esquema por meio do qual essa produ¢io entra em contato

com as pessoas é o mesmo sobre o qual se apoia o sistema de dominagio.

As determinagies wnilaterais no campo artistico sdo idénticas as determinagées

unilaterais no campo social.

A produgdo artistica convencional é exigente em rela¢io ao espectador.
Para que ele possa apreciar, ela subentende condi¢des especiais: um certo
conhecimento da histéria da arte; uma determinada informacio; sensi-
bilidade artistica etc. Aqueles que cumprem essas exigéncias pertencem
evidentemente a uma classe bem determinada.

Assim, colaboramos com toda uma mitologia social que condiciona
o comportamento das pessoas. Reencontramos o mito da coisa (inica, que
vai contra a coisa comum; o mito daquele que torna as coisas especiais,
que vai contra o daquele que torna as coisas comuns; o mito do sucesso

— ou, pior ainda: o mito da possibilidade do sucesso.

Tudo aquilo que justifica wma situagdo de privilégio, uma excecdo, carrega dentro
de si a justificativa das situagies ndo-privilegiadas do grande niimero.

E assim, por exemplo, que nasce ¢ se propaga o mito do homem excep-
cional (politico, artistico, bilionario, religioso, revolucionario, ditador
etc.) que implica seu contririo: o homem que nio é nada, o miseravel, o
fracassado, o ignorante. Esse mito e alguns outros sio as miragens que
mantém a situa¢io: cada individuo, em algum momento, é incitado a
aderir a ela. Pois o “sucesso” faz parte da escala de valores que sustenta
as estruturas sociais.

Em nossos proprios metos, podemos questionar a estrutura social e
seus prolongamentos no interior de cada especialidade. Podemos coorde-
nar as intengdes de todos e criar perturba¢des no sistema.

De uma maneira ou de outra, participamos da situagio social. O pro-
blema da dependéncia e da passividade das pessoas ndo é um problema
local — mas sim geral, mesmo que tenha aspectos variados. Ele se torna
mais agudo nos centros onde a tradi¢do e a cultura tém um peso maior, e
onde a organizagdo soclal é mais evoluida.

Os jovens pintores condicionados (pelo ensino, pela impregnagio de

ideais que obedecem a esquemas preestabelecidos, pelas miragens do su-
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cesso etc.) podem ser estimulados por dererminadas evidéncias e orientar
seu trabalho em um sentido diferente.

Eles podem:

« deixar de ser os cimplices inconscientes, involuntarios dos regimes
sociais onde a relac¢do é entre dominados e dominantes;

« tornar-se motores e despertar a capacidade adormecida das pessoas
de decidir por si mesmas seu destino;

o reanimar sua poderosa agressividade contra as estruturas existentes;

» em vez de buscar inovacdes no interior da arte, mudar, na medida
do possivel, os mecanismos de base que condicionam a comunica¢io;

« recuperar a capacidade de criagdo dos praticantes atuais, camplices
geralmente involuntdrios de uma situagao social que mantém a depen-
déncia e a passividade das pessoas: tentar fundar uma a¢io prarica para
transgredir os valores e quebrar os esquemas; desencadear uma tomada
de consciéncia coletiva e preparar, com clareza, empreitadas que porio em
evidéncia o potencial de ag3o que as pessoas carregam dentro de si;

» organizar uma espécie de guerrilha cultural contra o estado atual
das coisas, sublinhar as contradig¢des, criar sicuagdes onde as pessoas re-
encontrem sua capacidade de produzir mudangas;

o combater todas as tendéncias ao estavel, ao duradouro, ao definiti-
vo: tudo aquilo que aumenta o estado de dependéncia, de apatia, de passi-
vidade ligado aos habitos, aos critérios estabelecidos, aos mitos — e outros
esquemas mentais nascidos de um condicionamento cimplice com as es-
truturas no poder. Sistemas de vida que, mesmo que mudem os regimes

politicos, continuardo a se manter se nio 0s qUestioNarmos.

O interesse agora ndo estd mais na obra de arte com suas qualidades de expressdo,
de conteddo etc., mas na contestagdo do sistema cultural. O que conta ndo é mais a

arte, € a atitude do artista.
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Jasper Johns

Marcel Duchamp (1887-1968)

Jasper Johns
[Augusta, 1930]

Jasper Johns participa do debate
critico na cena norte-americana
ap6s o Expressionismo Abstrato.
O comércio de Johns com a escrita
ja é evidente em sua pintura desde
as primeiras Bandeiras [Flags]. O
artista escreve'com freqiéncia

e [oma parte em entrevistas
estratégicas, como a realizada

em 1965 com David Sylvester e
transmitida pela BBC.

A geracdo pop, alids, manifesta-
se mais freqlientemente em
entrevistas — por exemplo
“Oldenburg, Lichtenstein, Warhol:
a discussion”, por Bruce Glaser
(Artforum 4, fev 1966); “Pop!
Interviews with George Segal, Andy
Warhol, Roy Lichtenstein, James
Rosenquist, and Robert Indiana”,
por Phyllis Tuchman (Artnews 73,
mai 1974) —, ou em narrativas
jornalfsticas e ficcionais, como
Andy Warhol’s Index Book (Nova
York, Random House, 1967); A:

A Novel (Nova York, Grove Press,
1969); The Phylosophy of Andy
Warhol: From A to B and Back Again
(Nova York, Harcourt, Brace,
Jovanovich, 1975) e Popism: The

O eu [self] busca o equilibrio, aterrissa. Per-
fume — o ar era para ter o fedor do ego dos
artistas. Ele mesmo, rapidamente rasgado
em pedagos. Sua lingua em sua bochecha.”’

Marcel Duchamp, um dos arristas pio-
neiros deste século, moveu seu trabalho atra-
vés das fronteiras retinianas que haviam sido
estabelecidas com o Impressionismo para
um campo em que a linguagem, o pensa-
mento e a visdo agem uns sobre os outros.
Ali, o trabalho mudou a forma por meio de
uma complexa intera¢io de novos materiais
mentais e fisicos, anunciando muitos dos
detalhes técnicos, mentais e visuais a serem
descobertos na arte mais recente.

Ele disse que estava a frente de seu tem-
po. E possivel adivinhar uma certa solidido
ali. Wittgenstein disse que “O tempo sé tem
uma dire¢io, deve ser uma pec¢a de nonsense”.

Nos anos 20 Duchamp desistiu da pintura,

" Referéncia ao trabalho de Duchamp With my tongue
in my cheek (crayon e gesso sobre papel, 1959). O titulo
do rrabalho é um jogo de palavras com a expressio em
inglés “with one’s tongue in one’s cheek”, que significa
dizer algo de modo jocoso. (N.T))
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Warhol’s 60s (Nova York, Harper
and Row, 1980), todos de Andy
Wahrol. Sdo os artistas que se

abandonou-a. Ele permitiu, talvez tenha en-
corajado, a mitologia da criagdo. Pensou-se

em sua decisdo, seu desejo dessa interrup- incumbem da interpretacao de

¢do. Entretanto, em certa ocasido ele disse suas poéticas e que nos deixam
que nio era assim. Falou de quebrar uma alguns clichés e refroes, como

os repetidos por Oldenburg em
“I’m for an art”, in Store Days:
Documents from The Store (1961),
and Ray Gun Theater (1962) (Nova
York, Something Else Press,
1967). Em “Objetos especificos”
(ver p.96), Donald judd considera

Johns e Rauschenberg como

perna. “Vocé ndo tem a inten¢do de fazer
1ss0”, disse.

O grande vidro. Uma estufa para a sua in-
tuigdo. Maquinaria erética, 4 noiva, mantida
em uma jaula, visivel — “uma pintura hila-
ria”. Suas referéncias cruzadas de visio e pen-

samento, o fOCO Cambiante de OlhOS e mente, precursores dos novos trabalhos

deram um sentido renovado ao tempo e ao em trés dimensdes, “nem pintura,

nem escultura”, em descendéncia

espago que ocupamos, negaram qualquer
preocupag¢io com a arte como arrebatamen-
to. Nenhum fim estd a vista nesse fragmento
de umanova perspectiva. “No final vocé perde
o interesse, entio nio senti a necessidade de
terminar.”

Ele declarou que queria matar a arte
(“para mim”), mas suas tentativas persis-
tentes de destruir o quadro de referéncias
alteraram a nossa maneira de pensar, esta-
beleceram novas unidades de pensamento,
“um novo pensamento para aquele objeto”.

A comunidade artistica sente a presenga
de Duchamp, e sua auséncia. Ele mudou a

condigdo de se estar aqui.
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direta dos readymades

duchampianos.

Os dois textos de Johns
apresentados nesta coletanea
(ver também p.208) sdo
dedicados a Marcel Duchamp,
cuja obra reria sido marcante
para sua poética reflexiva e
irénica. Seus escritos estdo
reunidos em Jasper johns.
Writings. Sketchbook.

Notes. Interviews. (Nova York,
MoMA, 1996).

“Marcel Duchamp (1887-1968)”
Publicado originalmente
em Artforum 7, n.3 (nov 1968).



Sol LeWitt

Sentencas sobre Arte Conceitual

Sol LeWitt
[Hardford, 1928]
Ver perfil do artista a p.176.

“Sentences on Conceptual Art”
Publicado pela primeira vez no
carélogo 0-9 n.5 (jan 1969)

e reeditado em Art-Language 1
(1969).

. Artistas conceituais sido mais propria-

mente misticos do que racionalistas. Eles
chegam a conclusdes que a ldgica nio

pode alcangar.

. Julgamentos racionais repetem julgamen-

tos racionais.

. Julgamentos ilégicos levam para uma nova

experiéncia.

4. A arte formal é essencialmente racional.

. Pensamentos irracionais deviam ser segui-

dos absoluta e logicamente.

. Se o artista muda de opinido no meio do

caminho, durante a execugio da pega, ele
compromete o resultado e repete resulta-

dos passados.

. A vontade do artista é secunddria em re-

lagdo ao processo que ele inicia, da idéia
a conclusio do rrabalho. Sua obstinagio

pode ser apenas ego.

. Quando palavras como “pintura” e “escul-

tura” sao usadas, elas conotam toda uma
tradigdo e em conseqiiéncia implicam
uma aceitagio dessa tradigdo, impondo
assim limitagdes ao artista, que relutaria
em fazer uma arte que fosse além das limi-

tagoes.



10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.
20.

21.
22.

23.

24.

. O conceito e a idéia sdo diferentes. O primeiro implica uma dire¢io ge-

ral enquanto a segunda consiste nos componentes. Idéias implemen-
tam o conceito.

Idéias em si podem ser trabalhos de arte; estdo em uma cadeia de de-
senvolvimento que eventualmente pode achar alguma forma. Nem to-
das as idéias precisam ser transformadas em algo fisico.

Idéias ndo necessariamente procedem em uma ordem légica. Elas po-
dem levar a dire¢des inesperadas, mas uma idéia tem necessariamente
que estar completa na mente antes que a proxima seja formada.

Para cada trabalho de arte que se torna algo fisico ha diversas variacdes
que nao se tornam.

Um trabalho de arte pode ser entendido como um condutor da mente
do artista para os observadores. Mas pode ser que ele nunca alcance o
observador, ou pode ser que nunca saia da mente do artista.

As palavras de um artista para outro podem provocar uma cadeia de
idéias, se eles compartilham do mesmo conceito.

Uma vez que nenhuma forma é intrinsecamente superior a outra, o
artista pode usar qualquer forma, desde uma expressio por meio de
palavras (escritas ou faladas) até igualmente a realidade fisica.

Se palavras forem usadas, e elas procederem de idéias sobre a arte, en-
tao elas sdo arte e nao literatura; nimeros nio sao matematica.

Todas as idéias sdo arte se dizem respeito a arte e estio incluidas nas
convengdes da arte.

Normalmente se entende a arte do passado aplicando convengdes do
presente, equivocando-se, assim, no entendimento da arte do passado.
As convengdes da arte sdo alteradas por trabalhos de arte.

Arte bem-sucedida muda o nosso entendimento das convengdes, alte-
rando a nossa percepgio.

A percepgio de idéias leva a novas idéias.

O artista ndo pode imaginar sua arte, e ndo pode percebé-la até que
esteja completa.

Um artista pode perceber de maneira equivocada um trabalho de arte
(entendé-lo diferentemente do artista), mas mesmo assim ser impul-
sionado em sua prépria cadeia de pensamento por essa interpretagao
equivocada.

A percep¢io é subjetiva.
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25.

26.
27.

28.

29.

30.

3L

32.

33.

34.

35.

O artista ndo necessariamente entende sua propria arte. Sua percep¢io
ndo é melhor nem pior do que a de outros.

Um artista pode perceber a arte de outros melhor do que a sua prépria.

O conceito de um trabalho de arte pode envolver a matéria da pega ou
o processo pelo qual ela é feita.

Uma vez que a idéia da pega esteja estabelecida na mente do artistae a
forma final esteja decidida, o processo é levado adiante cegamente. Ha
muitos efeitos colaterais que o artista ndo é capaz de imaginar. Esses
efeitos podem ser usados como idéias para novos trabalhos.

O processo ¢ mecidnico e nio deve ser adulterado. Deve seguir o seu
curso.

H4 muitos elementos envolvidos em um trabalho de arte. Os mais im-
portantes sio os mais ébvios.

Se um artista usa a mesma forma em um grupo de trabalhos e muda o
material, é de se supor que o conceito do artista envolve o material.
Idéias banais ndo podem ser salvas por uma bela execucio.

E dificil estragar uma boa idéia.

Quando um artista aprende o seu oficio bem demais ele faz uma arte
engenhosa.

Essas sentencas comentam a arte, mas ndo s3o arte.
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Jasper Johns

Reflexdes sobre Duchamp

Pouco depois de sua morte, houve aquelas
entrevistas publicadas em duas revistas de
arte. Quase no final de uma delas, Duchamp
disse: “Nio sou nada além de um artista. Es-
tou confiante e encantado em sé-lo.” A outra
entrevista terminava assim: “Oh, sim. Ajo
como um artista embora eu nio seja um.”
Pode haver alguma malicia nessas descri¢des
contraditdrias ou, talvez, certa falta de von-
tade de considerar qualquer defini¢do como
sendo conclusiva,

Uma fascinagdo com as tentativas de
todos os estados-de-coisas era refletida pela
manipula¢ido indiferente que Marcel fazia de
valores e defini¢oes ligados a obras de arte.
Ele foi o primeiro a ver ou dizer que o artista
nio tem total controle das virtudes estéticas
de sua obra, que outros contribuem para a
determinac¢io da qualidade. Ele parecia ima-
ginar a obra de arte como envolvida em uma
espécie de reacdo em cadeia até que fosse, de
algum modo, capturada ou parada, fixada
pelo “veredicto final” da posteridade. Essa
preocupac¢io com coisas se movendo e para-

das — exemplificada em suas obras Nu descen-
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Jasper Johns
[Augusta, 1930]
Ver perfil do artista a p.203.

“Thoughts on Duchamp” Artin
America 57, n.4 (jul-ago 1969).



do a escada, A passagem, Trés medidas padrdo, os “pistons delineados” e a
poeira fixada no Grande vidro, os Rotorrelevos etc. — focaliza as alteragGes
de peso das coisas, a instabilidade das nossas definigées e medigdes.

O readymade foi movido mentalmente e, depois, fisicamente, para
um lugar ocupado previamente pela obra de arte. As consequiéncias des-
se simples rearranjo provavelmente ainda nio se esgotaram. Mas, por
enquanto, o readymade parece permanecer naquele lugar, um exemplo
do que a arte é, uma nova unidade de pensamento.

Trazer a divida para o ar que envolve a arte pode ter sido uma gran-
de obra de Duchamp. Ele ndo parece ter exagerado nenhuma das condi-
¢Oes para a arte, atacando as idéias de objeto, artista e espectador com
igual intensidade e observando a sua interagio com desprendimento e
algum divertimento, nunca com qualquer demonstracio fisica especial
de otimismo, e com frequiéncia a partir de pontos de vista conflitantes.

Mas Marcel nunca nos deixava seguro a respeito de qualquer afir-
macgio que se fizesse sobre ele. Nunca reivindicou aquilo que deveriamos

reivindicar para ele.
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Joseph Kosuth
A arte depois da filosofia

Parte I

O fato de que recentemente se tornou de bom-tom
para os proprios fisicos demonstrar simpatia com
relagao a religido ... marca a falta de confianga
dos fisicos na validade de suas hipéteses, o que é
uma reagdo, por parte deles, ao dogmatismo anti-
religioso dos cientistas do século XIX, e uma con-
seqiéncia natural da crise de pensamento pela
qual a fisica acaba de passar. A.J. AYER

... Uma vez que alguém tenha entendido o Tra-
tactus, ndo haverd nenbuma tentagdo para que
essa pessoa se ocupe mais com a filosofia, que ndo
¢ nem empirica como a ciéncia, nem tautologica
como a matemdtica; essa pessoa vai, como Witt-
genstein em 1918, abandonar a filosofia, que,
como ¢ tradicionalmente entendida, estd enraiza-
da na confusdo. J.0. UrmMsom

A filosofia tradicional, quase por defini¢do,
ocupou-se com o ngo-dito. A focalizagio quase
exclusive no dito, por parte dos flésofos anali-
ticos da linguagem no século XIX; esta ligada a
alegacdo compartilhada por eles de que o ndo-
dito é ndo dito porque € indizivel. A filosofia hege-
liana fez sentido no século XIX e deve ter sido

um alivio para um século que estava apenas
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Joseph Kosuth
[Toledo, 1945]

Joseph Kosuth é um proeminente
artista da tendéncia conceitual,
aberta por Henry Flynt, musico

e matematico que em 1963
publicou seu ensaio “Concept
Art”, na famosa coletanea An
Anthology (organizada por La
Monte Young). Para Flynt, assim
como 0 som constitui 0 material
da musica, a linguagem instaura
o sentido das artes visuais. Em fins
dos anos 70, é Sol LeWitt quem
publica seus “Paragrafos...”

e “Sentengas sobre arte
conceitual” (ver p.176 e 205). Mel
Bochner, Dan Graham e Kosuth
seriam outros importantes artistas
a interessar-se pela relagdo entre
arte e linguagem, assim como o
grupo Art&Language, que terd

em comum com Kosuth o fato de
assumir o texto tedrico

como trabalho de arte.

Kosuth estudou no Instituto de
Arte de Cleveland e depois na
Escola de Artes Visuais. Em 1967,
fundou o Museum of Normal
Art, onde realizou sua primeira



exposi¢ao individual. No inicio dos
anos 70, colaborou com varias
edi¢Ges de artistas, como a revista
e o jornal Avalanche, sendo editor
das publica¢des Art-Language e

The Fox, “uma publicagao da
Fundag¢do Art&Language”.

“Art after philosophy”, cuja

versdo integral apresentamos,

é um verdadeiro manifesto que
define a natureza tautolégica da
condi¢do artistica, onde se ressalta
a responsabilidade de cada artista
pela leitura de seu préprio trabalho.
Os escritos de Kosuth estao
reunidos em Art after Philosophy and
after. Collected Writings (Cambridge/
Londres, MIT Press, 1991).

“Art after philosophy” Ensaio

em trés partes, publicado em
Studio International 178, n.915 (out
1969); n.916 (nov 1969) e n.917
(dez 1969). O primeiro nimero
da revista Malasartes (Rio de
Janeiro, set/out/nov 1975),
editada por artistas e criticos,
traz uma versao deste ensaio.

come¢ando a superar Hume, o [luminismo, e
Kant." A filosofia de Hegel também era capaz
de dar pretexto para uma defesa de crengas reli-
giosas, providenciando uma alternativa para a
mecédnica newtoniana e se encaixando no cres-
cimento da histéria como uma disciplina, além
de aceitar a biologia darwinista.” Hegel parecia
oferecer uma solugido aceitavel para o conflito
entre a teologia e a ciéncia.

O resultado dainfluéncia de Hegel foi que
os filésofos contemporineos, em sua grande
maioria, sio na realidade pouco mais do que
historiadores da filosofia, Bibliotecarios da Ver-
dade, por assim dizer. Come¢amos a ficar com
a impressdo de que ndo hd “nada mais para
ser dito”. E certamente, se compreendemos as
implica¢des do pensamento de Wittgenstein,
e do pensamento influenciado por ele ou que
o seguiu, a filosofia “continental” ndo precisa
ser considerada seriamente aqui.’

Existe uma razdo para a “irrealidade” da
filosofia na nossa época? Talvez isso possa
ser respondido observando a diferenga entre
a nossa época e os séculos precedentes. No
passado, as conclusdes do homem acerca do
mundo eram baseadas na informagio que ele
tinha sobre o mundo - se ndo especificamen-
te, como os empiristas, de maneira genérica,
como os ractonalistas. Com freqiiéncia a pro-

ximidade entre a filosofia e a ciéncia era tdo

" Refiro-me com isso ao existencialismo e a fenomeno-
logia. Mesmo Merleau-Ponty, com sua posigao inter-
medidria entre 0 empirismo e o racionalismo, nio foi
capaz de expressar a sua filosofia sem o uso de palavras
(portanto usando conceiros); e seguindo esse caminho,
como alguém pode discutir a experiéncia sem distin-
¢oes nicidas entre nds e o mundo?
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grande, que cientistas e filésofos eram uma mesma pessoa. De fato, desde
a época de Tales, Epicuro, Hericlito e Aristételes, até Descartes e Leibniz,
“os grandes nomes na filosofia também eram, muitas vezes, os grandes
nomes nas ciéncias”.’

Nio é preciso provar aqui o fato de que o mundo, como é percebido
pela ciéncia do século XX, tem uma diferenga muito maior em relagio ao
mundo do século precedente. Serd possivel, entdo, que com efeito o ho-
mem tenha aprendido tanto, e que a sua “inteligéncia” seja tanta, que ele
ndo pode acreditar no raciocinio da filosofia tradicional? Serd possivel,
talvez, que ele saiba demais acerca do mundo para chegar aqueles tipos de

conclusdes? Como sir James Jeans declarou:

Quando a filosofia se valeu dos resultados da ciéncia, nio foi tomando
emprestada a descrigdo matematica abstrata do padrido dos eventos, mas
sim a descrigdo pictérica, em voga entdo, desse padrio; portanto ela nio
se apropriou de certo conhecimento, mas de conjecturas. Essas conjectu-
ras muitas vezes serviam muito bem para o mundo de medidas humanas,
mas nao, como sabemos, para esses processos derradeiros da natureza que
controlam os acontecimentos do mundo de medidas humanas e nos tra-

zem para mais perto da verdadeira natureza da realidade.

Ele continua:

Uma conseqiiéncia disso é que as discussdes filosoficas tradicionais acerca de
muitos problemas, tais como a causalidade e o livre-arbirrio ou o materialismo
ou o mentalismo, s3o baseadas em uma interpreragio do padrio de eventos que
nio é mais sustentivel. A base cientifica dessas discussdes mais antigas acabou
por desaparecer, e com 0 seu desaparecimento foram-se todos os argumentos...*

O século XX trouxe a tona uma época que poderia ser chamada “o
fim da filosofia e 0 comecgo da arte”. Ndo afirmo isso de maneira estrita,
claro, mas sim como uma “tendéncia” da situagdo. Certamente a filo-
sofia da linguagem pode ser considerada herdeira do empirismo, mas
¢ uma filosofia de uma sé marcha.” E certamente existe uma “condi¢io

artistica” para a arte que precedeu Duchamp, mas as suas outras fungdes

" A tarefa que tal filosofia assumiu é a tnica “fungio” que ela poderia realizar sem fazer
afirmag¢des filoséficas.
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ou razdes-de-ser sdo tio pronunciadas, e a sua habilidade de funcionar
claramente como arte limita a sua condicdo artistica tio drasticamente,
que ela é apenas minimamente arte.” Ndo ha, em nenhum sentido meca-
nico, uma conexao entre o “fim” da filosofia e 0 “comeco” da arte, mas
ndo considero que essa ocorréncia seja uma total coincidéncia. Embora
as mesmas razdes possam ser responsaveis por ambas as ocorréncias, a
conexio é estabelecida por mim. Trago tudo isso a tona para analisar a
fun¢io da arte e, subseqiientemente, a sua viabilidade. E fago isso para
permitir que outros entendam os argumentos da minha arte e, por ex-
tensdo, os de outros artistas, como também para fornecer um entendi-

mento mais claro do termo “Arte Conceitual”.”

A fungio da arte

A principal qualificacdo para a posigdo inferior da pintuva é a de que os avangos
na arte nem sempre sao avangos formais. DONALD JUDD [1963]

A metade on mais da metade dos melbores trabalbos novos nos dltimos anos
ndo foram nem pintura nem escultura. DONALD JUDD [1965]

Tudo que a escultura tem, meu trabalbo ndo tem. DONALD JUDD [1967]
A idéia se torna wma mdquina que faz a arte. SoL LEWiTT [1967]

A dinica coisa a ser dita sobre a arte é que ela é uma coisa. A arte é arte-como-
arte e todo o resto € todo o resto. A arte como arte ndo é nada além de arte. A
arte ndo € o que ndo € arte. AD REINHARDT [1963]

O significado € o uso. WITTGENSTEIN

Uma abordagem mais funcional no estudo de conceitos tenden a substituir o
método de introspecgdo. Em vez de tentar compreender ou descrever conceitos
nus, por assim dizer, o psicologo investiga de que maneira eles funcionam como
ingredientes em crengas e julgamentos. Irving M. Copi

O significado é sempre uma pressuposicio da fungdo. T. SEGERSTED

" Isso é tematizado na segdo seguinte.

" Gostaria de esclarecer, entretanto, que nio tenho a intencio de falar em nome de mais
ninguém. Cheguei a essas conclusdes sozinho, e de fato foi a partir desse pensamento que
a minha arte desde 1966 (sendo antes) evoluiu. S6 recentemente percebi, depois de en-
contrar Terry Atkinson, que ele e Michael Baldwin compartilham de opinides similares,
embora certamente nio idénticas as minhas.
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.. 0 tema das investigagbes conceituais é o significado de certas palavras e ex-
pressoes — e ndo as coisas e estados dos proprios casos sobre os quais falamos,
ao usar aquelas palavras e expressées. G.H. von WRIGHT

O pensamento € radicalmente metaforico. A ligagdo por analogia é a sna
lei ou principio constituinte, seu nexo causal, jd que o0 significado so surge
através do contexto causal pelo qual um signo responde por (toma o lugar
de) uma instdncia de certa espécie. Pensar em alguma coisa é tomd-la como
de umaespécie (como taletal), e esse “como” traz d tona (abertamente ou.de
modo disfarcado) a analogia, o paralelo, 0 gancho metaforico, ou campo,
ou ligacdo, ou impulso, pelo qual a mente toma posse. Ela ndo toma posse
se ndo hd nada para ela captar, pois o seu pensamento é a rede lancada, a
atragdo de semelhantes. 1.A. RICHARDS

Nessa segdo vou discutir a separa¢io entre a estética e a arte; considerar bre-
vemente a arte formalista (porque ela é um dos principais proponentes da
idéia de estética como arte), e afirmar que a arte é andloga a uma proposigio
analitica, e que a existéncia da arte como uma tautologia é o que permite
a arte permanecer “indiferente” com relagdo as conjecturas filoséficas.

E necessario separar a estética da arte porque a estética lida com opi-
nides sobre a percepgdo do mundo em geral. No passado, um dos dois desta-
ques da fungio da arte era seu valor como decora¢io. Assim, qualquer ramo
da filosofia que lidasse com a “beleza”; e portanto com o “gosto”, era inevi-
tavelmente obrigado a discutir também a arte. A partir desse “habito” surgiu
anogio de que havia uma conexio conceitual entre a arte e a estética, o que
nio é verdade. Essa idéia, até recentemente nunca havia entrado em conflito
de maneira dristica com as consideragdes artisticas, até recentemente, nao
s6 porque as caracteristicas morfolégicas da arte perpetuavam a continuida-
de desse erro, mas também porque as aparentes “fun¢bes” da arte (represen-
tar temas religiosos, retratar aristocratas, detalhar arquitetura etc.) usavam
a arte para encobrir a arte.

Quando objetos sdo apresentados no contexto da arte (e até recen-
temente os objetos eram sempre usados), eles sio passiveis de conside-
ra¢des estéticas assim como quaisquer objetos no mundo, e uma con-
sideragdo estética de um objeto existente no reino da arte significa que
a existéncia do objeto, ou o funcionamento em um contexto de arte, é
irrelevante para o juizo estético.

Arelacio daestérica com a arte ndo é diferente da relagio da estética

com a arquitetura, em que a arquitetura tem uma fungdo muito especifi-
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ca, e ovalorde seu projeto, o quanto ele é “bom”, esta relacionado primor-
dialmente ao desempenho de sua fungdo. Portanto, juizos acerca de sua
aparéncia correspondem ao gosto, e nds podemos ver que, ao Jlongo da
histéria, diferentes exemplos de arquiterura sdo louvados em periodos
de tempo diferentes, dependendo da estética de cada uma das épocas em
particular. O pensamento estérico chegou até mesmo a fazer de exem-
plos de arquitetura, de modo algum relacionados a “arte”, obras de arte
em si mesmas (como as pirimides do Egito).

De fato as considerag¢des estéticas sdo sempre alheias a fungio ou a “ra-
230 de ser” de um objeto. A nio ser, é claro, que a “razdo de ser” de um ob-
jeto seja estritamente estética. Um exemplo de objeto puramente estético
é um objeto decorativo, uma vez que a fun¢io primordial da decoragio é
“acrescentar algo de modo a tornar mais atrativo; adornar; ornamentar”
e 1sso se relaciona diretamente com o gosto. O que nos leva diretamente
a arte e a critica “formalistas™.” A arte formalista (pintura e escultura) é a
vanguarda da decoragio e, a rigor, seria possivel afirmar de maneira razoa-
vel que a sua condigdo artistica é tio reduzida que para todos os propo-
sitos funcionais nem mesmo se trata de arte, mas de puros exercicios no
campo da estética. Clement Greenberg é, acima de tudo, o critico do gosto.
Por tris de cada uma de suas decisdes ha um juizo estético, sendo que esses
juizos refletem o seu gosto. E o que o seu gosto reflete? O periodo em que
ele cresceu como critico, o periodo “real” para ele: os anos 50.”” Dadas as
suas teorias (se elas chegam a ter alguma légica), como seria possivel dar
conta de seu desinteresse por Frank Stella, Ad Reinhardt e outros que se-
riam aplicaveis a seu esquema histdrico? Serd que isso acontece porque ele
é “... basicamente antipatico a campos das experiéncias pessoais”’?® Ou, em

outra palavras, o trabalho deles ndo agrada o seu gosto?

" O nivel conceitual do trabalho de Kenneth Noland, Jules Olitski, Morris Louis, Ron Da-
vis, Anthony Caro, John Hoyland, Dan Christensen et al. é tio sombriamente baixo, que
qualquer um ali é apoiado pelos criticos que o promovem. Isso é visto depois.

" As razdes de Michael Fried para usar a argumentagio de Greenberg reflerem seus an-
recedentes (e os de muiros outros criticos formalistas) como um “scholar”, mas suspeito
que se deva ainda mais a seu desejo de trazer os seus estudos eruditos para o mundo
moderno. E possivel simpatizar facilmente com seu desejo de conectar, digamos, Tiepolo
com Jules Olicski. Nao se deveria esquecer, entretanto, que um historiador ama a histéria
mais do que qualquer outra coisa, mesmo a arte.
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Entretanto, na tabula rasa filoséfica da arte, “se alguém chama de arte”,
como diz Don Judd, “é arte”. Por isso, a atividade formalista da pintura e da
escultura pode ter o privilégio de uma “condi¢io artistica”, mas s6 em vir-
tude de sua apresenta¢io, nos termos de sua idéia de arte (ou seja, uma tela
de forma retangular esticada sobre suportes de madeira e manchada com
tals e tais cores, usando tais e tais formas, oferecendo tals e tais experiéncias
visuais etc.). Observando a arte contemporinea sob essa ética, percebe-se o
minimo esfor¢o criativo por parte dos artistas formalistas, especificamente,
e por parte de todos os pintores e escultores, de modo geral.

Isso nos leva a percepgio de que a arte e a critica formalistas aceitam
como uma defini¢io da arte algo que existe somente com bases morfolé-
gicas. Embora uma vasta quantidade de objetos ou imagens de aspecto
similar (ou entdo objetos ou imagens relacionados visualmente) possa
parecer estar relacionados (ou conectados) por causa de uma similari-
dade de “leituras” visuais/experimentais, nio se pode reivindicar uma
relagdo artistica ou conceitual.

E 6bvio, entdo, que a confianga da critica formalista na morfologia
se alinha necessariamente com uma inclinagio para a morfologia da
arte tradicional. E, nesse sentido, tal critica nio estd relacionada a um
“método cientifico” ou a qualquer tipo de empirismo (como Michael
Fried, com suas descri¢des detalhadas de pinturas e outras paraferna-
lias “eruditas”, gostaria que acreditassemos). A critica formalista nio
passa de uma analise dos atributos fisicos de certos objetos em parricu-
lar, que por acaso existem em um contexto morfolégico. Mas 1sso nao
acrescenta nenhum conhecimento (ou fato) 4 nossa compreensio da
natureza ou da func¢do da arte. Também ndo leva em consideragao se
o0s objetos analisados chegam ou nido a ser trabalhos de arte, ja que os
criticos formalistas sempre deixam de lado o elemento conceitual em
trabalhos de arte. O motivo exato pelo qual eles ndo fazem comenta-
rios acerca do elemento conceitual nos trabalhos de arte é, justamente,
que a arte formalista se torna arte apenas em virtude de sua semelhan-
ca em relacio a trabalhos de arte anteriores. E uma arte insensata. Ou,
pelo modo sucinto com que Lucy Lippard descreveu as pinturas de Ju-
les Olitski: “Elas sio Musak visual.”’

Os criticos formalistas, assim como os artistas formalistas, nio ques-

tionam a natureza da arte. No entanto, como eu disse em outro lugar:
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Ser um artista agora significa questionar a natureza da arte. Se alguém esta
questionando a narureza da pintura, ndo pode estar questionando a natureza
da arte. Se um artista aceita a pintura (ou a escultura), ele estd aceitando a
tradi¢do que a acompanha. Isso porque a palavra arte é geral e a palavra pin-
tura é especifica. A pintura é um tipo de arte. Se vocé faz pinturas, ja esta acei-
tando (sem questionar) a natureza da arte. Nesse caso se aceita a natureza da
arte como sendo a tradigdo européia de uma dicotomia pintura-escultura

A objecdo mais forte que se pode fazer contra uma justificagao mor-
foldgica para a arte tradicional é que as no¢des morfoldgicas da arte
incorporam um conceito 4 priori, subentendido, das possibilidades da
arte. Mas tal conceito 4 prior: da natureza da arte (como sendo separado
das proposicoes de arte analiticamente enquadradas ou “trabalho”, que
discutirei mais tarde) torna de fato, a priori, impossivel questionar a na-
tureza da arte. E esse questionamento da natureza da arte é um conceito
muito impottante na compreensio da fungio da arte.

A fun¢io da arte, como questdo, foi proposta pela primeira vez por
Marcel Duchamp. Realmente é a Marcel Duchamp que podemos credi-
tar o fato de ter dado a arte a sua identidade prépria. (Decerto se pode
enxergar uma tendéncia em dire¢do a essa auto-identificagio da arte co-
me¢ando com Manet e Cézanne, até chegar ao cubismo,” mas as obras
deles sdo timidas e ambiguas em comparagio com as de Duchamp.) A
arte “moderna” e as obras anteriores pareciam conectadas em virtude
de sua morfologia. Outra maneira de expressar isso seria afirmando que
a “linguagem” da arte permaneceu a mesma, mas estava dizendo coisas
novas. O cvento quc tornou concebivel a percepgio de que se podia “falar
outra linguagem” e ainda assim fazer sentido na arte foi o primeiro rea-
dymade ndo-assistido de Duchamp. Com o readymade ndo-assistido, a arte
mudou o seu foco da forma da linguagem para o que estava sendo dito.
Isso significa que a natureza da arte mudou de uma questido de morfo-
logia para uma questdo de fun¢io. Essa mudang¢a — de “aparéncia” para
“concepg¢do” — fol o comego da arte “moderna” e 0 comego da arte “Con-
ceitual”. Toda a arte (depois de Duchamp) é conceitual (por natureza),

porque a arte sé existe conceitualmente,

" Como Terry Atkinson apontou em sua introdugio para Art-Language 1, n.1, os cubistas
nunca questionaram se a arte tinha caracteristicas morfologicas, mais quais eram aceicd-
vels na pimtura.
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O “valor” de determinados artistas depois de Duchamp pode ser
medido de acordo com o quanto eles questionaram a natureza da arte; o
que é um outro modo de dizer “o que eles acrescentaram a concep¢io da
arte” ou o que nao existia antes deles. Os artistas questionam a natureza
da arte apresentando novas proposi¢des quanto a natureza da arte. E
para fazer isso ndo se pode dar importincia a “linguagem” legada pela
arte tradicional, uma vez que essa atividade é baseada na suposi¢io de
que so existe uma maneira de enquadrar proposi¢des artisticas. Mas a pro-
pria matéria da arte de fato esta relacionada a “criar” novas proposigdes.

Sempre se levanta a questdo — particularmente em referéncia a Du-
champ — de que todos os objetos de arte (tais como os readymades, é claro,
mas toda arte estd implicada nisso) sdo julgados, passados alguns anos,
como objets d’art e as intengoes do artista se tornam irrelevantes. Tal argu-
mento é um caso de uma nogdo preconcebida de arte que esta coordenando
fatos ndo necessariamente relacionados. O ponto em questio é o seguinte:
estéticas, conforme apontamos, sao conceitualmente irrelevantes para a
arte. Portanto, qualquer coisa fisica pode se tornar objet d’art, quer dizer,
pode ser considerada de bom gosto, esteticamente agradavel etc. Mas isso
ndo tem nenhuma influéncia sobre a aplica¢ao do objeto a um contexto
artistico; ou seja, sobre o seu funcionamento em um contexto artistico. (Por
exemplo, se um colecionador pega um quadro, encaixa nele pernas e passa
a usa-lo como mesa de jantar, trata-se de um ato que ndo tem relagio com
aarte ou o artista, porque, como arte, essa nio era a intengdo do artista.)

E o que permanece verdade em relagio a obra de Duchamp também
se aplica a maioria da arte posterior a ele. Em outras palavras, o valor do
cubismo é a sua idéia no dominio da arte, ndo as qualidades fisicas ou
visuais observadas em uma pintura especifica, nem a particularizagio de
certas cores ou formas. Pois essas cores e formas constituem a “linguagem”
da arte, ndo o que ela significa conceitualmente como arte. Olhar agora
com respeito uma “obra-prima” cubista como arte é absurdo, do ponto de
vista conceitual, no que diz respeito a arte. (Aquela informagdo visual que
era unica na linguagem do cubismo agora foi absorvida genericamente e
tem muito a ver com o modo como se lida com uma pintura “linguistica-
mente”. [Por exemplo, o que uma pintura cubista significava do ponto de

vista experimental e conceitual para, digamos, Gertrude Stein, vai além da
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nossa especulagio, porque a mesma pintura “significava”, naquela época, algo
diferente do que significa agora.]) O “valor” que uma pintura cubista original
tem agora ndo difere, em muitos aspectos, do valor de um manuscrito origi-
nal de Lord Byron, ou de The Spirit of St. Louis, como € visto na Smithsonian
Institution. (De fato, os museus preenchem a mesma fun¢io da Smithso-
nian Institution — por que outro motivo o Jeu de Paume, uma ala do Louvre,
iria exibir as palhetas de Cézanne e Van Gogh tdo orgulhosamente como exibe
suas pinturas?) Obras de arte atuais sio pouco mais do que curiosidades his-
téricas. No que diz respeito a arte, as pinturas de Van Gogh nio valem mais do
que a sua palheta. Em ambos os casos, trata-se de “itens de colecionador”.’

A arte “sobrevive” influenciando outra arte, e nao como o residuo fisi-
co das idéias de um artista. A razdo pela qual diferentes artistas do passado
sdo “trazidos a vida” novamente é que algum aspecto de sua obra se torna
“utilizavel” por artistas vivos. Parece que nio se reconhece o fato de ndo
haver nenhuma “verdade” a respeito do que é arte.

Qual é a func¢do da arte, ou a natureza da arte? Se dermos seguimento
a nossa analogia das formas que a arte assume como sendo a lingnagem da
arte, é possivel perceber que uma obra de arte é um tipo de proposigdo apre-
sentada dentro do contexto da arte, como um comentario sobre a arte.
Podemos ir mais longe e analisar os tipos de “proposi¢des”.

Aavaliacao de AJ. Ayer da distingdo de Kant entre analitico e sintético
é tul para nés aqui: “Uma proposicdo é analitica quando a sua validade
depende unicamente das defini¢des dos simbolos que ela contém, e sinté-
tica quando a sua validade é determinada pelos fatos da experiéncia.” °A
analogia que vou tentar fazer ¢ entre a condi¢do da arte e a condicio da
proposi¢io analitica. Pelo fato de nio ser possivel acreditar nelas como
mais nada, e de que parecem ser sobre nada (além de arte), as formas de
arte, que afinal se referem claramente apenas a arte, foram as formas mais
proximas das proposigdes analiticas.

Trabalhos de arte sido proposi¢des analiticas. Isto é, se vistos dentro de

seu contexto — como arte — eles ndo fornecem nenhuma informacio so-

Quando alguém “compra” um Flavin, ndo esta comprando um espetdculo de luzes, pois
se estivesse poderia apenas ir a uma loja e comprar os produros por muito menos. Nio
esta “comprando” nada. Esta subsidiando a atividade de Flavin como artista.
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bre algum fato. Um trabalho de arte é uma tautologia, na medida em que é
uma apresenta¢io da intengio do artista, ou seja, ele esta dizendo que um
trabalho de arte em particular € arte, o que significa: é uma definigdo da arre.
Portanto, o fato de ele ser arte ¢ uma verdade a priori (foi isso o que Judd quis
dizer quando declarou que “se alguém chama isso de arte, é arte”).

De fato é quase impossivel discutir a arte em termos gerais sem
falar em tautologias — pois tentar “captar” a arte por meio de qualquer
outro “instrumento” é meramente focalizar outro aspecto ou quali-
dade da proposi¢io que, normalmente, é irrelevante para a “condigdo
artistica” da obra de arte. Comegamos a perceber que a “condi¢io artis-
tica” da arte constitui um estado conceitual. O fato de que as formas
linglisticas em que o artista enquadra suas proposi¢des sio com fre-
quéncia linguagens ou cédigos “privados” é uma conseqiiéncia inevi-
tavel da liberdade do artista de constrigdes morfoldgicas; ¢ deriva-se
disso o fato de que é preciso ter familiaridade com a arte contempo-
rinea para aprecid-la e entendé-la. Do mesmo modo, entende-se por
que o “homem da rua” é intolerante em relagdo a arte artistica [artistic
art] e sempre reivindica a arte em uma “linguagem” tradicional. (E se
entende por que a arte formalista “vende como pio quente”.) S6 na
pintura e na escultura todos os artistas falaram a mesma linguagem. O
que é chamado de “Novelty Art” pelos formalistas é, com freqiiéncia, a
tentativa de encontrar novas linguagens, embora uma nova linguagem
ndo implique necessariamente a concepg¢io de novas proposi¢des: por
exemplo, a arte cinética e eletrénica.

Uma outra maneira de exprimir, em relagdo a arte, o que Ayer afirmou
sobre o mérodo analitico no contexto da linguagem seria a seguinte: a va-
lidade das proposi¢des artisticas ndo é dependente de qualquer pressupo-
sigdo empirica, muito menos de qualquer pressuposigdo estérica acerca da
natureza das coisas. Pols o artista, como um analista, ndo se preocupa di-
retamente com as propriedades fisicas das coisas. Ele se preocupa apenas
com o modo 1) como a arte é capaz de desenvolver-se conceitualmente e
2) como as suas proposi¢oes sdo capazes de seguir logicamente esse desen-
volvimento.'” Em outras palavras, as proposi¢des da arte ndo sio factuais,
mas lingisticas, em seu cardter — isto ¢, elas nio descrevem o comporta-
mento de objetos fisicos nem mesmo mentais; elas expressam definigoes

de arte, ou entdo as conseqiiéncias formais das defini¢des de arte. Assim,
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podemos dizer que a arte opera dentro de uma légica. Pois veremos que
a marca caracteristica de uma investigagdo puramente logica é que ela se
ocupa com as conseqiiéncias formais de nossas defini¢des (de arte) e ndo
com questdes relacionadas a fatos empiricos."

Para repetir, 0 que a arte tem em comum com a Jogica e a matemarica
é que ela é uma rautologia; i.e., a “idéia de arte” (ou o “trabalho de arte”) e
a arte s30 0 mesmo e podem ser apreciadas como arte sem que se saia do
contexto da arte para a verificagdo.

Por outro lado, vamos considerar por que a arte nio pode ser (ou tem
dificuldades com a suas tentativas de ser) uma proposi¢do sintética. Ou,
isso quer dizer, quando a verdade ou falsidade de sua assercao é verificavel

em bases empiricas. Ayer afirma:

O critério pelo qual determinamos a validade de uma proposigio 4 priori ou
analitica ndo é suficiente para determinar a validade de uma proposi¢io em-
pirica ou sintérica. Pois é caracteristico das proposi¢des empiricas que a sua
validade ndo seja puramente formal. Dizer que uma proposi¢io geométrica é
falsa, ou que um sistema de proposigdes geométricas é falso, é dizer que ele é
autocontraditério. Mas uma proposigdo empirica, ou um sistema de propo-
sigdes empiricas, pode ser livre de contradigdes e mesmo assim ser falso. Ele
é considerado falso ndo porque é imperfeito formalmente, mas porque falha
em satisfazer algum critério material.”?

A irrealidade da arte “realista” se deve a sua estrutura¢do como uma
proposi¢do artistica em termos sintéticos: sofre-se sempre a tentac¢do de
“verificar” a proposigdo empiricamente. O estado sintético do realismo
ndo levaa um movimento circular de volta a um didlogo com a estrutura
mais ampla de questdes acerca da natureza da arte (como faz a obra de
Malevitch, Mondrian, Pollock, Reinhardt, o periodo inicial de Rauschen-
berg, Johns, Lichtenstein, Warhol, Andre, Judd, Flavin, LeWitt, Morris e
outros), mas langa para fora da “6rbira” da arte, para o “espago infinito”
da condi¢do humana.

O expressionismo puro, continuando a usar os termos de Ayer, po-
deria ser considerado da seguinte maneira: “Uma sentenga que consistisse
em simbolos demonstrativos nio iria expressar uma proposi¢io genuina.
Seria uma mera ejaculagdo, nio caracterizando de modo algum aquilo a

que supostamente se referiria.” Obras expressionistas costumam ser tais
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“ejaculagdes” apresentadas na linguagem morfoldgica da arte tradicional.
Se Pollock é importante, isso acontece porque ele pintou em telas soltas no
chio, dispostas horizontalmente. O que ndo é importante é que posterior-
mente ele tenha esticado essas telas de drippings e as pendurado na parede.
(Em outras palavras, o que é importante na arte é o que alguém fraz para
ela, ndo a sua adogio do que jd existia previamente.) O que é ainda menos
importante para a arte sdo as nogdes de Pollock de “auto-expressio” [self
expression], porque esses tipos de significados subjetivos sdo inuteis para
qualquer outro que ndo aqueles envolvidos pessoalmente com ele. E a sua
qualidade “especifica” os poe fora do contexto da arte.

“Eu ndo fago arte”, diz Richard Serra, “estou empenhado em uma ati-
vidade; se alguém quiser chamd-la de arte, é problema seu, mas nido cabe
a mim decidir isso. Essas coisas todas sio consideradas depois.” Serra estd
muito consciente das implica¢des de sua obra. Se Serra de fato esta ape-
nas “considerando o que o chumbo faz” (do ponto de vista gravitacional,
molecular etc.), por que qualquer um pensaria nisso como arte? Se ele nio
assume a responsabilidade de que aquilo é arte, quem pode, ou deveria,
assumir? O seu trabalho certamente parece ser verificivel empiricamente:
o chumbo pode realizar muitas atividades fisicas e ser usado para elas. Por
si 0, esse fato nio faz nada além de nos levar a um didlogo sobre a natu-
reza da arte. Em certo sentido, entdo, Serra é um primitivo. Ele nio tem
nenhuma idéia sobre a arte. Como é entdo que nés temos conhecimento
sobre a “sua atividade”? Porque ele nos contou que se tratava de arte por
meio de suas a¢des depois que “sua atividade” aconteceu. Ou seja, pelo fato
de que ele esta em varias galerias, pde o residuo fisico de sua atividade
em museus (e o vende a colecionadores de arte - mas, como observamos,
colecionadores sio irrelevantes para a “condi¢do de arte” de uma obra). O
fato de ele negar que seu trabalho é arte mas representar o artista é mais do
que um simples paradoxo. Serra sente secretamente que a “artividade” é
alcancada empiricamente. Entdo, como Ayer afirmou: “Nio existe nenhu-
ma proposi¢do empirica absolutamente certa. Sdo apenas as tautologias
que estdo certas. Questdes empiricas sdo todas hipoteses, que podem ser
confirmadas ou desacreditadas na experiéncia sensivel atual. E as proposi-
¢Oes nas quais gravamos as observa¢des que verificam essas hipéteses sao,
elas mesmas, hipdteses sujeitas ao teste de novas experiéncias sensiveis.

Portanto nio existe nenhuma proposi¢io final.”"
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O que se encontra em toda parte nos escritos de Ad Reinhardt é
essa tese muito similar da “arte-como-arte”, e de que “a arte estd sempre
morta, e uma arte ‘viva’ é uma decepgio”.’* Reinhardr tinha uma idéia
muiro clara acerca da natureza da arte, e a sua importancia estd longe de
ser reconhecida.

Formas de arte que podem ser consideradas proposi¢des sintéticas
sdo verificaveis pelo mundo; isso significa que para entender essas pro-
posi¢des é preciso abandonar a estrutura de aspecto tautolégico da arte e
considerar informagdes “de fora”. Mas, para considerar 1sso como arte, é
necessdrio ignorar essas mesmas informagdes de fora, porque a informa-
¢do de fora (qualidades experimentais, para mencionar) tem o seu proprio
valor intrinseco. E para compreender esse valor nio é preciso um estado
de “condigdo artistica”.

A partir disso, é facil perceber que a viabilidade da arte ndo estd conec-
tada 4 apresentagio de uma experiéncia de tipo visual (ou de outro tipo).
Nio é improvavel que essa tenha sido uma das fun¢des mais estranhas a
arte nos séculos precedentes. Afinal, mesmo no século XIX o homem vivia
em um ambiente visual bastante padronizado. Ou seja, normalmente o
ambiente era previsivel em rela¢do aquilo com que o homem iria entrar
em contaro dia apds dia. Seu ambiente visual, na parte do mundo em que
ele vivia, era bastante consistente. Na nossa época, temos um ambiente
drasticamente mais rico com relagio a experiéncia. Uma pessoa pode voar
em torno da Terra em uma questdo de horas ou dias, nio meses. Temos o
cinema, a televisdo a cores, assim como o espetaculo fabricado de luzes de
Las Vegas, ou os arranha-céus de Nova York. O mundo todo estd ai para
ser visto, e 0 mundo todo pode assistir de suas salas de estar ao homem an-
dando na lua. Certamente nio se pode esperar que a arte, ou os objetos de
pintura e escultura possam competir com isso em termos de experiéncia?

A nogio de “uso” é relevante para a arte e para a sua “linguagem”. Re-
centemente, a forma da caixa ou do cubo foi usada muitas vezes no contexto
da arte. (Tome-se como exemplo o seu uso por Judd, Morris, LeWitt, Bladen,
Smith, Bell e MacCracken — para nao falar da quantidade de caixas e cubos
que vieram depois.) A diferenca entre todos os varios usos da forma da caixa
ou do cubo esta diretamente relacionada as diferencas nas intencdes dos
artistas. Além disso, como se vé particularmente no trabalho de Judd, o uso
da forma da caixa ou do cubo ilustra muito bem a nossa alega¢do anrerior

de que um objeto s é arte quando posto no contexto da arte.
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Alguns poucos exemplos vdo apontar isso. Seria possivel afirmar
que, se uma das formas de caixa de Judd fosse vista cheia de entulhos,
posta em um cenario industrial, ou apenas vista na rua, em uma esquina,
nio seria identificada com arte. A consequéncia é que entender e consi-
derar essa forma como uma obra de arte é necessariamente um a priori
em relacdo A sua observag¢io, a fim de vé-la como obra de arte. A infor-
magio antecipada acerca do conceito de arte e acerca dos conceitos de
um artista é necessaria para a apreciagao e o entendimento da arte con-
temporanea. Qualquer um e todos os atributos fisicos (qualidades) das
obras contemporaneas, se considerados separada e/ou especificamente,
sdo irrelevantes para o conceito de arte. O conceito de arte (como disse
Judd, embora nio quisesse dizer nesse sentido) precisa ser considerado
em sua totalidade. Considerar as partes de um conceito é, invariavelmen-
te, considerar aspectos irrelevantes para a sua condigdo artistica — ou
como ler partes de uma definigio.

Nio é nenhuma surpresa o fato de que a arte com a morfologia me-
nos fixada seja o exemplo a partir do qual deciframos a natureza do termo
geral “arte”. Pois é mais provdvel encontrar resultados menos adaptados e
previsiveis onde ha um contexto existindo separadamente de sua morfolo-
gia e consistindo em sua func¢io. Na possessdo, pela arte moderna, de uma
“linguagem” com a histdria mais curta, a plausibilidade do abandono des-
sa “linguagem” se torna mais possivel. E compreensivel, nesse caso, o fato
de que a arte derivada da pintura e da escultura ocidentais seja a mais
energética, questionadora (de sua natureza), e a que menos assume todas
as questdes gerais da “arte”. Em Gltima analise, contudo, todas as artes
tém apenas (nos termos de Wittgenstein) uma semelhan¢a de familia.

Entretanto as varias qualidades referentes a uma “condigio artistica”,
que a poesia, 0 romance, o cinema, o teatro e por varias formas de musica
etc. possuem, constituem o aspecto mais confiavel para a fun¢io da arte,
como foi definida aquu.

O declinio da poesia nio se relaciona a metafisica subentendida no uso
da linguagem “comum” como uma linguagem artistica?” Em Nova York, os

dltimos palcos decadentes da poesia podem ser vistos no movimento, feito

" E o uso da linguagem comum pela poesia para tentar dizer o indizivel que é problematico,
nio qualquer problema inerente ao uso da linguagem no contexto da arre.
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recentemente por poetas “concretos”, em dire¢do ao uso de objetos e do tea-

tro reais.” Sera que eles sentem a irrealidade de sua forma de arte?

Vemos agora que os axiomas de uma geometria sao simples defini¢des, e que
os teoremas de uma geometria s3o simplesmente as conseqiiéncias logicas
dessas defini¢des. Uma geometria ndo diz respeito, em si mesma, a0 espago
fisico; em si mesma, ndo pode ser considerada “dizendo respeito” a algo. Mas
podemos usar uma geometria para argumentar acerca do espago fisico. Isso
quer dizer que uma vez que tenhamos dado aos axiomas uma interpretagio
fisica, podemos proceder com a aplicagdo dos teoremas aos objetos que satis-
fazem os axiomas. Se uma geometria pode ser aplicada ao mundo fisico real
[actwal] ou ndo é uma questdo empirica, que é externa ao escopo da propria
geometria. Nao ha sentido algum, portanto, em perguntar qual das varias
geometrias conhecidas por nds é falsa e qual é verdadeira. Na medida em que
todas elas sio livres de contradi¢ées, todas siao verdadeiras. A proposigio que
afirma ser possivel uma certa aplicagdo de uma geometria nio é, por si pré-
pria, uma proposi¢ao dessa geometria. Tudo o que a propria geometria nos
informa é que, se qualquer coisa puder ser considerada segundo as defini¢des,
também vai satisfazer os teoremas. Trata-se portanto de um sistema pura-
mente légico, e as suas proposi¢des sdo puras proposi¢des analiticas. '

Proponho entio que aqui repousa a viabilidade da arte. Numa época em
que a filosofia tradicional é irreal por causa de suas suposi¢des, a habilidade da
arte em existir vai depender ndo sé de ndo executar um servigo — como entre-
tenimento, experiéncia visual (ou de outro tipo) ou decoragio —, o que é algo
substituido facilmente pela cultura e tecnologia kitsch, mas também vai per-
manecer vidvel por ndo assumir uma postura filoséfica; pois no cardter tinico
da arte esta a capacidade de permanecer alheia aos julgamentos filoséficos. E
nesse contexto que a arte compartilha similaridades com a 16gica, a matemi-
tica e também com a ciéncia. Mas enquanto os outros esfor¢os sio Uteis, a arte
ndo é. Naverdade, a arte existe apenas para seu proprio bem.

Nesse periodo [da histéria] do homem, depois da filosofia e da religido,
a arte talvez possa ser um esfor¢o capaz de preencher aquilo que outra época
chamou de necessidades espirituais do homem. Ou entdo, outra maneira de

dizé-lo seria afirmar que a arte lida por analogia com o estado de coisas “além

" Ironicamente, muitos deles se autodenominam “poetas conceituais”. Uma grande parte
desse trabalho é similar ao trabalho de Walter De Maria ¢ isso nio é uma coincidéncia; o
trabalho realizado por De Maria funciona como um tipo de poesia “objeto”, e as suas inten-
¢es sdo muito poéticas: ele realmente quer que o seu trabalho mude a vida dos homens.
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da fisica”, onde a filosofia tinha que fazer asser¢des. E a for¢a da arte é que
mesmo a sentenga anterior ¢ uma asser¢ao, e nao pode ser verificada pela arte.

A Gnica exigéncia da arte é com a arte. A arte é a defini¢do da arte.

Parte I1
Arte Conceitual e arte recente

O desinteresse pela pintura e pela escultura é um desinteresse por fazé-las de
novo, ndo por elas mesmas do modo como tém sido feitas por aqueles que de-
senvolveram as mais recentes e superiores versoes. Um novo trabalho sempre
envolve objecbes ao velbo, mas essas objecies 6 sdo verdadeiramente relevan-
tes para 0 novo. Sdo parte dele. Se o trabalho anterior ¢ de primeira linha ele
é completo. DONALD JuDD [1965]

A arte abstrata, ou arte ndo-pictorica, tem a mesma idade desse século, e
embora seja mais especializada do que a arte precedente, é mais clara, mais
completa e, como todo pensamento e conhecimento moderno, mais exigente
em seu dominio de relagées. AD REINHARDT [1948)]

Na Franga hd um velho ditado, “burro como um pintor”. O pintor era consi-
derado burro, mas o poeta e o escritor evam considerados muito inteligentes. Eu
queria ser inteligente. Eu tinha que ter a idéia de invengdo. Néo € nada fazer o
que o seu pai fazia. Ndo é nada ser outro Cézanne. Em meu periodo visual hd
um pouco daquela burvice do pintor. Toda a minha obra no periodo anterior
ao Nu era pintura visual. Entdo cheguet a idéia. Eu pensei que a formulagdo
idedtica era wm modo de escapar das influéncias. MarceL DucHAMP

Para cada trabalho de arte que se torna algo fisico hd diversas variagdes que
ndo se tornam. Sor LeWTT

A principal virtude das formas geométricas ¢ que elas ndo sdo organicas,
como todo o vesto da arte é. Uma forma que nao fosse nem geométrica nem
orgdnica seria wma grande descoberta. DONALD JubD [1967]

A dinica coisa a dizer sobre a arte ¢ que ela ¢ sem félego, sem vida, sem morte,
sem contedido, sem forma, sem espago e sem tempo. Isso ¢ sempre 0 fim da
arte. AD REINHARDT [1962]

Nota: A discussdo na parte precedente faz mais do que apenas “justificar” a
arte recente, chamada de “Conceitual”. Ela aponta, pelo que sinto, alguns
dos pensamentos confusos que se desenvolveram a respeito da atividade
na arte, tanto a arte do passado quanto — particularmente — a arte atual.
Este artigo nio tem a intengdo de evidenciar um “movimento”. Mas, como

um advogado (por meio de trabalhos de arte e da conversagio) de um tipo
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particular de arte mais bem descrito como “Conceitual”, eu me tornei cada
vez mais preocupado com a aplicagdo quase arbitraria desse termo para
um agrupamento de interesses artisticos — a muitos dos quais eu nunca

gostaria de ser ligado, e logicamente nao deveria ser.

A defini¢do “mais pura” da Arte Conceitual seria a de que se trata de uma
investigacdo sobre os fundamentos do conceito de “arte”, no sentido que
ele acabou adquirindo. Como a maioria dos termos com significados bas-
tante especificos aplicados genericamente, a “Arte Conceitual” é conside-
rada freqiientemente uma tendéncia. Em certo sentido ela é evidentemente
uma tendéncia, porque a “defini¢io” de “Arte Conceitual” é muito proxi-
ma dos sentidos da prépria arte.

Mas receio que a argumentagio por tras da nogio de tal tendéncia
ainda esteja ligada a faldcia das caracteristicas morfoldgicas, como um co-
nectivo entre atividades que na verdade sio dispares. Nesse caso, trata-se
de uma tentativa de detectar estilismo. Ao supor uma rela¢do primordial de
causa e efeito para “resultados finais”, essa critica deixa de lado as inten-
¢des (conceitos) de um artista em particular, para lidar exclusivamente
com seu “resultado final”. De fato, a maior parte da critica lidou apenas
com um aspecto muito superficial desse “resultado final”, que é a aparente
“imaterialidade” ou similaridade “antiobjetiva” da maioria dos trabalhos
de arte “conceituais”. Mas isso s6 pode ser importante se Supomos que os
objetos sido necessarios para a arte — ou, para dizer melhor, que eles tém
uma relagdo definitiva com a arte. E nesse caso tal critica estaria focalizan-
do um aspecto negativo da arte.

Se alguém acompanhou meu pensamento (na Parte I), pode enten-
der a minha afirmagio de que os objetos sdo conceitualmente irrelevan-
tes para a condigdo da arte. Isso ndo quer dizer que uma “investigac¢io
artistica” em particular possa ou ndo empregar objetos, substancias ma-
teriats etc. nos dominios de sua investigagido. Certamente as investiga-
¢des feitas por Bainbridge e Hurrell s3o exemplos excelentes de um tal
uso.'® Embora eu tenha proposto que toda arte acaba sendo conceitual,
algumas obras recentes sdo claramente conceituais em sua inten¢io,
enquanto outros exemplos de arte recente sé estdo relacionados 2 arte
conceitual de uma maneira superficial. E, embora esse trabalho seja, na

maioria dos casos, um avan¢o em relacdo as tendéncias formalistas ou
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“antiformalistas” (Morris, Serra, Sonnier, Hesse e outros), nio deveria
ser considerado “Arte Conceitual” no sentido mais puro do termo.

Trés artistas com os quais freqiientemente eu me associei (através
dos projetos de Seth Siegelaub) — Douglas Huebler, Robert Barry e Law-
rence Weiner — ndo estdo preocupados, segundo penso, com a “Arte
Conceitual” como foi definida previamente. Douglas Huebler, que esta-
va na mostra “Primary structures”, no Jewish Museum (Nova York), usa
uma forma de apresentagio ndo-morfoldgica como-arte [art-like] (foto-
grafias, mapas, correspondéncias) para responder a problemas icénicos,
estruturais, da escultura diretamente relacionados a sua escultura em
formica (que ele estava fazendo até 1968). Isso é indicado pelo artista na
primeira frase do catdlogo de sua mostra individual (que foi organizada
por Seth Siegelaub e s6 existiv como um catidlogo de documentagio):
“A existéncia de cada escultura é documentada por sua documentagdo.”
Nio é minha inten¢do apontar um aspecto negativo da obra, mas apenas
mostrar que Huebler - que estd com quarenta e poucos anos e portanto
é bem mais velho do que a maioria dos artistas discutidos aqui — nio
tem tanto em comum com o0s propositos das versdes mais puras da “Arte
Conceitual” como pareceria superficialmente.

Os outros — Robert Barry e Lawrence Weiner — viram o seu trabalho
ser associado a “Arte Conceitual” quase por acidente. Barry, cuja pintura
foi vista na mostra “Systemic painting” no Guggenheim Museum, tem em
comum com Weiner o fato de que o “atalho” para a arte conceitual surgiu
via decisGes relacionadas a escolhas de materiais e processos artisticos. As
pinturas pés-Newman/Reinhardt de Barry se “reduziram” (em marterial fi-
sico, ndo em “significado”), ao longo de um caminho, de pinturas de Scm?
a simples fios de arame entre dois pontos de arquitetura, a feixes de ondas
de radio, a gases inertes, e finalmente a “energia cerebral”. Assim, seu tra-
balho parece existir conceitualmente somente porque o material é invisi-
vel. Mas a sua arte tem um estado fisico, que é diferente de trabalhos que
sé existem conceitualmente.

Lawrence Weiner, que abandonou a pintura na primavera de 1968,
mudou a nogio de “lugar” (no sentido de Carl Andre) do contexto da tela
(que s6 poderia ser especifico) para um contexto que era “geral”, embo-
ra tenha ao mesmo tempo preservado sua preocupagdo com materiais e

processos especificos. Tornou-se dbvio para ele que, se alguém nio esta
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preocupado com a “aparéncia” (e ele ndo estava, e nesse aspecto precedeu
a maior parte dos artistas “antiform”), ndo apenas nio haveria nenhuma
necessidade para a fabricagdo (tal como em seu atelié) de sua obra, mas
também — mais importante — essa fabrica¢do daria ao “lugar” de seu
trabalho, invariavelmente, um contexto especifico. Assim, no verio de
1968, ele decidiu que faria a sua obra existir apenas como uma proposta
em seu caderno de anota¢des — isto é, até que uma “razdo” (museu, gale-
ria ou colecionador) ou, como ele os chamava, um “receptor” tivesse ne-
cessidade de que sua obra fosse feita. Foi no final do outono do mesmo
ano que Weiner deu um passo adiante na decisio de que nio importava
se a obra fosse feita ou nio. Nesse sentido, seus cadernos de anotacdes
particulares se tornaram publicos.”

A arte puramente conceitual fol vista pela primeira vez na obra de
Terry Atkinson e Michael Baldwin em Coventry, Inglaterra; e em minha
propria obra feita na cidade de Nova York, tudo isso por volta de 1966.™
On Kawara, um artista japonés que tem viajado constantemente pelo
mundo desde 1959, tem feito um tipo de arte altamente conceitualizado
desde 1964.

On Kawara — que comegou com pinturas de inscri¢io de uma nica
palavra, foi para “questdes” ou “cédigos”, e pinturas tais como a demar-
cagdo de uma mancha no deserto do Saara em termos de sua longitude
e latitude — é mais conhecido por suas pinturas de “datas”. As pinturas
de “datas” consistem na inscri¢ao (em tinta sobre tela) da data daquele
dia em que a pintura é executada. Se uma pintura nio é “terminada” no dia
em que é iniciada (isto ¢, até a meia-noite), ela é destruida. Embora ain-
da faga pinturas de data (durante o ano passado ele viajou para todos os
paises da América Latina), comegou a realizar também outros projetos
nos dois Gltimos anos. Esses projetos incluem um Calenddrio de cem anos,
uma listagem didria de todas as pessoas que ele encontra a cada dia (I met),

mantida em cadernos, e [ went, que é um calenddrio de mapas das cidades

" Nio entendi (e continuo sem entender) sua tltima decisio. Desde a primeira vez em
que encontrei Weiner, ele defendeu a sua posi¢do (basrante hostil & minha) de ser um
“materialista”. Sempre achei essa ultima diregdo (por exemplo Statements) sensical em meus
termos, mas nunca entendi como ela era nos termos dele.

" Comecel a datar meu trabalho com as séries Art as Idea as Idea.
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em que esteve com as ruas por onde passou marcadas. Ele também en-
via cartdes-postais diarios dando a hora em que acordou naquela manha.
As razdes de On Kawara para sua arte sio extremamente privadas, e ele
permaneceu conscientemente afastado de toda publicidade ou exposi¢io
publica do mundo da arte. Seu uso continuo da “pintura” como um meio
é, segundo penso, um jogo a respeito das caracteristicas morfolégicas da
arte tradicional, mais do que um interesse na pintura estrita.

O trabalho de Terry Atkinson e Michael Baldwin, apresentado como
uma colaboragio, comegou em 1966, consistindo em projetos tais como:
um retangulo com descri¢des lineares dos estados de Kentucky e Iowa, in-
titulado Map to not include: Canada, James Bay, Ontario, Quebec, St. Lawrence
River, New Brunswick... ¢ assim por diante; desenhos conceituais baseados em
varios esquemas seriais e conceituais; um mapa de uma area de 58km* no
oceano Pacifico, a oeste de Oahu, em escala de 3,5cm para 1,6km (um qua-
drado vazio). Trabalhos de 1967 foram o Air conditioning show e o Air show.
Este ultimo, segundo a descri¢do de Terry Atkinson, era “uma série de decla-
ragdes referentes 2o uso tedrico de uma coluna de ar abrangendo uma base
de 1,6km’ ¢ de uma distincia ndo especificada na dimensdo vertical”."”

Nenhum quilémetro quadrado da superficie da Terra em particular
era especificado. O conceito ndo requeria nenhuma localizagao particu-
lar, Também obras como Frameworks, Hot-cold, e 22 sentences: the French army
sdo exemplos de suas colaboragdes mais recentes.’ Atkinson e Baldwin
formaram no ano passado, junto com David Bainbridge e Harold Hurrell,
a Art&Language Press, que publica Art-Language (um periddico de Arte Con-
ceitual),” assim como outras publica¢des relacionadas a essa investigagdo.

Christine Kozlov vem trabalhando em linhas conceituais também
desde 1966. Uma parte de sua obra consistiu em um flme “conceitual”,
usando uma fta de Leder; Composition for audio structures (um sistema co-
dificado para som); uma pilha de vdrias centenas de folhas de papel (uma
para cada dia em que um conceito é rejeitado); Figurative work, que é uma
listagem de tudo o que ela comeu por um periodo de seis meses; e um es-
tudo do crime como uma atividade artistica.

O canadense [ain Baxter vem fazendo uma espécie de trabalho “con-

ceitual” desde o final de 1967. Assim como os americanos James Byars e

"Da qual 0 autor ¢ o editor americano.
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Frederic Barthelme, o artista francés Bernar Venet e a artista alema Hanne
Darboven. E certamente os livros de Edward Ruscha escritos mais ou me-
nos a partir daquele mesmo periodo sdo relevantes também. Assim como
alguns dos trabalhos de Bruce Nauman, Barry Flanagan, Bruce McLean e
Richard Long. As Time capsules, de Steven Kaltenbach, de 1968, e muiros
de seus trabalhos feitos desde entio sio consideraveis. E as Conversations de
pos-Kaprow lan Wilson sdo apresentadas conceirualmente.

O artista alemio Franz E. Walther, desde 1965 tratou os objetos em
sua obra de uma maneira muito diferente daquela como eles sdo tratados
normalmente em um contexto artistico.

No ano passado, outros artistas, embora alguns deles estejam relacio-
nados apenas de maneira periférica, comegaram com uma forma de tra-
balho mais “conceitual”. Mel Bochner deixou de trabalhar sob uma forte
influéncia da arte “minimal” e comecou a fazer trabalhos conceituais. E
certamente alguns trabalhos de Jan Dibbets, Eric Orr, Allen Ruppersberg
e Dennis Oppenheim poderiam ser considerados dentro de uma estrutura
conceitual. O trabalho de Donald Burgy realizado no ano passado também
usa um formaro conceitual. Pode-se ver ainda um desenvolvimento em uma
forma mais pura de arte “conceitual” nos trabalhos de artistas mais jovens
que comegaram recentemente, tais como Saul Ostrow, Adrian Piper e Perpe-
tua Butler. Um trabalho interessante nesse sentido “mais puro” estd sendo
feito também por um grupo constituido por um australiano e dois ingleses
(todos morando em Nova York): Jan Burn, Mel Ramsden e Roger Cutforth.
(Embora as divertidas pinturas pop de John Baldessari fagam alusio a essa
espécie de trabalho, por serem cartoons “conceituais” de arte conceitual de
fato, elas nio sdo realmente relevantes para essa discussio.)

Terry Atkinson sugeriu, e eu concordo com ele, que Sol LeWitt é um
grande responsdvel por criar um ambiente que tornou a nossa arte aceitd-
vel, se ndo concebivel. (Eu acrescentaria apressadamente a isso, entretanto,
que fui com certeza muito mais influenciado por Ad Reinhardt, Duchamp
via Johns e Morris, e por Donald Judd do que jamais fui por LeWitt, es-
pecificamente.) Talvez sejam acrescentados a histéria da Arte Conceitual
alguns dos primeiros trabalhos de Robert Morris, particularmente Card
file (1962). Muitos dos primeiros trabalhos de Rauschenberg, rais como
seu Portrait of Iris Clert, e seu Evased DeKooning drawing, sio exemplos impor-

rantes de um tipo de Arte Conceitual. E os europeus Klein e Manzoni tam-
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bém se encaixam nessa histéria em algum lugar. E no trabalho de Jasper
Johns — como as pinturas Target e Flag e suas latas de cerveja — tem-se um
exemplo particularmente bom da arte existindo como uma proposi¢io
analirica. Johns e Reinhardt sio provavelmente os tltimos dois pintores
que eram legitimos artistas também.” Quanto a Robert Smithson, se ele
tivesse reconhecido seus artigos em revistas como sendo a sua obra (como
poderia e deveria ter feito) e seu trabalho servindo como ilustragio para
eles, a sua influéncia seria mais relevante.”

Andre, Flavin e Judd exerceram uma enorme influéncia sobre a arte
recente, embora provavelmente mais como exemplos de um padrao ele-
vado e um pensamento claro do que de um modo mais especifico. Sinto
que Pollock e Judd s3o o come¢o e fim do dominio americano na arte; em
parte devido a habilidade de muitos dos artistas mais jovens na Europa
de se “purgar” da sua tradigdo, mas muito provavelmente devido ao fato de
que o nacionalismo esta fora de propédsito na arte, da mesma maneira que
em qualquer outro campo. Seth Siegelaub, um antigo marchand que agora
funciona como um curator-at-large e foi o primeiro organizador de exposi-
¢Oes a se “especializar” nessa drea da arte recente, realizou muitas mostras
colerivas que nao existitam em nenhum lugar (além do cardlogo). Como
Siegelaub declarou: “Estou muito interessado em transmirir a idéia de que
o artista pode viver onde quiser — ndo necessariamente em Nova York ou
Londres ou Paris, como tinha que fazer no passado, mas em gualquer lugar

— e ainda assim fazer uma arte importante.”

Parte II1

Suponho que meu primeiro trabalho “conceitual” foi o Leaning glass, de
1965. Ele consiste em uma chapa de vidro qualquer, de 1,5m, para ser re-
costada em qualquer parede. Logo depois disso, interessei-me pela dgua,

por causa de sua qualidade incolor e informe. Usei dgua de rodas as manei-

" E Stella rambém, é claro. Mas o trabalho de Stella, que foi muito enfraquecido por ser
pintura, tornou-se obsoleto muito rapidamente gragas a Judd e outros.

" Smithson com certeza liderou a atividade dos earthworks — mas seu anico discipulo,
Michael Heizer, é um artista de “uma idéia”, que ndo contribuiu muito. Se vocé tem trinta
homens cavando buracos e nada se desenvolve a partir dessa idéia, vocé ndo rem muita
coisa, tem? Um fosso muito grande, talvez.
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ras que pude imaginar — blocos de gelo, vapor de aquecedor, mapas com
reas de dgua usadas em um sistema, colegdes de fotos de cartdes-postais
de quedas-d’dgua, e assim por diante, até 1966, quando mandei fazer uma
copia fotostatica da definigio da palavra “4gua” no diciondrio, o que era
para mim, naquela época, uma maneira de simplesmente apresentar a idéia
de dgua. Eu ja havia usado a defini¢io do diciondrio uma vez, antes, no
final de 1965, em uma pe¢a que consistia em uma cadeira, uma ampliagio
fotogréfica da cadeira levemente menor — que eu coloquei na parede perto
da cadeira — e uma defini¢ao da palavra “cadeira”, que eu pendurei na pa-
rede perto da cadeira. Aproximadamente na mesma época fiz uma série de
trabalhos que diziam respeito a rela¢io entre palavras e objetos (conceitos
e aquilo a que eles se referiam). Assim como uma série de trabalhos que s6
existiam como “modelos”: formas simples — tais como um quadrado de
um 1,5m com a informagdo de que deveria ser pensado como um quadrado
de 30cm; e outras tentativas simples de “desobjetivar” o objeto.

Com a ajuda de Christine Kozlov e mais alguns outros, fundei o Mu-
seum of Normal Art em 1967. Era uma drea de “exposigao” dirigida parae
por artistas, que durou apenas uns poucos meses. Uma das exposigdes que
aconteceram la foi o meu Gnico “one-man show” realizado em Nova York,
e eu o apresentei como um segredo, intitulado “15 people present their
favorite book”. E a mostra era exatamente o que o titulo declara. Entre os
“colaboradores” encontravam-se Morris, Reinhardt, Smithson, LeWitt e
eu mesmo. Também relacionada a essa “mostra”, fiz uma série constituida
por citagdes de artistas a respeito de seus trabalhos, ou a respeito da arte
em geral; esses “depoimentos” foram dados em 1968.

Dei a toda a minha obra, a comegar pela primeira definigdo de “dgua”,
o subtitulo “Art as idea as idea”. Sempre considerei a cépia fotostatica
como a forma de apresentag¢io (ou midia) da obra; mas nunca quis fazer
ninguém pensar que eu estava apresentando uma cépia fotostatica como
uma obra de arte — é por isso que fiz essa separac¢ao e dei a elas o subtitu-
lo da maneira como fiz. Os trabalhos com o dicionario partiram de abs-
tragbes de coisas particulares (como Water) para abstragdes de abstracoes
(como Meaning). Interrompi a série do dicionario em 1968. A tnica “expo-
si¢ao” que ja foi feita dessas obras aconteceu no ano passado, em Los An-
geles, na Gallery 669 (agora fechada). A mostra consistia na palavra “nada”

retirada de cerca de uma duzia de dicionarios diferentes. No comeco, as
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c6pias forostaticas eram obviamente cépias forostaticas, mas com o passar
do tempo elas passaram a ser confundidas com pinturas, de modo que a
“série sem fim” foi interrompida. A idéia com a copia fotostatica era a de
que elas podiam ser jogadas fora e entao refeitas — se fosse preciso — como
parte de um procedimento irrelevante, conectado com a forma de apre-
sentagao, mas ndo com a “arte”. Desde que a série do dicionario terminou,
comecei uma série (ou “investiga¢des”, como prefiro chamd-las) usando
as categorias do Thesaurus, apresentando a informagio por meio da midia
de propaganda. {Isso torna mais clara em meu trabalho a separac¢do entre
a arte e a sua forma de apresentagio.) Atualmente estou trabalhando em

uma nova investiga¢io que lida com “jogos”.

Notas

1. Morton White, The Age of Analysis, Nova York, Mentor Books, 1955, p.14.
2.1bid, p.15.
3. Sir James Jeans, Physics and Philosophy, Nova York, Macmillan, 1946, p.17.
4. Ibid., p.190.
5. Webster’s New World Dictionary of the American Language (1962), s.v. “decorarion”.
6. Lucy Lippard usa essa citagio em Ad Reinbardt: Paintings, Nova York, Jewish
Museum, 1966, p.28.
7. Mais uma vez Lucy Lippard, na resenha “Constellation by Harsh Daylight:
The Whitney Annual”, Hudson Review 21, primavera 1968, p.180.
8. Arthur R. Rose, “Four Interviews”, Arts Magazine 43, n.4, fev 1969, p.23.
9. AJ. Ayer, Language, Truth, and Logic, Nova York, Dover, 1946, p.78.
10. Ibid., p.57.
11. Idem.
12. Ibid., p.90.
13. [bid., p.94.
14. Lucy Lippard, Ad Reinhardt: Paintings, op.cit., p.12.
15. Ayer, Language, Truth, and Logic, op cit., p.82.
16. Art-Language 1, n.1.
17. Art-Language 1, n.1, p.5-6.
18. Todas podem ser obridas a partir da Art&Language Press, 84 Jubilee Crescent,
Coventry, England.
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Art&lLanguage
Arte-linguagem

Art&Language
[Inglaterra, 1969]

O coletivo de artistas britanicos
Art&lLanguage estabeleceu os
principios tedricos da Arte
Conceitual, tendo como vefculo
de sua pratica artistica Art-
Language: The Journal of Conceptual
Art. Inicialmente, Joseph Kosuth

¢é o editor americano da revista,
ao lado de outros membros do
grupo, que assinam o editorial da
primeira edi¢do, aqui publicado:
Terry Atkinson, David Bainbridge,
Michael Baldwin e Harold Hurrell.
Charles Harrison, editor de Studio
Internacional de 1966 a 1971

e organizador de importantes
antologias de textos sobre arte
moderna e contemporanea

(ver Harrison e Wood, Art in
Theory, Oxford, Blackwell, 1992.
[Ed. fr. Art en théorie, Paris, Hazan,
1997]) torna-se editor-geral de
Art-Language em 1971. Em 1975,

a Fundagdo Art&lLanguage lanca
outra publicacdo, The Fox, em
Nova York, de cujo corpo editorial
Joseph Kosuth participa.

O grupo permanece atuante,
tendo, em finais dos anos 70,

Este editorial ndo tem a inteng¢do de servir
como uma coletinea completa da atividade
realizada dentro do campo da Arte Conceitual
— se tivesse iria possuir lamentaveis deficién-
cias. Também nio tem a presuncio de repre-
sentar os artistas conceituais nos EUA, nem
a maior parte dos artistas da Gra-Bretanha.
Ha trés contribui¢des de artistas americanos
nessa edi¢do; espera-se que as contribuigdes
de artistas americanos sejam mantidas e au-
mentem, e também é uma meta dessa revis-
ta oferecer um relato compreensive] da Arte
Conceitual nos EUA em uma das futuras edi-
¢Oes desse ano. O ensaio abaixo se dirige espe-
cificamente a indica¢io do desenvolvimento
de um nimero de artistas britinicos que vém
trabalhando nesse campo nos ultimos dois
anos. A formagdo dessa revista é parte desse
desenvolvimento e o trabalho discutido neste
ensaio é o trabalho dos fundadores da revis-
ta. O ensaio apontard algumas diferengas, de
uma maneira indireta, entre a Arte Conceitual
americana e a britdnica, mas ele nio deve ser
considerado a indica¢io de uma fronteira

clara e definida entre elas; trabalhando neste



campo, existem artistas britdnicos que mos-
tram mais afinidade com a Arte Conceitual
americana do que com aquilo que é chamado
aqui de Arte Conceitual britdnica. Os edito-
res-fundadores dessa revista mantiveram, por
exemplo, estreito contato com Sol LeWitt e
Dan Graham desde um ano e meio atrds. A
sua posi¢do ndo é vista por eles, de modo al-
gum, como sendo de isolamento.
Suponhamos que a seguinte hipétese
seja proposta: que este editorial, ele mesmo
uma tentativa de delinear alguns esbogos do
que é a “Arte Conceitual”, seja considerado
como um trabalho de “Arte Conceitual”. A
primelira vista esse parece ser um caso que
tem paralelo com muitas situagdes do pas-
sado, dentro dos limites determinados das
artes visuais; por exemplo, pode-se dizer que
a primeira pintura cubista fo1 uma tentativa
de delinear alguns esbogos do que é a arte vi-
sual, enquanto, obviamente, era considerado
como um trabalho das artes visuais. Mas a
diferenca aqui é daquilo que pode ser cha-
mado “a forma do trabalho”. Inicialmente, o
que a Arte Conceitual parece estar fazendo
é questionar a condi¢do que parece governar
rigidamente a forma das artes visuais — a de
que as artes visuais permanecam algo visual.
Nos ultimos dois anos, houve um certo
numero de artistas que desenvolveram proje-
tos e teses, sendo que os primeiros deles esta-
vam enquadrados de maneira bastante sélida
dentro dos pardmetros estabelecidos das artes
visuais. Muitos desses projetos etc. evoluiram
de tal maneira que a sua relagdo com as con-

vencdes das artes visuals se tornou cada vez
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Landesmuseum Joanneum, 2004);
Art&rlanguage (Zurique, Migros
Museum fur Gegenwartskunst,
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Gropius-Bau, 2003); Dreams

and Conflicts:The Dictatorship of

the Viewer (Bienal de Veneza,
2003); Conception — The Conceptual
Document 1968-1972 (Vancouver,
British Columbia, The Morris and
Helen Belkin Art Gallery, 2001);
Global Conceptualism — Points of
Origin 1950s-1980s (Cambridge,
MIT List Visual Arts Center,
2000); ArterLanguage (Paris,

Jeu de Paume, 1993).
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Editorial de Art-Language: The
Journal of Conceptual Art 1, n.1
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mais ténue. Os projetos mais recentes, em particular, sio representados
por meio de objetos cuja forma visual é governada pela forma dos signos
convencionais da linguagem escrita (neste caso, o inglés). O contetido da
idéia do artista é expresso por meio das qualidades semanticas dalingua-
gem escrita. Sendo assim, muitas pessoas julgariam que essa tendéncia
¢ mais bem descrita pelo nome-categoria “teoria da arte” ou “critica de
arte”; restam poucas didvidas a respeito do fato de que os trabalhos
de “Arte Conceitual” possam ser considerados como incluindo também
a periferia da critica de arte e da teoria da arte, e tal tendéncia pode mui-
to bem ser ampliada. Com rela¢io a esse ponto em particular, deve-se
levar em conta o critério que recai sobre a cronologia da teoria da arte
de modo mais severo e rigoroso, particularmente em termos de analo-
gias evolucionistas. Por exemplo, a questdo nio é simplesmente: “Tra-
balhos de teoria da arte sdo parte do kit do artista conceitual, e como tal
um desses trabalhos pode ser considerado, quando levado adiante porum
artista conceitual, como um trabalho de Arte Conceitual?” Mas também
é: “Serd que os trabalhos de teoria da arte do passado agora devem ser le-
vados em considera¢io como trabalhos de Arte Conceitual?” O que tem
de ser considerado aqui é a intengio do artista conceitual. E muito duvi-
doso se o tedrico da arte poderia ter levado adiante um de seus trabalhos
como um trabalho de “Arte Conceitual” (digamos) em 1964, uma vez
que os primeiros rudimentos de uma consciéncia, pelo menos embrio-
naria, da nocao de “Arte Conceitual” ainda ndo eram evidentes até 1966.
A inten¢ao do “artista conceitual” separou-se da dos tedricos da arte por
causa de suas diferentes rela¢gdes prévias e pontos de vista quanto a arte,
ou seja, por causa da natureza de seu envolvimento nela.

Se a questdo for formulada de ocutro modo, ou seja, nao como “Sera
que a teoria da arte é levada em consideragio como um setor possivel da
‘Arte Conceitual’?”, mas “Serd que a ‘Arte Conceitual’ deve ser levada em
consideragio como um possivel setor da teoria da arte?”, entdo uma cate-
goria definida de modo bastante vago esta sendo pensada como um possi-
vel membro de uma outra, mais estabelecida. Talvez alguma qualificagdo
possa ser atribuida para uma tal afirmac¢io. O desenvolvimento de alguns
trabalhos por certos artistas, tanto nos EUA quanto na Gri-Bretanha, se
suas intengdes forem levadas em conta, ndo significa simplesmente um

caso de transferéncia de fungao, daquela do artista para a do reérico da
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arte, mas envolveu necessariamente a intenc¢ao do artista de considerar va-
rias construgGes tedricas como trabalhos de arte. Isso significou, de modo
contingente, ou 1) se eles devemn ser “deixados sozinhos” como distintos,
entdo redefinindo cuidadosamente as defini¢des tanto da arte quanto da
reoria da arte, a fim de estabelecer com mais clareza que tipo de enridade
pertence a qual categoria. Se isso é assumido, normalmente significa que
a definicdo de arte é expandida, e os tedricos da arte passam a discutir as
consequéncias e as possibilidades das novas definicdes, o formato tradi-
cional da reoria da arte discutindo o que o artista sugere, acarreta etc. por

¢

meio de seu “ato criativo”. Ou 2) permitir que a drea periférica entre as
duas caregorias tenha alguma amplitude de interpretagdo e, consequiente-
mente, leve em consideracdo a categoria de “teoria da arte”, uma categoria
que a categoria de “arte” pode passar a incluir, por expansio. A catego-
ria de “fabricante [maker| de arte visual” foi tradicionalmente considerada
como um dominio exclusivo do produtor de um objeto de arte visual (i.e.
o artista das artes visuais). Existia uma hierarquia de linguagens encabega-
da pela linguagem “diretamente lida a partir do objeto”, que servia como
O cerne criativo, e entdo havia varias linguagens de apoio agindo como
ferramentas explicativas e elucidativas em relacdo ao cerne criativo cen-
tral. A linguagem inicial tem sido a que chamamos de “visual”; as lingua-
gens de apoio costumam assumir o que pode ser chamado aqui de forma
lingtiistica do “signo escrito convencional”. O surpreendente nesse caso é
que, embora o cerne central tenha sido visto como uma linguagem que se
encontra em permanente evolugdo, até hoje nenhuma analise parece ter
levado em consideracdo a possibilidade de que esse cerne central evolua
a ponto de incluir uma ou outra, ou todas as linguagens de apoio. E por
meio da natureza da evolugdo dos trabalhos de “Arte Conceitual” que os
artistas implicados tém sido obrigados a levar em conta essa possibilida-
de. Por conseguinte, esses artistas ndo consideram que a propriedade do
rotulo “tedrico da arte” necessariamente elimine a propriedade do rotulo
“arcista”. No dmbito da “Arte Concertual”, fazer arte e fazer um cerro tipo
de teoria da arte constituem, muitas vezes, © mesmo procedimento.

Com um contexto como esse, a questdo inicial pode ser colocada
tendo em vista uma investigacio mais especifica. A questdo: “Sera que
este editorial, em si mesmo uma tentativa de delinear alguns esbogos
do que é a ‘Arte Conceirual’, pode ser levado em consideragdo como um

trabalho de Arte Conceitual?” A principio, tém de ser examinadas as no-
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coes estabelecidas do que a apresentagio da arte e os procedimentos do
fazer artistico exigem. A questdo “Serd que este editorial pode ser levado
em consideracio como um trabalho de arte nos moldes desenvolvidos
a partir da convengio das artes visuais?” s6 pode ser respondida com
o pressuposto de que sejam feitas antes algumas consideragdes gerais
acerca do que significa aqui “desenvolvido”. Atualmente nio esperamos,
como uma norma, encontrar trabalhos de artes visuais impressos em
revistas, esperamos que haja comentdrios criticos, histéricos etc. sobre
eles, reproducdes fotogrificas etc. As estruturas de identidade de objetos
de arte foram colocadas sob tensio, consecutivamente, por cada movi-
mento artistico, e a sucessio de novos movimentos se tornou mais rapi-
da neste século. Tendo em vista esse fendmeno, talvez a questao propos-
ta anteriormente possa ser alterada para: “Sera que este editorial pode
ser levado em consideragio como um membro da classe ampliada dos
‘trabalhos de artes visuais’” Aqui, “ampliada” substitui “desenvolvido”
e pode, talvez, apontar o problema seguinre.

Suponhamos que um artista exponha um ensaio em uma exposigio
de arte (como algo impresso pode ser exposto). As paginas sio simples-
mente dispostas em ordem de leitura atrds de vidros dentro de uma mol-
dura. O espectador deve ler o ensaio “em ordem”, como uma noticia pode
ser lida, mas como o ensaio esta disposto em um ambiente de arte, estd
implicito que o objeto (papel com tinta impressa) possui conteddos ar-
tisticos visuais convencionais. O espectador, confuso pelo fato de ndo ser
capaz de identificar nenhum significado direto de arte visual, comega a ler

o0 ensaio (como uma noticia pode ser lida). Ele segue assim:

“Sobre por que isto é um ensaio”

A aparéncia desse ensaio ndo é importante de acordo com nenhum
sentido forte dos critérios de aparéncia das artes visuais. A primeira exi-
géncia com relagdo a aparéncia desse ensaio é que ele seja razoavelmente
legivel. Quaisquer decisoes diferentes dessa foram tomadas tendo em vista
0 que esse ensaio nao deveria parecer ser, COmo um argumento para enfa-
tizar aquilo que ele parece ser. Essas decisdes secundarias tém o objetivo de
eliminar tantas similaridades aparentes quanto for possivel, com relagio

aos objetos de arte estabelecidos.
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Assim, se o ensaio fosse avaliado em termos do contetido expresso na
escrita (QUE ELE E), entdo em um sentido estabelecido 6bvio muitas pes-
soas diriam que, se ele tem alguma conexdo com a arte, encaixa-se melhor na
categoria de “critica de arte” ou “teoria da arte”. Tal declara¢do pelo menos
admite a observagdo de que, quando o artista usa “(uma pega) escrita” nesse
contexto, entdo ele ndo estd usando tal objeto do modo a que as platéias de
arte estao acostumadas. Mas além disso a declaragio admite, a partir de um
ponto de vista mais intolerante, que este ensaio pertence mais a critica de
arte ou a teoria da arte porque é formado pela escrita, e nesse sentido parece
mais critica de arte ou teoria de arte do que arte; ou seja, a visio de que esse
objeto (uma peca escrita) ndo tem critérios de aparéncia suficientes para ser
identificado como um membro da classe “objeto de arte” — ele ndo parece
arte. Essa observacio tem por tras de si uma forte suposicdo de que a feitura
de um objeto de arte tradicional (i.e. um objeto a ser julgado no ambito da
estrutura avaliativa visual) é uma condi¢io necessaria para a feitura da arte.
Supondo que haja algumas dreas (digamos), atualmente dizendo respeito
a arte, que por sua natureza nio precisam mais, talvez ndo possam mais,
preencher as exigéncias previamente requeridas como necessarias para um
objeto ser levado em consideragdo como um membro da classe “trabalho
de arte”. Esse modo necessdrio é formulado da seguinte maneira (digamos):
o reconhecimento da arte no objeto se da por meio de alguns aspectos das
qualidades visuais do objeto como sio percebidas diretamente.

A questdo do “reconhecimento” é crucial aqui. Houve uma série de mé-
todos em constante desenvolvimento ao longo da evolugdo da arte, pelos
quais o artista tentou construir varios mecanismos para assegurar que fosse
reconhecida a sua inten¢io de que o objeto seria levado em conta como um
objeto de arte. Isso nem sempre foi “dado” no préprio objeto. Os métodos
estabelecidos mais recentemente nio significaram necessariamente, e isso é
justificado, a obsolescéncia dos métodos mais antigos. Uma breve enumera-

¢do dessa série pode ajudar a esclarecer o assunto mais adiante.

1) Construir um objeto que possua todas as caracteristicas morfologicas
ja estabelecidas como necessarias para um objeto, a fim de que ele possa
ser levado em consideragdo como um trabalho de arte. Isso pressupde, é
claro, que tais categorias estabelecidas (como a pintura e a escultura), por
exemplo, ja tivessem evoluido em um periodo no qual as regras e os axio-

mas relevantes ainda tinham de ser desenvolvidos.
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2) Acrescentar novas caracteristicas morfoldgicas as mais antigas, ja estabe-
lecidas, na estrutura de um objeto (como acontece, com o advento da técni-
cade colagem, quando certas caracteristicas morfolégicas do objeto podiam
ser reconhecidas como um tipo de critério para indicar os objetos da catego-
ria “pintura” e outras (mais novas) transplantadas para eles ndo podiam ser
posicionadas com tanta facilidade (como na introdugio das colagens cubis-
tas e das colagens feitas por Schwitters). Essa controvérsia, agora historica,
deveria ser cuidadosamente distinguida da controvérsia principal referente
as pinturas cubistas, e tal distingdo é relevante aqui. As pinturas cubistas
eram pinturas por defini¢do, ou seja, sdo construidas com rtinta aplicada
sobre uma superficie (bidimensional por defini¢do) e como tal preenchem
0s requisitos para entrar na categoria “pintura”. A controvérsia referente as
pinturas cubistas nio dizia respeito, primordialmente, ao fato de elas serem
ou nio (fisicamente) pinturas, mas de a forma delas (na pintura) ser ou ndo

vidvel, e as colagens cubistas eram questionadas nos dois niveis.

3) Pér um objeto em um contexto em que a aten¢do de qualquer espec-
tador serd condicionada na dire¢io da expectativa de reconhecer objetos
de arte. Por exemplo, pondo em rtal contexto o que até entio tinha sido
um objeto de caracteristicas visuais alheias aquelas esperadas dentro dos
moldes de um ambiente de arte, ou em virtude de o artista declarar que o
objero é um objeto de arte, estando ele ou ndo em um ambiente de arte.
Usando essas técnicas, morfologias que pareciam ser inteiramente novas
foram levadas a se qualificar segundo o estatuto de membros da classe
“objetos de arte”. Por exemplo, os “readymades” de Duchamp e o Retrato de
Iris Clert de Rauschenberg. Ha uma considerdvel superposi¢io aqui com o
tipo de objeto mencionado no niimero 2), mas agora a questio primordial
parece enfatizar ainda mais o fato de os objetos serem levados em conside-
ragao como objetos de arte, e cada vez menos o fato de eles serem (objetos
de arte) bons ou ruins. Grua [Crane], de David Bainbridge, que mudou de
estatuto de acordo com as inten¢des de sua “escala moével”, assim como o
lugar em que foi colocado em diferentes situag¢des, levantou uma camada
aparentemente ainda mais densa de questdes com relagdo a morfologia
dos objetos de arte. Em contraste com os “readymades” de Duchamp, que
assumiam o estatuto de objetos de arte de acordo com o ato de Duchamp de (di-

gamos) adquirir (como Porta-garrafas), requerendo uma transferéncia assi-
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métrica ou uma superposi¢io daidentidade “objeto de arte” sobre a de “por-
ta-garrafas”, Grua, de Bainbridge, algumas vezes é membro da classe “objeto
de arte e grua” e algumas vezes é simplesmente membro da classe “grua”. A
sua qualificagdo como membro da classe “objeto de arte” ndo é concebida
como sendo baseada nas caracteristicas morfolégicas do objeto, mas na lista
de intengdes de Bainbridge e Atkinson, validando dois tipos de meio: de arte
e de nao-arte. Aqui a identidade (objeto de arte ou grua) é simétrica. Alguns

outros aspectos referentes a Grua serdo discutidos mais adiante.

4) O conceito de usar a “declaragio” como uma técnica para fazer arte foi
usado por Terry Atkinson e Michael Baldwin para os propésitos dos Air-
conditionug show e Air show, formulados em 1967. Por exemplo, o principio
basico do Air show foi uma série de afirmacdes referentes ao uso tedrico de
uma coluna de ar comprimindo a base de 1,6km* de uma distincia nio
especificada na dimensdo vertical. Nenhum quilémerro quadrado da su-
perficie da Terra em particular fol especificado. O conceito ndo requeria
essa localizagdo particularizada. Uma citagdo de algumas das notas preli-

minares do Air show talvez sirva para elucidar o conceito:

Uma obje¢do persistente que até aqui ndo fol mencionada é a de que os Arr
shows etc. ndo sdo nada mais do que entidades ficticias (uma vez que nio pare-
ce importar se é isso que eles sio), enquanto a pintura, a escultura etc. $30 coi-
sas reais — entidades concretas, oferecendo experiéncias concretas e atuais.
Tal objegio pode ser respondida apenas pela indicagio de possiveis “testes”
instrumentais etc. (observagdes): quando se faz uma afirmagéo a respeiro do
fato de uma escultura ser, digamos, feita de ouro “real” etc., esta implicado
que ela ndo é uma imitagdo, ou que ndo é iluséria em algum sentido. Algu-
ma coisa assim pode ser dita a respeito do Air show — mas ndo a respeito da
situagdo (i.e. o estado de coisas descrito) —, diz-se do conceito: a questdo de
alguém poder ou ndo dizer que algo é “real” aqui ndo é uma questio que
surge naturalmente, as circunstincias em que uma tal questdo pode surgir
podem ser aquelas em que a pessoa esteja procurando defeitos de conceito
(sendo ficticia).

Quem objeta estd apenas afirmando que essas “coisas” ndo ocorrem
em uma série de situagOes perceptivas.

O niimero 4) difere dos numeros 1), 2) e 3) da seguinte maneira: os
trés primeiros métodos usam um objeto existente concreto, a tltima usa

apenas um objeto tedrico. Esse fator de “uso” é importante aqui. O objeto
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existente sobre o qual o “contretido” do niimero 4) é formulado (i.e., papel
com tinta impressa sobre ele) ndo é o objeto de arre; o objero de arte ndo
é um objeto que pode ser direramente percebido, o componente “objeto” é
meramente especificado. Uma vez tendo estabelecido a escrita como um
meétodo para especificar pontos em uma invesrigagio desse tipo, nio pare-
ce haver nenhuma razao para supor que investigagées referentes a drea ar-
tistica deveriam necessariamente usar objeros reéricos simplesmente por-
que a arte no passado exigia a presenga de um objero concrero, antes que
pudesse ser pensada como “romando lugar”, tendo ganhado o uso de um
instrumento de alcance tio amplo quanto a escrita “direta”, entao os ob-
jetos, concretos e tedricos, sio apenas dois tipos de entidades que podem
ser levados em consideragio, e varios outros tipos de entidades se tornam
candidatos ao uso artistico. Alguns dos arristas britinicos envolvidos nes-
sa drea construiram algumas hipéteses usando entidades que podem ser
encaradas como alheias a arte. A maioria dessas investiga¢des ndo exibe o
quadro de referéncia da relagdo estabelecida de arte-para-objeto [art-to-0b-
Ject], e (se desejarem) ndo sdo categoricamente afirmadas como membros
da classe “objeto de arte”, nem existe uma afirmagio categérica de que tais
investigacdes sejam arte (“trabalho de arte”); mas uma tal falta de afirma-
¢do absoluta ndo impede que se tente afirma-las como suscitando algumas
imporrantes interpelagdes para essa drea da arre.

O conceito de apresentar um ensaio em uma galeria de arte, o ensaio
sendo considerado em si mesmo em relagdo ao fato de estar em uma gale-
ria de arte, ajuda a fixar seus significados. Quando ele é usado como neste
editorial, entdo o componente da galeria de arte tem de ser especificado. O
componente da galeria de arte no primeiro ensaio é uma entidade concre-
ra, o componente da galeria de arte no segundo caso (aqui) é um compo-
nente tedrico, e 0 componente concreto sao as palavras “em uma galeria de
arte”. A enumeragao de 1), 2), 3) e 4) feita anteriormente deve ser seguida
5) pelo ensaio na galeria, e 6) pelo ensaio possuindo o paragrafo que espe-
cifica reoricamente a galeria de arte; é mais provave] que as nuances 5) e 6)
possam ser incluidas em uma versio expandida de 4).

Os “artistas conceituats” britdnicos ainda estdo tentando penetrar
nessa no¢io de meracamadas da arre-linguagem. Duchamp escreveu no
comego do século que “queria pdr a pintura de novo a servico da men-

re”. Hd duas coisas a serem levadas em consideragio especialmente aqui, a
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“pintura” e a “mente”. Deixando de lado questdes ontoldgicas referentes a
“mente”, o que os artistas britinicos analisaram, de modo certo ou errado,

e construiram pode ser resumido em palavras aproximadamente assim:

A questdo ndo é pér a pintura, a esculcura et alli, de volta a servigo da mente
(porque como pintura e escultura sé servem a mente dentro dos limites da
linguagem da pintura e da escultura, e a mente n3o pode fazer nada acerca
dos limites da pintura e da escultura a partir de um certo ponto fisico, sim-
plesmente porque aqueles so os limites da pintura e da escultura). A pintura
e a escultura tém limites fisicos e o limite do que pode ser dito nelas acaba
sendo decidido precisamente por esses limites fisicos.

A pintura, a escultura et alli jamais deixaram de estar a servi¢o da men-
te, mas s6 podem servir 3 mente nos limites daquilo que sdo. Os artistas
conceituais britdnicos descobriram, em certo momento, que a natureza de
seus envolvimentos excedia os limites da linguagem dos objetos concretos,
logo depois eles descobriram a mesma coisa a respeito dos objetos tedri-
cos, pois ambos impdem limites precisos aos tipos de conceitos que po-
dem ser usados. Nunca houve nenhuma questio a respeito do fato de esses
ultimos projetos passarem a ser levados em consideragio como membros
da classe “pintura” ou da classe “escultura”, ou da classe “objeto de arte”
que engloba as classes “pintura” e “escultura”. Hd algumas questdes em
torno do fato de esses altimos projetos serem levados em consideragio
como membros da classe “trabalho de arce”.

Deve-se dizer, aqui, ainda alguma coisa a respeito do trabalho de
Duchamp, por razodes diferentes daquelas ja declaradas. No inicio da Arte
Conceitual, americana e britdnica, foi sustentado por alguns comentado-
res que a influéncia de Duchamp estd amplamente difundida, e que hoje
suas concepgdes estéticas sdo totalmente absorvidas e aceitas pela geragao
mais jovem de artistas. Se a inten¢do ¢ a de dizer que Duchamp é tratado
a-criticamente, tornando-se uma espécie de “evangelho”, entdo é certo que
pelo menos o grupo britanico ird discordar dessa afirmagido. Dols projetos
iniciais dos artistas britadnicos podem servir de exemplos aqui, para indicar
a extensao da andlise que eles, artistas, empreenderam ao observar as idéias
de Duchamp;algunsoutros comentirios acercade Grua, de Bainbridge, ede
Declarations series, de Terry Atkinson e Michael Baldwin.

Grua é um trabalho comparativamente prematuro (1966), e o que ja
foi escrito terd alguma importancia aqui. Bainbridge e Atkinson tinham

discutido as possibilidades teéricas do que eles chamavam de Made-made,
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Volkswagen na Banbury High Street etc. contam como objetos de arte?
Nio parece haver necessidade de se complicar ao responder tais questdes;
o quadro de referéncias foi estabelecido na maior parte para fornecer um
meio de arte readymade, em contraste com um objeto de arte readymade,
e tais questdes servem meramente para ilustrar possiveis implicagdes. O
quadro de referéncias deve ser considerado como algo em que decisoes
referentes ao “todo” ndo sdo, agora, decisdes primordialmente relativas a
caracteristicas espaciais da situagdo, e sim, mais explicitamente, relativas a
dimensdes temporais (i.e., 0 “inicio” e 0 “término” (se é que deve haver um
término) do fato de Oxfordshire ser “convertida” em um meio de arte). A
questdo ndo é “O que ou que lugar se torna um meio de arte?”, mas, sobre-
tudo, “Quando, o que e que lugar se torna um meio de arte?”. A Declarations
series foi encerrada por Atkinson e Baldwin por meio do desenvolvimento
de um quadro de referéncias para investigar a declaragio de que uma en-
tidade temporal é uma entidade de arte — The monday show. Grande parte
da conversagio e dos textos escritos referentes a essa idéia logo chegaram
a um nivel incoerente — era desnecessario tentar fornecer uma analogia
adequada a entidade espacial, porque se tornava evidente de modo cla-
ro e rapido que ndo havia analogia alguma. O que se tornou claro para
os artistas desde entdo é que esse trabalho era uma forma necessaria de
desenvolvimento, para indicar as possibilidades de uma analise teérica
como um método para (possivelmente) fazer arte.

Algo deve ser dito agora para indicar a relagio da psicologia da per-
cepg¢do com referéncia a “Arte Conceitual”. E amplamente aceito, hoje, o
fato de que a psicologia da percepgdo tem alguma importincia no estudo
das artes visuais. A pratica desse estudo pelos tedricos da arte, por exem-
plo Ehrenzweig, Arnheim etc., a0 menos tornou claras algumas questdes
dentro do contexto das “artes visuais” visuais, 0 que permitiu aos artistas
conceituais dizerem que aqueles (tais e tais) projetos ndo tinham tais e
tais caracteristicas — desse modo eles tiveram influéncia sobre o que as
hipéteses formulativas de uma parte da Arte Conceitual nio sdo. Tais con-
ceitos a respeito do fato de a arte consagrar ou nio nossos modos de ver
ordindrios, e de sermos ou nao capazes, na presenga da arte, de suspender
0s nossos hdbitos ordinarios de ver, sio fortemente ligados a investigacdes
a respeito de hipéteses da gestalt e outras teorias da percepgdo; os limites

das artes visuais sdo freqitentemente sublinhados em investiga¢des a res-
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peito de como vemos. O grupo britinico mencionou particularmente, e
com profundo interesse, as vdrias hipéteses da gestalt que Robert Morris
(por exemplo) desenvolveu nas notas acerca de seus objetos-esculturas.
Essas notas parecem ter sido desenvolvidas como um apoio e uma eluci-
da¢ao para a escultura de Morris. O tipo de andlise a que o grupo britdni-
co dedicou um tempo considerdvel diz respeito ao uso lingiiistico tanto
das artes pldsticas em st quanto de suas linguagens de apoio. Essas teses
tenderam a usar a forma de linguagem das linguagens de apoio, ou seja,
a linguagem das palavras, e ndo por qualquer razio arbitrdria, mas pela
razdo de que essa forma parece oferecer a ferramenta mais penetrante
e flexivel com referéncia a alguns problemas primordiais na arte, hoje.
Merleau-Ponty é um dos colaboradores mais recentes em uma longa li-
nhagem de filésofos que enfatizaram, de varias maneiras, o papel das
artes visuais como uma corre¢io para a abstra¢io e a generalidade do
pensamento conceitual — mas o que as artes visuais estio corrigindo
no pensamento conceitual, de dentro ou de fora? Em tltima andlise, tais
tendéncias corretivas podem simplesmente se revelar como nada mais
que um conservadorismo do tipo “ficamos com aquilo que temos”, sem
nenhum reconhecimento de como a arte pode se desenvolver. Richard
Wollheim escreveu: “... Mas ja é um outro assunto, e um assunto que su-
giro, para além dos liames do sentido, cogitar mesmo a idéia de que uma
forma de arte poderia se manter fora de uma sociedade de usuarios da
linguagem.” Eu sugeriria que ndo esta para além dos liames do sentido
sustentar que uma forma de arte pode evoluir tomando como ponto de

partida da investiga¢io o uso da linguagem da sociedade de arte.
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Daniel Buren

Adverténcia

Daniel Buren
[Boulogne-Billancourt, 1938]

O discurso artistico de Daniel
Buren é marcado pela politizagdo
de todas as questdes do universo
da arte — museus, galerias,
criticos, colecionadores, aparelho
econdmico, politico e cultural

no qual ela se inscreve e que faz
funcionar. Associado, entre 1966
e 1967, a Oliver Mosset, Michel
Parmentier e Niele Toroni, forma
o grupo B.M.P.T., que preconiza
a obra andnima, reduzida a sua
simples materialidade (suporte,
cor e textura). Passa a utilizar sua
“ferramenta visual”, constituida
de listras alternadas, brancas e
coloridas, de 8,7cm enquanto
signo impessoal e antiilusionista,
como um dos elementos em meio
a um conjunto arquiteténico,
econdmico e politico.

Sua atuag¢do tem sido pontuada
por inumeras polémicas, como

na VI Exposigdo Internacional do
Guggenheim Museum (Nova York,
1971), na Documenta V (1972)

e por ocasido da instalagdo

de Deux plateaux, no Palais

Royal, em Paris (1986). Neste

O conceito pode ser compreendido como
“a representagio mental geral e abstrara de
um objeto” (dicionario Le Petit Robert). Ainda
que essa palavra seja assunto para uma dis-
cussao filoséfica, seu sentido é, mesmo assim,
entendido de forma bastante exata, e conceito
nunca quis dizer cavalo. No entanto, tendo
em vista o sucesso que esta palavra adquire no
mundo da arte, tendo em vista o que é e serd
reunido sob essa palavra, parece necessario
comegar dizendo aqui o que entendemos por
“conceito” na linguagem para-artistica.
Podemos distinguir trés sentidos dife-
rentes, que encontraremaos nas diversas mani-
festag¢des “conceituals” e dos quais tiraremos
imediatamente trés reflexdes que constituirdo

uma adverténcia.

1) Conceito = projeto

Trabalhos que, até hoje, eram considerados
apenas esbogos ou planos que deviam ser
realizados em outra escala serio a partir de
agora elevados ao patamar de “conceitos”. O
que era apenas um meio, gragas ao milagre
de uma palavra, torna-se um fim. Nio se tra-

ta de modo algum de um conceito qualquer,



mas simplesmente de um objeto que nio
pode ser realizado em tamanho real por falta

de meios técnicos ou financeiros.

2) Conceito = Maneirismo

Sob o pretexto do “conceito”, o anedético vai
reflorescer e, com ele, a arte académica. Nio
se tratard mais, é claro, de representar o nu-
mero exato de botdes dourados na tanica de
um soldado, nem de fazer sentir o farfalhar
de um bosque, mas sim de nos entreter com
o numero de passos necessarios para percor-
rer um quilémetro, as férias do Sr. X em Po-
pocatepetl ou a temperatura medida em tal
lugar. Sob o pretexto de se ater a realidade,
os pintores “realistas”, quer se trate de Bou-
guereau, dos pintores do realismo socialis-
ta ou dos artistas pop, ndo agiram de outra
maneira. E uma maneira — mais uma — de o
artista exibir seus dons de ilusionista. Nesse
tipo de atitude, o campo de possibilidades é
quase ilimitado. De certo modo, o conceito
vago da prépria palavra “conceito” nos vale

um retorno do romantismo.

3) Conceito = Idéia = Arte

Finalmente, a tentacio de tomar uma idéia,
transforma-la em arte e chama-la de “concei-
to” seduzira mais de um. E esse procedimen-
to que nos parece 0 mais perigoso, o mais
dificil de desbancar, por ser muito sedutor
e por levantar um problema atual: como se
livrar do objeto? A sequiéncia desta explana-
¢do [exposé] tentara esclarecer essa nogio de

objeto. Observemos apenas desde ja que nos
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“Adverténcia”, também em tom
polémico, e tratando em detalhe
os fundamentos de sua prépria
prética, Buren chama a aten¢éo,
embora partilhe a abordagem
analitica, contra o uso incorreto
da nogdo de arte conceitual, em
clara referéncia a “Arte depois
da filosofia”, de Joseph Kosuth
(ver p.210).

Com intensa e ininterrupta
atividade de formulagio critica

e tedrica, seus escritos foram
reunidos, em trés volumes, por
Jean-Marc Poinsot: Daniel Buren.
Les écrits (1965-1990) (Bordeaux,
capc/Musée d’Art Contemporain
de Bordeaux, 1991). Expés no
Centro de Artes Hélio Oiticica
em 2001, quando foi publicado,
com organiza¢do de Paulo Sergio
Duarte, Daniel Buren: textos e
entrevistas escolhidos (1967-2000).

Entre diversas referéncias,
indicamos ainda: Daniel Buren,

Au sujet de..... Entretien avec Jérome
Sans (Paris, Flammarion, 1998) e Le
musée qui n’existait pas (Paris, Centre
Pompidou, 2002); Gléria Ferreira,
“Emprestar a paisagem — Dantel
Buren e os limites criticos”,
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Conception (Leverkusen,
Stadtisches Museum, out 1969),
e com corre¢des do artista em
novembro do mesmo ano,

por Kasper Konig, em Anvers,

no catalogo Konzeption/Conception.



parece que expor  um conceito é, no minimo, cometer desde o inicio um
contra-senso fundamental que pode, se nio tomarmos cuidado, nos fazer
embarcar em uma sucessdo de raciocinios falsos. Expor um “conceito” ou
entender a palavra conceito como arte equivale a por o préprio conceiro no
nivel do objeto. Expor um “conceito” equivale a dizer que se trata entao de
um “conceito-objeto”, o que é uma aberragio.”

Essa adverténcia nos parece necessaria, pois se pudermos admitir que
essas interpretacdes ndo sio os objetivos buscados pelos realizadores da ex-
posi¢do podemos desde jd afirmar que pelo menos 90% dos trabalhos reu-
nidos nesse evento [“Konzeption/Conception] (ou em eventos semelhantes)
derivario de um dos pontos citados acima, ou mesmo, no caso de alguns,
participardo sutilmente dos trés ao mesmo tempo, e derivardo da arte tradi-
clonal e “sempre nova” ou, se preferirmos, do idealismo ou da utopia, taras
originais das quais a artc ndo consegue se livrar.” Sabemos por experiéncia
prépria que, quando ocorre um evento desse género, logo se poe a mascara
da maioria ¢'n qualquer trabalho apresentado. Nesse caso, essa mascara sera
mais ou menos a descrica acima, ou seja, a da nova vanguarda que se tornou
“conceitual”. Isso nada mais é do que trazer a tona, de forma mais ou menos
nova, a ideologi: dominante. Assim, devemos desde jd, e mesmo estando im-
plicados em alguns dos problemas presentes, tomar distincia em relacio ao
modo como eles sdo abordados ou resolvidos na maioria dos casos. Nosso
trabalho, alids. ndo é resolver qualquer enigma, mas sim procurar compre-
ender/conhecer os problemas que se colocam. Trata-se muito mais de um

método de trabalho do que da proposicio de um novo gadget intelectual.

Que trabalho é esse?

Sao apresentados papéis listrados verticalmente, cujas listras, brancas e
coloridas, tém 8,7cm de largura cada uma, cobrindo (colados) superficies

interiores ou exteriores: paredes, tapumes, vitrines etc. ou/e tecidos/tela/su-

" Quer um objeto material exista ou nio, a partir do momento em que uma coisa, uma
idéia ou um “conceito” sat de seu “contexto”, trata-se claramente de sua exposi¢io, no
sentido tradicional do termo.

" Essa aproximagdo ndo apenas ¢ aberrante (nonsense), mas tipicamente regressiva, uma
vez que os proprios conceitos de arte, de obra de arte... estdo se dissolvendo.

" Se conseguisse, no mesmo instante rodas as nog¢oes subentendidas na palavra arce
desmoronariam imediatamente.
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porte, listrados verticalmente, com listras brancas e coloridas de 8,7cm cada
uma e cujas duas extremidades sdo cobertas de tinta branca fosca. Constato
que esse ¢ meu trabalho hd quatro anos, sem nenhuma evolu¢io nem esca-
patéria. Isso é o passado, pouco importa que continue assim durante mais
dez ou quinze anos, ou que termine amanhi.

O recuo que comegamos a ter gragas a esses quatro anos decorridos
permite algumas reflexes sobre as conseqiiéncias diretas e indiretas que
isso tem sobre a prépria concep¢io da arte. Essa aparente imobilidade
(nenhuma pesquisa nem evolu¢io formais hd quatro anos) oferece uma
plataforma que situaremos no nivel zero, o que faz com que as observa-
¢des tanto internas (transformagdo conceitual em relagio a agdo/prixis
de uma mesma forma) quanto externas (trabalho/produgio apresentados
pelos outros) sejam numerosas e ainda mais facilitadas pelo fato de nio
participarem dos diversos movimentos em volta, mas sobretudo serem fei-
tas de sua auséncia.

Todo ato é politico e, quer estejamos conscientes disso ou nio, o fato
de apresentar um trabalho/produgio nio foge a essa regra. Toda produ-
¢do, toda obra de arte é social, tem uma significagdo politica.

Quanto ao aspecto sociolégico da proposigao que iremos abordar, ele
voluntariamente nio sera estudado por causa do espago de que dispomos
aqui e que nos obriga a uma escolha no conjunto das questdes a serem
analisadas.

Os pontos examinados abaixo o sio de maneira signalética, ou seja,
cada um deles devera ser estudado mais longa e separadamente em uma

0casiao posterior.

a) O objeto - o Real, a Ilusao

Toda arte tenta decifrar o mundo, visualizar uma emocio, a natureza, o
subconsciente etc. Nio podemos fazer uma pergunta, em vez de responder
sempre a nossos proprios fantasmas? Essa pergunta seria: podemos criar
uma coisa real/ndo ilusdo? Portanto, nio criar um objeto de arte. Pode-
mos responder a essa pergunta — é tentador para um artista — de modo
imediato e primdrio, e cair imediatamente em uma das armadilhas assina-
ladas no primeiro paragrafo, acreditar que o problema esta resolvido s6 por-
que fot levantado, e nio apresentar nenhum objeto, mas um conceito (sic).

Isso é ir com sede demais ao pote, confundir um desejo com uma realidade,
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isso é ser um artista. De fato, em vez de questionar ou conhecer o problema
colocado, nés lhe damos uma solugio, e que solucio! Nds o escamoteamos
definitivamente e passamos a outra coisa. Assim, a arte evolui de forma em
forma, de problemas levantados em problemas resolvidos, uns mascaran-
do os outros e assim por diante. Abolir o objeto como ilusio — problema
real —, substituindo-o por um “conceito” — resposta utépica ou ideal — é
tomar gato por lebre, é conseguir fazer um daqueles passes de magica que a
arte do século XX tanto aprecia. Podemos alids afirmar, sem muitos riscos,
que a partir do momento em que um conceito é enunciado e, sobretudo,
“exposto” como arte, com a vontade de abolir o objeto, nés na verdade o
substituimos; o “conceito” exposto torna-se objeto-ideal, 0 que nos remete mais
uma vez a arte como ela é, ou seja, a ilusdo de alguma coisa, e nio essa coisa.
Da mesma maneira que a escrita é cada vez menos a transcri¢do da fala, a
pintura n3o deveria mais ser uma visio/ilusio qualquer, mesmo mental, de
um fendmeno (natureza, subconsciente, geometria...), mas VISUALIDADE
da propria pintura. Chegamos a uma nogao que se assemelha entdao mais aum
método — e ndo a uma inspira¢do qualquer —, método este que desejaria,
de modo a atacar de frente os problemas do objeto propriamente dito, que
a propria pintura criasse um modo, um sistema especifico, que nao ditasse

mais o olhar, mas que fosse “produzido para o olhar”.

b) A forma

Quanto a estrutura interna da proposicdo, as contradi¢des sido dela reti-
radas; nenhum “drama” ocorre na superficie de leitura — nenhuma linha
horizontal, por exemplo, vem cortar uma linha vertical, s6 a linha horizon-
tal imagindria da delimitagdo da obra em cima e embaixo “existe”, mas, do
mesmo modo que “existe” apenas por reconstru¢io mental, logo se des-
constréi mentalmente também, pois sabemos que o tamanho exterior ndo
é fixo, 0 que explicamos mais adiante.

A sucessdo das listras verticais ocorre igualmente sem nenhum aci-
dente, sempre de forma idéntica (1,2, 1, 2, 1, 2, 1, 2, 1, 2, 1 etc)), ndo
criando assim nenhuma composi¢io no interior da superficie a ser olha-
da, ou, se preferirmos, uma composi¢gio minima ou zero ou neutra. Essas
no¢des sio entendidas em rela¢do a obra artistica em geral, e ndo a obra
em si. Essa pintura neutra nem por isso é desengajada, mas, muito pelo

contririo, gragas a sua neutralidade ou a sua auséncia de estilo, é extre-
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mamente rica em explicagdes sobre si mesma (sua posigdo exata em rela-
¢do ao resto) e, sobretudo, sobre as outras produgdes, deixando, gragas a
falta ou a auséncia de problema formal, todo seu vigor ao pensamento.
Podemos dizer também que essa pintura nio tem mais cardter plastico,
mas que é indicativa ou critica. Entre outros, indicativa/critica de seu proé-
prio processo. Esse grau zero/neutralidade da forma é engajado no senti-
do em que a auséncia total de conflito elimina qualquer abrigo (qualquer
mitificagdo ou segredo) e, em seguida, traz o siléncio. Por pintura neutra
ndo se deve entender pintura indiferente.

Finalmente, essa neutralidade formal ndo o seria se a estrutura inter-
na da qual acabamos de falar (listras verticais brancas e coloridas) estivesse
ligada a forma exterior (tamanho da superficie dada ao olhar). Sendo a es-
trutura interna imutavel, se a forma exterior também o fosse, chegariamos
com bastante rapidez a criagdo de um arquétipo quase religioso que, em
vez de ser neutro, dotar-se-ia de repente de toda uma série de significados
dos quais um, e nio 0 menos importante, seria tornar-se a imagem idea-
lizada da neutralidade. Em compensagio, a variagido continua da forma
exterior nos faz descobrir que ela ndo tem nenhuma incidéncia sobre a
estrutura interna, que permanece a mesma em todos 0s casos. A estru-
tura interna permanece sem conflito/ndo-composta. Se a forma exterior
ndo variasse, ao contrdrio, imediatamente surgiria um conflito, que seria
a criagdo de uma combinag¢do ou relagio fixa entre o tamanho respectivo
das listras, seu espagamento -- estrutura interna — e o tamanho geral da
obra. Esse tipo de rela¢io estaria em contradi¢do com a ambigdo de nao
criar nenhuma ilusio, pois teriamos a imagem congelada de um proble-
ma, no caso o da neutralidade do grau zero, e nao mais a prépria coisa
fazendo suas préprias perguntas.

Pensamos, enfim, que se é preciso haver um suporte/obra questionan-
do sua propria existéncia, produzido para o olhar, suporte que acabamos
de analisar de modo clinico, essa forma na verdade ndo rem importancia
alguma; ela estd no nivel zero, nivel minimo mas essencial. Veremos mais
adiante qual pritica utilizamos para apagar ao maximo essa prépria forma.
Em outras palavras, ja é tempo de afirmar que os problemas formais deixaram
de nos interessar. Essa afirmacao é a consequéncia l6gica de um trabalho real
produzido hd quatro anos, onde o problema formal deve desaparecer/desa-

pareceu como pélo de interesse.
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A arte sendo a forma que ela adquire, deve estar sempre se renovando,
de modo a produzir o que chamamos de nova arte. Tantas e tantas vezes
falamos de nova arte, porque a forma mudava, que se pode pensar que no
espirito da maioria — criadores e criticos — o fundo e a forma estavam/es-
tdo ligados. Ora, se partirmos do principio de que a nova arte — portanto
literalmente diferente — € sempre de fato a mesma coisa, mas fantasiada
com outra mascara, entdo o problema do fundo se coloca. E nio buscar
mais a todo custo uma forma nova é tentar abandonar a histéria da arte

tal como a conhecemos, é passar do Mitico ao Historico, da Illusdo ao Real.

¢) A cor

Do mesmo modo que o trabalho que propomos nio poderia ser a imagem
de alguma coisa (com excegdo, é claro, da sua propria), e nao poderia, pelas
razdes dadas anteriormente, ter uma forma exterior definida de uma vez
por todas, ele ndo pode ter uma cor Unica e definitiva. Se fosse fixa, a cor
mitificaria a proposi¢io e se tornaria a cor X grau zero, do mesmo modo
que existe 0 azul-marinho, o verde-esmeralda ou o amarelo-canario.

Uma cor, e apenas uma, repetida indefinidamente, ou pelo menos um
grande nimero de vezes, adquiriria assim significagdes mulriplas e incon-
gruentes.” Assim, todas as cores sdo utilizadas simulraneamente, sem or-
dem preferencial, mas sistematicamente.

Dito isso, constatamos que, se o problema da forma como pélo de
interesse dissolveu-se por ele mesmo, o da cor, ao contririo — considerado
como subordinado ou evidente no inicio do trabalho e devido ao emprego
que dele se faz a fim de retirar-lhe toda significa¢ao de ordem emocional
ou aneddtica — revela-se de grande imporrancia.

Nio desenvolveremos essa questao com mais detalhes aqui, devido ao
fato de ela ter se colocado recentemente e de faltar-nos elementos e recuo
para uma andlise séria. Assinalamos ao menos sua existéncia e seu interes-
se evidente. Podemos simplesmente dizer que, a cada vez que a proposigdo
¢ dada ao olhar, uma tnica cor (reperida a cada duas listras, sendo a outra

branca) é visivel e que ela ndo tem relagio com a estrutura interna ou com

" Notemnos, a esse respeito, o falso problema criado/resolvido pelo monocromo... “A tela
monocromatica como quadro de género remete, e no final das contas remete apenas, a
esse fundo metafisico onde se destacam as figuras da pintura chamada realista e que, na
verdade, é apenas ilusionista” (Marcelin Pleynet, Les Lettres Frangaises, n.1.177).
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a forma exterior que a sustenta e que, conseqlentemente, coloca-se a priori

que: branco-vermelho-preto-azul-amarelo-verde-violeta etc.

d) A repeti¢do

A aplicagio, ou seja, aquilo que é dado ao olhar em lugares e tempos dife-
rentes, bem como o trabalho pessoal ha quatro anos, nos for¢a a constatar
uma repeti¢do visual evidente ao primeiro olhar. Dizemos “ao primeiro
olhar” pois os pardgrafos b e ¢ j nos ensinaram que existiam diferengas de
uma obra para outra. No entanto, o essencial, ou seja, a estrutura interna,
permanece imutdvel. Podemos assim, tomando alguns cuidados, falar de
repeticdo. Essa repeti¢io nos conduz a duas reflexdes aparentemente con-
traditdrias: por um lado, a realidade de uma certa forma (descrita acima)
e, por outro, seu desaparecimento por visdes sucessivas e idénticas que, elas
proprias, rompem com aquilo que essa forma poderia ter de original, ape-
sar do sistematismo do trabalho. Sabemos que apenas um e unico quadro,
conforme descrito acima, mesmo neutro, adquiriria por sua prépria unici-
dade uma for¢a simbélica que destruiria sua vocagao de neutralidade. Da
mesma maneira, a repeticdo de uma forma idéntica, de cor idéntica, cairia
nas armadilhas assinaladas nos parigrafos b e ¢, e adquiriria além disso
toda uma tensao religiosa se a atitude se encarregasse de 1dealizar uma
tal proposi¢ido ou adquirisse o interesse anedético de um grande esfor¢o
oriundo de um desafio que viesse depois de uma esttipida aposta, essas
duas interpretag¢des talvez sendo uma sé, alias.

Resta uma unica possibilidade: a repeti¢io dessa forma neutra, com as
diferengas que jd assinalamos. Assim concebida, essa repeti¢do tem como
efeito dissolver ao maximo a eficicia, mesmo fraca, da forma proposta
enquanto tal, de revelar que a forma exterior (mével) nao tem nenhuma
incidéncia sobre a estrutura interna (repeti¢io alternada de listras) e de
fazer aparecer o problema colocado pela cor em si. Essa repeti¢do também
revela nos seus proprios fatos que, visualmente, ndo existe nenhuma evolu-
¢do formal — embora haja mudanga — e que, do mesmo modo que nenhum
“drama”, composi¢io ou tensdo é visivel no contexto definido da obra pro-
posta ao olhar, nenhum drama nem tensdo é perceptivel quanto a criagio
propriamente dita. As tensdes abolidas na prépria superficie do “quadro”
também o foram — até hoje — no espago-tempo dessa producio. A repeticdo

¢ 0 meio inelutdvel da legibilidade da propria proposicdo.
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E por isso que, se determinadas formas artisticas isoladas colocaram
o problema da neutralidade, elas nunca foram levadas até o fim de seu
préprio sentido e, permanecendo “unicas”, perderam a neutralidade que
acreditamos desvendar nelas (pensamos, entre outras, em certas telas de
Cézanne, Mondrian, Pollock, Newmann, Stella).

A repeti¢io nos ensina igualmente que nao ha perfecribilidade possi-
vel. Um trabalho estd no nivel zero ou nio esta.

Aproximar-se do nivel zero nio quer dizer nada. Nesse sentido, as
poucas telas dos artistas aos quais nos referimos ha pouco sé6 podem ser
consideradas como abordagens empiricas do problema e, devido jusra-
mente a seu empirismo, nido puderam desviar o rumo da “histéria” da arte,

mas sim reforgar seu conjunto como idealismo.

e) A diferenca

Depois do item anterior, podemos considerar que a repeti¢ao seria a manei-
ra adequada ou uma das maneiras adequadas de propor nosso trabalho na
l6gica interna de seu proprio percurso. Além das revelagoes assinaladas por
sua aplicacdo, a repetigio deveria na verdade ser compreendida como um Mé-
todo, e ndo como um fim. Mérodo que, como vimos, rejeita definitivamente
qualquer repetigio de tipo mecanicista, ou seja, a repeti¢io de uma mesma
coisa (cor + forma) geométrica (sobreponivel em todos os aspectos, inclusive
na cor). Repetir, nesse sentido, seria provar que um tnico exemplar ja possui
uma carga que o exclui de qualquer neutralidade, e a repeti¢io nada poderia
mudar nisso.

Um coelho repetido dez mil vezes nio dara nenhuma nogio de neu-
tralidade ou grau zero, mas eventualmente a imagem dez mil vezes idénti-
ca do mesmo coelho.

A repetigdo que nos interessa é, portanto, fundamentalmente, a apre-
sentagdo da mesma coisa, mas sob um aspecrto objetivamente diferente.
Para resumir, é evidente que ndo nos parece de modo algum interessante
mostrar sempre de modo idéntico a mesma coisa e deduzir desse fato que
existe repeti¢do. A repeti¢do que nos inreressa é um meétodo, e ndo um
tique; é uma repeti¢ao com diferencas.

Podemos até dizer que sdo essas diferencgas que fazem a repeticio, e que
ndo se trata de fazer o mesmo para dizer que é idéntico ao precedente, o que é

uma tautologia, mas sim de uma repeticdo de diferengas objetivando wm mesmo.
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f) O anonimato

Dos cinco itens anteriores surge uma relacio que também leva a algumas
consideragdes; trata-se da relagdo que pode existir entre o “criador” e essa
proposigido que tentamos definir.

Primeira constatagdo: ele ndo é mais proprietdrio de seu trabalho. Aliis,
ndo se trata de sex trabalho, mas de #m trabalho. A neutralidade da proposi-
¢do “a pintura como assunto da pintura” e, dai, a auséncia de estilo, nos leva
a constatar um certo anonimato. Nio se trata obviamente do anonimato
daquele que propde o trabalho, o que seria, mais uma vez, resolver um pro-
blema falseando-o — de que nos importa o nome daquele que fez a Pietd de
Villeneuve-les-Avignon? —, mas sim do anonimato do préprio trabalbo apresentado.
Considerando-se esse trabalho um acervo comum, nio se trata de reivindi-
car sua paternidade, da maneira possessiva segundo a qual existem pinturas
auténticas de Courbet e pinturas falsas, que ndo tém nenhum valor. Como
em nossa proposi¢io a proje¢io do individuo é nula, nio vemos como ele
poderia reivindicar seu trabalho como lhe pertencendo.

Do mesmo modo, enunciamos que a mesma proposigio feita por X
ou Y é idéntica feita pela mio daquele que assina este texto. Se preferir-
mos, o estudo do trabalho ja feito nos for¢a a constatar que ndo existe
mais, na forma definida anteriormente — na forma apresentada — verda-
deiro ou falso em relagdo a significagio classica desses dois termos quando
se referem a uma obra de arte.' Podemos dizer também que a obra da qual
falamos, porque neutra/anénima, foi sem ddvida produzida por alguém,
mas que esse alguém nio tem nenhuma importincia ou, se preferirmos,
que a importincia que possa ter é totalmente arcaica. Quer ele assine “sua”

obra ou nao, mesmo assim ela continuari a ser anénima.

g) O ponto de vista, o lugar
Finalmente, uma das conseqiiéncias exteriores de nossa proposi¢ao é o pro-
blema criado pelo lugar onde o trabalho é mostrado. De fato, a prépria obra
se apresentando sem composi¢ao, o olhar nio sendo distraido por nenhum
acidente, é a obra como um todo que se torna o acidente em relagio ao lugar
onde é apresentada. A condenagio de toda forma como tal, conforme nos fi-
zeram constatar os itens anteriores, nos conduz a questionar o espago finito
no qual essa forma é vista.

Constatamos que a proposi¢do, qualquer que seja o lugar onde é apre-

sentada, ndo “perturba” o dito lugar. O lugar em questio aparece tal qual,
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é visto realmente. Esse fendmeno se deve em parte ao fato de a proposi¢io
nao ser distrativa. Além disso, sendo apenas seu préprio enunciado, seu lugar
proprio é a proposigio em si. O que permite dizer, paradoxalmente: a propo-
si¢do em questdo “ndo tem lugar préprio”.*

De certa maneira, uma das caracteristicas da proposi¢do é revelar o
“continente” que lhe serve de abrigo. Tomamos consciéncia igualmente do
fato de que a influéncia do lugar tem um papel tio pequeno em relagio a
significa¢do da obra quanto o contrario.

Essa reflexdo, ainda em curso de elaboragio, nos levou a apresentar
a proposigio em um numero de lugares extremamente variados. Se for
possivel imaginar uma relagio constante entre o continente (lugar) e o
contetudo (proposi¢io inteira), essa relagio é sempre anulada ou reposta
em questdo pela apresentagao seguinte. Essa relacio leva, portanto, a dois
problemas indissoltveis, embora aparentemente contraditérios:

« revelacio do préprio lugar como novo espago a ser decifrado;

« questionamento da prépria proposi¢ao, na medida em que sua re-
petigdo (ver ositens d e e) em “contextos” diferentes, sua visibilidade sob
diferentes pontos de vista, nos faz voltar a proposigio essencial: o que é
dado ao olhar? Qual é sua natureza?

A multiplicidade de lugares onde a proposigao é visivel permite
constatar a persisténcia fora de alcance da qual se faz prova no instante
exato em que seu aspecto a-estilo a dissolve com seu suporte.

E muito importante mostrar que, a0 Mesmo tempo em que se per-
manece em um campo cultural muito preciso — como poderia ser de
outro modo, alids? —, é possivel sair do lugar cultural no sentido pri-
mario (a galeria, o museu, o catilogo...) sem que a proposi¢io como
tal desmorone imediatamente.” Isso refor¢a nossa convic¢ido de que o
trabalho proposto levanta um problema novo, na medida em que cada
um pensa que ele é ébvio, ou seja, o problema do ponto de vista.

Nio podemos insistir nas implicagdes reveladas por essa nocio;
mencionemos apenas, a titulo de indicagdo, que todas as obras que pre-
tendem abolir o objeto (obras conceituais ou outras) sdo particularmen-
te tributdrias do ponto de vista vinico a partir do qual sdo “visivels”, que é

considerado um g priori inelutavel (ou, alids, ndo é em absoluto conside-

" Como exemplo e comparagio: em que se transforma o micrério de Duchamp se coloca-
do nos banheiros publicos?
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rado). Um nimero significativo de obras de arte (as mais exclusivamente
idealistas, ou seja, readymade de todos os tipos, por exemplo) “sé exis-
tem” porque o lugar onde sdo vistas é subentendido, mera decorréncia.
Desse modo, o lugar adquire uma importancia consideravel por seu
cardrer fixo, inevitdvel; ele se torna a “moldura” (e o conforto que esta
subentende) no exaro momento em que querem nos fazer acreditar que
0 que acontece no interior leva ao rompimento de todas as “molduras”
(argolas de ferro) existentes para atingir a “liberdade” pura. Um olho la-
cido sabe do que se trata a liberdade na arte, mas um olho um pouco me-
nos educado vera melhor do que se trata quando houver interiorizado a
seguinte nog¢do: a de que o lugar (exterior ou interior) onde uma obra é

vista é a moldura (o limite).

Teoria, pratica, ruptura

Podemos nos perguntar por que se deve tomar tantas precaugdes, em vez
de se permitir apresentar sua obra normalmente, sem comentario, dei-
xando esse cuidado aos “criticos” e outros “redatores” profissionais. Isso
é muito simples: porque sé uma ruptura completa com a arte tal-como-
é-concebida, tal-como-a-conhecemos, tal-como-a-praticamos, tornou-se
possivel, a voz irreversivel na qual o pensamento deve se engajar, e porque
150 exige algumas explica¢des.” Essa ruptura implica, como tarefa primei-
ra e essencial, rever a histéria da arte que conhecemos ou, se preferirmos,
desconstrui-la radicalmente e, se encontrarmos alguns pontos fortes ou
essenciais, que nao 0s USeMOS cOMo aquisi¢des para iniciar ou sublimar,
mas sim como uma “variedade” que deve ser redita. De fato, uma “ver-
dade” que, embora ja “encontrada”, deveria ser questionada e, portanto,
criada. Pois podemos enunciar que, atualmente, todas as “verdades” que

possam nos ter sido assinaladas ou que tenham sido reconhecidas nio

" Na apresentagio da primeira antologia de seus textos rraduzidos para o inglés, “Por que
textos, ou o lugar de onde intervenho”, Buren diz: “E claro que os textos nio poderiam
ser {lustracdes do que eles nao poderiam conceber, pois foram ditados por uma série de
reflexdes sobre trabalhos que lhes precederam.” (in Five Texts, Nova York, Londres, John
Weber Gallery; Jack Wendler Gallery, 1974. [Trad. bras. in Paulo Sergio Duartte (org.),
Daniel Buren: textos e entrevistas escolhidos (1967-2000), Rio de Janeiro, Centro de Artes Hélio
Oiticica /Consulado Geral da Franga, 2001.] ) (N.Orgs.)
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sao CONHECIDAS. Reconhecer a existéncia de um problema com certeza
nio é conhecé-lo. Se alguns problemas foram de fato empiricamente re-
solvidos, nem por isso podemos dizer que os conhecemos, pois o préprio
empirismo que preside esse tipo de descoberta sufoca a solugao em um
labirinto de enigmas cuidadosamente preservados.

Paralelamente, gragas ao préprio trabalho/produgio artistica, temos, ao
longo de toda a arte, a indicagio da existéncia de determinados problemas,
Esse reconhecimento de sua existéncia pode ser chamado 4 prdtica. O conhe-
cimento exato de seus problemas serd chamado 4 teoria (no confundir com
rodas as “teorias” estéticas que nos foram legadas pela historia da arte).

E esse conhecimento ou teoria que é hoje indispensavel em relagio 4 pers-
pectiva de uma ruptura, ruptura que se torna entio fato; ndo podemos nos con-
tentar com o simples reconbecimento da existéncia dos problemas que surgem.

Podemos afirmar que toda a arte até nossos dias s6 foi criada, por um
lado, empiricamente e, por outro, com base em um pensamento idealista. Se
ela puder se repensar ou se pensar e se criar teoricamente/cientificamente,
a ruptura serd consumada e, por isso mesmo, a palavra arte tera perdido as
significagdes — numerosas e divergentes — que se prendem a ela até o pre-
sente. Podemos dizer sobre o que precede que a ruprura, se ruptura hou-
ver, s6 pode/s6 podera ser epistemoldgica. Essa ruptura é/serd o resultado
l6gico de um trabalho redrico a partir do momento em que a histéria da
arte (que resra a ser feira) e sua pratica sdo/serdo consideradas teoricamen-
te: de faro, a teoria, e s6 a teoria, pode permirtir uma pratica revolucionaria,
como sabemos. Por outro lado, nio s6 a teoria é/serd indissociavel de sua
propria prdrica, mas ainda pode/poderd suscirar outras praticas originais.

No que nos diz respeito, por fim, € preciso entender muito bem que por teo-
ria, como produtor, apenas o resultado apresentado/pintura é teoria ou pritica tec-
rica ou, como define Althusser: “Teoria: uma forma especifica da pratica.”

Estamos conscientes do que essa exposi¢ao [exposé| pode ter de didari-
ca, mas pensamos, ainda assim, que no momento é indispensavel proceder

desse modo.

Notas

1. Cf. Buren ou Toroni ou n’importe qui, manifestagio Lugano, dez 1967.
2. Cf. Michel Claura, Les Lettres Frangaises 1.277.
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Artur Barrio

Manifesto

Manifesto:

contra as categorias de arte
contra os saldes

contra as premiagoes
contra os juris

contra a critica de arte

Fevereiro de 1970 — Rio de Janeiro

Devido a uma série de situagdes no setor
artes plasticas, no sentido do uso cada vez
maior de materiais considerados caros, para
a nossa, minha realidade, num aspecto so-
cioecondmico do 3° mundo (América Latina
inclusive), devido aos produtos industriali-
zados ndo estarem ao nosso, meu, alcance,
mas sob o poder de uma elite que contesto,
pois a criacdo ndo pode estar condicionada,
tem de ser livre.

Portanto, partindo desse aspecto socio-
econdmico, faco uso de materiais pereciveis,
baratos, em meu trabalho, rais como: lixo,
papel higiénico, urina etc. E claro que a sim-
ples participagio dos trabalhos feitos com
materiais precarios nos circulos fechados de
arte, provoca a contestacio desse sistema em

fun¢io de sua realidade estérica atual.
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Artur Barrio
[Porto, 1945]

Artur Allpio Barrio sempre manteve
intensa relagdo com a escrita, seja
em manifestos e textos criticos, seja
como parte de seu processo poético,
das péginas dos Cadernos-livros

(que realiza desde 1967, reunindo
0s registros de seus trabalhos)

as paredes de suas instalagdes.

Em “Manifesto”, texto inaugural,
contesta as categorias tradicionais
da arte e as intituigdes a partir das
quais se articula o sistema da arte.

Em 1952 viveu em Angola, e trés
anos mais tarde mudou-se com a
familia para o Rio de Janeiro.
Residiu posteriormente em Portugal,
Franca, Holanda e diversos lugares
da Africa, voltando a fixar-se no

Rio de Janeiro em 1994,

Em 1967 estudou pintura com
Onofre Penteado, na Escola
Nacional de Belas Artes. Em 1969,
realizou trabalho com Ivald Granato
e Luis Pires para a Pré-Bienal de
Paris no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, exposi¢ao impedida
pelo Dops. Participou em 1969 do
Saldo da Bussola, com Situagdo. ...
ORHHHHHHHHHHHHHH. . .
ou...5.000... TE ..em . . NY...



CITY. Em 1970 realizou, no Rio,
Deflagramento de situacées sobre
ruas, e, em Belo Horizonte, na
mostra “Do corpo a terra”,
organizada por Frederico Morais,
espalhou trouxas ensangiientadas
pelo Ribeirdo do Arruda e no
préprio Parque Municipal,
criando a Situagao T/T,1 (27 parte).
Os registros dessa situagao

foram expostos na mostra
“Information”, no MoMA. No
mesmo ano realizou 4 dias 4
noites, processo deambulatério
pelas ruas do Rio. Em 1978, em
Nice, instalou os Rodapés de carne,
realizando, posteriormente, o Livro
de carne. Em 2002 participou da

Documenta de Kassel (Alemanha).

Expds em vdrias edi¢des da Bienal
Internacional de Sao Paulo.

Em 1978 a Funarte publicou Artur
Barrio, na colegdo Arte Brasileira
Contemporanea. Recebeu em
1988 o Prémio Mario Pedrosa

da Associagdo Brasileira dos
Criticos de Arte, por Experiéncia
n.1. Dentre seus mais importantes
catalogos e livros, destacamos:
Depoimento de uma geragdo: 1969-
7970 (Rio de Janeiro, Galeria de
Arte Baner|, 1986); Situagdes: Artur
Barrio: Registro (Rio de Janeiro,
CCBB, 1996); Artur Barrio: a
metdfora dos fluxos 2000/1968 (Sao
Paulo, Paco das Artes, 2000),
Regist(r)os (Porto, Fundagdo de
Serralves, 2000); Panorama da

Arte Brasileira 2001 (livro e cat.,
Sao Paulo, MAM, 2001); e Ligia
Canongia (org.), Arthur Barrio (Rio
de Janeiro, Modo, 2002).

“Manifesto” Texto de 1969,
langado em fevereiro de 1970.
Publicado em Artur Barrio

(Rio de Janeiro, Funarte, 1978).

Devido a0 meu trabalho estar condicio-
nado a um tipo de situagio momentinea, au-
tomaticamente o registro serd a forografia, o
filme, a gravacio etc. — ou simplesmente o re-
gistro retiniano ou sensorial.

Portanto, por achar que os materiais ca-
ros estao sendo IMpostos por um pensamento
estético de uma elite que pensa em termos de
cima para baixo, lang¢o em confronto situa-
¢des momentineas com o uso de materiais

pereciveis, num conceito de baixo para cima.

1969 — Rio de Janeiro
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Cildo Meireles

Insercoes em circuitos ideoldgicos

Quando, numa defini¢io filosdfica de seus
trabalhos, M. Duchamp afirmava que, entre
outras coisas, seu objetivo era libertar “a Arte
do dominio da mio”, certamente nio imagi-
nava a que ponto chegariamosem 1970. O que
a primeira vista podia ser facilmente localiza-
do e efetivamente combatido tende hoje a lo-
calizar-se numa area de dificil acesso e apreen-
sdo: o cérebro.

E evidente que a frase de Duchamp é o
exemplo, hoje, de uma ligio mal aprendida.
Muito mais que contra o dominio das mios,
Duchamp lutou contra o artesanato manual,
contra a habilidade das maios, contra, enfim, o
gradarivo entorpecimento emocional, racional,
psiquico, que essa mecanicidade, essa habitua-
lidade, fatalmente provocaria no individuo. O
fato de nio ter as maos sujas de Arte nada sig-
nifica além de que as mios estdo limpas.

Muito mais do que contra as manifesta-
¢oes de um fendémeno, luta-se contra a légica
desse fenémeno. O que se vé hoje é um certo
alivio e uma certa alegria em nio se usar as
maios. Como se as coisas estivessem, até que

enfim, O.K. Como se nesse exato momento a
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Cildo Meireles
[Rio de janeiro, 1948]

Em 1963, iniciou estudos de arte
em Brasflia, com Felix Alejandro
Barrenechea. Freqlientou a

Escola Nacional de Belas-Artes,
no Rio de Janeiro, em 1967, e dois
anos depois fundou, com outros
artistas, a Unidade Experimental do
Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, na qual lecionou em 1969
e 1970. Criou cendrios e figurinos
para teatro e cinema de 1970
a1974e,em 1975, foium dos
fundadores da revista Malasartes.
Entre 1970 e 1975, Cildo Meireles
desenvolveu o projeto /nsergdes,
que se desdobra em [nsergaes em
circuitos ideoldgicos, com os projetos
Coca-Cola e Cédula, e Insergdes

em circyitos antropoldgicos. Segundo
o artista, “as Insergdes em circuitos
ideoldgicos tinham essa presungao:
fazer o caminho inverso ao dos
readymades. Nao mais o objeto
industrial colocado no lugar

do objeto de arte, mas o

objeto de arte atuando no
universo industrial”.

Trabalhando com miiltiplas
linguagens — pintura, desenho,



escultura, ambiente, happening,

instalagdo, performance, fotografia —,

o artista incorpora questoes

de ordem social e politica.

Entre suas inimeras exposi¢des
individuais, acompanhadas de
catalogos, realizou duas mostras
de cardter retrospectivo, no
Instituto Valenciano de Arte
Moderna (lvam), Espanha, em
1995, e no Novo Museu de Arte
Contemporénea, Nova York,

em 1999. Participou das bienais
de Veneza (1976) e Paris (1977),
da Bienal Internacional de Sédo
Paulo (1981, 1982 e 1998)

e da Documenta de Kassel
(1992 e 2002).

Em 1997, Branca Bogdanova
dirigiu o documentario Cildo
Meireles, nos Estados Unidos.
Em 1999 Cildo recebeu o

Prince Clauss Award do governo
holandés. Entre as referéncias
bibliograficas, destacamos Cildo
Meireles (Londres, Phaidon,
1999. [Ed. bras. Cildo Meireles,

Sio Paulo, Cosac & Naify, 1992.])

“Inser¢des em circuitos
ideolégicos” Escrito em abril de
1970, foi apresentado no debate
“Perspectivas para uma arte
brasileira”, em 1971, do qual
participaram Mario Pedrosa,
Frederico Morais, Jorge Romero
Brest, Carlos Vergara e Raimundo
Colares. Reeditado na revista
Malasartes 1 (set/nov 1975).

gente ndo precisasse iniciar a luta contra um
adversario bem maior: a habitualidade e o ar-
tesanato cerebral.

O estilo, seja das maos, seja da cabega
(do raciocinio), é uma anomalia. E anoma-
lias, é mais inteligente aborta-las do que as-

sisti-las vivendo.

ARTE-CULTURA

Se a interferéncia de M. Duchamp foi ao ni-
vel da Arte (l6gica do fenémeno), vale dizer
da estérica, e se por isso preconizava a liber-
tacdo da habitualidade de domintio das mios,
é bom que se diga que qualquer interferéncia
nesse campo, hoje (a colocagido de Duchamp
teve o grande mérito de forgar a percepgio
da Arte ndo mais como percep¢io de objetos
artisticos mas como um fenémeno do pensa-
mento), uma vez que o que se faz hoje tende
a estar mais proximo da cultura do que da
Arte, é necessariamente uma interferéncia
politica. Porque se a Estética fundamenta a

Arte, é a Politica que fundamenta a Cultura.

1. Projeto Coca-Cola: gravar nas garrafas infor-
magdes e opinides criticas e devolvé-las a cir-
culacio.

2. Projeto cédula: gravar informagdes e opinides

criticas nas cédulas e devolvé-las a circulacio.
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Luis Camnitzer

Arte contempordnea colonial

Eu tinha cerca de 18 anos quando li os trés
volumesde A culturadascidades, de Lewis Mum-
ford. Da obra roda, uma dnica idéia perma-
neceu fixada na minha mente, uma idéia ou
descri¢io com a qual eu havia me identifi-
cado imediatamente: “O banheiro é o Gnico
lugar de privacidade que nos resta.” Foram
precisos aproximadamente cinco anos para
que eu percebesse que essa declaragio era
a verdade de uma outra pessoa. E verdade
naquilo que o préprio Mumford chama de
“megalopole”, uma cidade monstruosamen-
te superdimensionada, mas decididamente
nio era verdade na minha cidade, Montevi-
déu, com menos de um milhdo de pessoas
— e com espagos amplos, pelo menos naque-
la época do meu passado. Um sintoma da
cultura merropolitana conseguiu evocar em
mim, um habitante das colénias -- por meios
aparentemente intelecruais —, uma experién-
cia que eu nunca havia tido.

Um dia deixei 0 meu pais. Na época da
minha partida, as pessoas costumavam asso-
biar quando queriam mostrar desaprovagio
em publico. Cinco anos depois, volrel e des-

cobri que o assobio estava sendo usado para

266

Luis Camnitzer
[Lubeck, 1937]

A familia de Luis Camnitzer
emigrou para o Uruguai em 1939,
Desde 1964, o artista reside

em Nova York. Artista plastico,
professor, teérico e historiador de
arte latino-americana, Camnitzer
comegou como gravador,
atividade que privilegiava por
suas possibilidades democraticas,
voltando-se posteriormente para
métodos que operavam com a
linguagem. Associa aspectos da
Arte Conceitual norte-americana
e latino-americana, examinando
o potencial tautolégico da
linguagem, sua composi¢ao
estrutural como um sistema
arbitranio de simbolos e sua
relagao com as imagens e objetos.
Seus trabalhos sdo repletos de
referéncias polfticas, como From
the Uruguayan torture series (1983-
84), composto de 35 fotografias
e apresentado na Documenta XI|
(2002). Para o artista, a arte deve
ser um sistema aberto e provisério
de processamento e apresenta¢ao
de relevantes aspectos sociais

e politicos, capaz de esvaziar

os controles hegemdnicos e
ideolégicos. Seu interesse volta-se



A distor¢io é ainda mais profunda. Os Estados Unidos da América,
com 6% da popula¢io mundial, consomem 50% dos bens de consumo do
mundo. Além das conseqiiéncias militares necessarias para manter uma
tal situac¢do, essa propor¢do realmente monstruosa permite também, aos
Estados Unidos da América, fixar as condigdes de mercado para esses bens.
Os bens de mercado da arte ndo fogem a regra.

Um império tem uma cultura para disseminar, mesmo quando essa
cultura é apenas uma colecao de hibitos. Na metrépole, sio criados os
bens de consumo artisticos que se originam de uma “cultura existente”.
A criagdo desses bens, que podemos chamar de “produtos culturais”, e o
seu consumo determinam uma série de regras que sio rigidas e ao mes-
mo tempo funcionais. O resultado delas é acumulado no que chama-
mos de “histéria da arre”. Essa “histéria” é por natureza metropolitana, e
quando histdrias locais aparecem em outros lugares elas sio compiladas
segundo os mesmos parametros de avaliacio. Quem determina o que é
universal rambém é quem derermina como é feito.

A questdo para o artista da colénia é a seguinte: participando do
jogo da arte metropolitana, serd que ele realmente estd apenas adiando
a liberagdo da colénia a qual pertence? Existe um absurdo na criagio de
produtos culturais quando nio ha nenhuma cultura para justifica-los.
A América Latina tem cinco séculos de histéria de ser uma colénia, sem
nenhuma pausa para assumir a si mesma. A tarefa permanece — cons-
truir a sua prépria cultura, achar uma identidade cultural. O artista, em
vez de trabalhar nesse problema, mantém a mesma atitude dos restau-
rantes chineses nos paises ocidentais: um restaurante chinés se submete
voluntariamente a imagem que a cultura metropolitana tem dele. Ele
anuncia o seu nome com caracteres chineses estilizados, faz propaganda
de “comida exotica” e tem, por via das dividas, uma pagina de comida
metropolitana listada em seu cardapio.

Sem muito cuidado cientifico, vou tomar emprestados alguns termos
da Teoria da Informacio: originalidade, redundincia e banalidade.

Tradicionalmente, na arte existe um equilibrio cuidadoso dos trés
elementos. A originalidade é a contribuigio do trabalho de arte. A redun-
déncia, tecnicamente um desperdicio de informagdo repetitiva, assegura
a recepgao inteligente da mensagem por parte do publico. A banalidade

é o sistema de referéncias, ou a colecio de elementos conhecidos de que a
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originalidade necessita, como um veiculo, a fim de nio morrer no herme-
tismo e incomunicabilidade.

Uma das decisdes que posicionam o artista, politicamente e em rela-
¢do aoutras coisas, é o sistema de banalidade ou o sistema que ele vai usar
como referéncia. O artista colonial acredita que faz essa escolha com total
liberdade. De maneira geral, entretanto, ele s6 escolhe a partir de trés pos-
sibilidades, e as trés sio baseadas na manufatura de produtos culturais. E
assim que se apresenta o paradoxo de que aqueles artistas politicamente
conscientes se mantenham trabalhando para a cultura da metrépole. As
trés op¢oes sdo: o “estilo internacional”, o “folclorismo” regional e pitores-
co, e a subordinagao ao contetido politico-literdrio.

A contribui¢io ou originalidade de um produto cultural s6 funciona
como um refinamento da cultura da qual ele vem (para essa prépria cul-
tura e também para a sua expansido ou proselitismo). Ela realiza a sofisti-
ca¢do do processo de consumo. A criagdo de produtos coloniais na regido
colonial se torna, entdo, uma ferramenta para o enriquecimento e a sofis-
ticacdo da cultura da metrépole. Com a forga crescente do “estilo inter-
nacional”, o resultado se torna ébvio no panorama produtivo da América
Latina. As tendéncias estéticas usadas estdo permanentemente atrasadas
em relagdo as promulgadas nos centros imperiais, sem as evolugdes corres-
pondentes que tiveram lugar naqueles centros. Acontece que, desse modo,
temos desenvolvimentos individuais de artistas com rupturas artificiais,
que sé podem ser explicadas pela data em que a “revista de arte” chegou,
ou adata em que foi feita a “exposicdo” atualizando as informagdes. O au-
mento da corrente de informagdes sé aumenta a velocidade das transfor-
macoes. Alan Solomon, que estava encarregado da exposi¢do americana na
Bienal de Veneza (onde Rauschenberg ganhou o Grande Prémio — exposi-
¢do sobrevoada por aeronaves militares), elogiou um grupo de artistas de
Rosario, na Argentina, porque “eles trabalhavam de acordo com padroes
nova-iorquinos, apenas com algumas semanas de atraso”. O pintor nova-
iorquino Frank Stella disse: “Se somos os melhores, é justo que eles nos
imitem.” Ao mesmo tempo, artistas coloniais reclamavam das despesas da
cromagem e dos plasticos em geral — um fato que, de acordo com eles,
colocava-os fora do Mercado internacional. E a EAT (Experiments in Art
and Tchnology) estd abrindo novas sucursais em diversos paises subdesen-

volvidos, normalmente em func¢io do pedido dos proprios artistas.
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O resultado obviamente serd um aperfeicoamento das imagens me-
tropolitanas.

Uma das reagdes ao “estilo internacional”; além de intencionalmente
ignorar esse estilo, leva ao folclorismo. Essa op¢io, em vez de se basear
nas atividades dos centros culturais imperialistas, baseia-se nas tradigdes
locais, e especialmente nos sintomas formais das tradigdes locais. Ha dois
problemas com essa opgdo. O primeiro é que tais tradi¢des normalmente
ndo sdo sensivels a realidade imediata e presente, abrindo caminho assim
para o escapismo. Em segundo lugar, com poucas exce¢des, essas tradi-
¢oes estdo mortas. Houve coloniza¢do demais para que fosse possivel uma
continuidade entre as tradi¢des e o artista. Normalmente o artista vem
da classe média, portanto consumindo aquelas tradi¢des, mais do que as
vivenciando. Nesse caso a op¢ido folclorista torna-se tio derivada como a
op¢do que segue o “estilo internacional”.

A terceira opgdo ¢ a subordinagdo ao contetido politico-literario. Essa
op¢do vem de um comprometimento politico prioritario em relagio a de-
cisdo criativa. Isso seria, por si, um processo normal. As limita¢des apare-
cem quando o processo criativo é dedicado somente 4 produg¢io de ilustra-
¢des, orientado didaticamente, e simultaneamente segue as regras do jogo
indicadas pela historia da arte. A fun¢io didatica requer uma alta porcen-
tagem de redundincia, deixando pouco espago para a originalidade.

As opgdes descritas estavam em sua forma mais pura. No mercado
internacional, os vencedores que vém das colénias parecem sempre se
referir a mais de uma op¢io ao mesmo tempo. Desse modo, eles prova-
velmente alcangam ao mesmo tempo um grau mais alto de contribuigdo
e de comunicabilidade. Mas todos os artistas que seguem essas regras do
jogo, seja qual for o seu sistema de referéncia, estdo ligados a um sistema
mais amplo, apesar de sua estética ou politica. Trata-se do sistema do
objeto. Uma pintura é uma pintura reconhecivel como tal, seja qual for
a sua forma ou o seu contetido. O mesmo acontece com qualquer objeto
artistico, mesmo que ele ndo siga as linhas formais tradicionais. H4 um
mecanismo de publicidade forte o bastante para transmitir as normas
do reconhecimento que a todo momento é chamado de “avant-garde”. O
rétulo “avant-garde” é uma dessas normas.

A relagio entre o objeto e o consumo desse objeto (que de modo geral

reproduz a relagdo entre a arte e a sociedade) serve como um termémetro
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para a funcionalidade da arte. Na sociedade capitalista economicamente
desenvolvida, o objeto artistico estd sujeito as leis da oferta e demanda. O
artista ¢ localizado na produgao de objetos com sua criagio, com a produ-
¢ao de criadores com o seu ensino. Ele é pago por ambos com muito pouca
ou nenhuma filantropia, uma vez que a estrutura de poder o aceita como
sendo importante, ou pelo menos usavel.

A situagdo também se reflete no investimento econdmico do artista,
ou de seu patrono, na prépria produgio de obras. Em 1968, no Whitney
Sculpture Annual, o investimento médio sé em materiais, por escultura,
deve ter chegado a 200 délares. Essa quantia é mais do que a renda anual
da maior parte dos habitantes nos paises subdesenvolvidos.

Enquanto 1sso, as concessdes que o artista tem de fazer nas coldnias
sao mais dbvias e mais dolorosas. Em circunstancias normais, o artista
nio pode viver de suas habilidades. Ele tem um ou mais empregos sem
relagdo com a sua arte. Ele vende para uma pequena elite nacional ou para
turistas. Ele depende da filantropia do governo, por meio de suas exposi-
¢Oes politicamente corruptas. Ele tem sempre diante de si a op¢do perma-
nente entre seus principios, a corrupgao e as esmolas.

Acredito que as possibilidades de mudanga sejam duas. A primeira,
moderada, é continuar a usar o sistema de referéncia relativo a certas
formas capazes de serem relacionadas a arte, mas nao produzir produtos
culturais, e sim informar acerca de condi¢des para uma cultura. Isso sig-
nifica informar a respeito de situa¢des ndo necessariamente estéticas, ca-
pazes de afetar o mecanismo que eventualmente vai produzir ou definir
uma culrura. [solar, salientar, e levar a consciéncia elementos transcultu-
rais, e dar uma idéia de esséncias que permitirdo a cria¢io de novas plarta-
formas, é isso o que sinto ser necessario. E o que podemos chamar de uma
alfabetizacdo perceptiva. Implica assumir o subdesenvolvimento econé-
mico como estimulo cultural, sem julgamentos de valor relativos. O que
pode ser negativo em termos econdmicos é apenas factual em termos
culturais. Neste momento, uma imensa porcentagem de habitantes das
areas subdesenvolvidas estd passando fome. Mas os artistas continuam
a produzir arte, de barriga cheia.

A segunda possibilidade é afetar estruturas culturais por meio de
estruturas sociais e politicas, aplicando a mesma criatividade normal-

mente usada para a arte. Se analisarmos as atividades de certos grupos de
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guerrilha, especialmente os Tupamaros e alguns outros grupos urbanos,
podemos ver que algo assim ji estd acontecendo. O sistema de referéncia
certamente é alheio aos sistemas de referéncia tradicionais da arte. Entre-
tanto, eles estao funcionando para expressdes que, a0 mesmo tempo em
que contribuem para uma mudanga total da estrutura, também possuem
uma alta densidade de conteudo estético. Pela primeira vez a mensagem
estética é compreensivel como tal, sem a ajuda de “contextos artisticos”
dados pelo museu, pela galeria etc.

A guerrilha urbana funciona em condi¢des muito similares aquelas
com as quais o artista tradicional se confronta quando esta para pro-
duzir um trabalho de arte. Ha um objetivo em comum: comunicar uma
mensagem e a0 mesmo tempo mudar, no decorrer do processo, as condi-
¢des em que o publico se encontra. Ha uma busca similar para encontrar
a medida exata de originalidade que, usando o conhecido como pano de
fundo, permita dar énfase a mensagem até a sua notoriedade, as vezes
acenando para a sua eficiéncia, para o desconhecido. Mas indo do objeto
para a situagio, da legalidade elitista para a subversdo, aparecem novos
elementos. O publico, um consumidor passivo, subitamente, na passa-
gem do objeto para a situagdo, tem de participar ativamente para ser
parte da situacdo. Na passagem da legalidade para a subversdo, aparece
a necessidade de encontrar um minimo de estimulo com um maximo de
efeito — um efeito que, por meio de seu impacto, justifique o risco assu-
mido e o faga valer a pena. Durante certos periodos histéricos, no nivel
do objeto, isso significava lidar com mistérios e cria-los. No nivel das
situacdes, e neste caso, significa a mudanga da estrutura social.

Essas coincidéncias ndo sio suficientes para fazer do ativista da
guerrilha urbana um artista, da mesma maneira que a atividade de pin-
tar ndo é suficiente para fazer do pintor um artista. Mas ha determina-
dos casos em que a guerrilha urbana atinge niveis estéticos, transcenden-
do amplamente a fun¢do puramente politica do movimento. E quando
o movimento alcanga esse estdgio que ele realmente se encaminha para
a criacido de uma nova cultura, em vez de simplesmente fornecer novas
formas politicas a velhas percepgdes.

As opgoes da arte tradicional preenchem socialmente a mesma fun-
¢do de outras institui¢des usadas pelas estruturas de poder para assegurar

estabilidade. E por isso que elas levam a uma estética do equilibrio. De um
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modo maquiavélico, dentro dessas coordenadas, uma mensagem revolu-
ciondria pode ser reduzida a uma fungio estabilizadora. Entdo a arte se
torna uma valvula de escape para a expressio das neuroses individuais e
coletivas, que se originam na incapacidade de competir com o ambiente.
Seus produtos servem como uma corre¢io retardada de uma percepgio
freada pelo sistema de convencgdes e estereStipos que estabilizam a socieda-
de. Eles criam um sistema levemente atualizado que, sendo eventualmente
assimilado pela histéria, exigira um novo sistema, e assim por diante, sem
fim. Os objetos artisticos servem como pontos de identificagio alienados
do consumidor, exigindo mais simpatia do que empatia. O consumidor,
por exemplo, é capaz de se identificar com a mensagem moral de um filme.
Ele o aplaude, sentindo que desse modo paga a sua cota de compromisso
pessoal, sem ter que mudar o curso de sua vida de uma maneira significa-
tiva. Trata-se da mesma a¢do catdrtica oferecida pela religiio.

Por sua vez, a estética do desequilibrio, a que afeta estruturas, que pre-
cisa de roral participagdo ou total rejei¢io, nao da espago para o conforto
da alienagio.

Ela leva ao confronto que trard a mudanga.

Elaleva a integrag¢do da criatividade estética com todos os sistemas de
referéncia usados na vida cotidiana.

Ela leva o individuo a ser um criador permanente, a ficar em um es-
tado de percepgdo constante. Ela o leva a determinar o seu ambiente de

acordo com as suas necessidades e a lutar para alcancar as mudancas.
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Michael Heizer, Dennis Oppenheim,

Robert Smithson

Discussoes com Heizer, Oppenheim, Smithson

Michael Heizer

[Berkeley, 1944]

Dennis Oppenheim

[Electric City, 1938]

Robert Smithson

[Rutherford, 1938 — Nova Jersey, 1973]

Reeditado em indmeras
publicagdes e idiomas, este é
um dos textos emblemdrticos e
incontorndveis da reflexao sobre
a Land Art, a comegar pela sua
epigrafe citando Heizer:

“O trabalho ndo é posto em

um lugar: ele é esse lugar.”

Em 1968 a Galeria Dwan, em
Nova York, apresentou a exposi¢ao
“Earthworks”, reunindo um
conjunto significativo de trabalhos
em processo ou realizados fora
das galerias e dos museus, dentre
os quais o Double Negative (1969),
de Heizer, na Virgin River Mesa,
em Nevada; o Annual Rings (1968),
de Oppenheim, na fronteira dos
Estados Unidos com o Canadi;
bem como a Spiral Jetty, de
Smithson, em Salt Lake. Virginia
Dwan, Heiner Friedrich e outros
galeristas representam um novo

“O trabalbo ndo € posto em um lugar,
ele é esse lugar.” MicHaeL Helzer

Dennis, como foi que vocé comegou a usar
a rerra como material escultorico?
OrpENHEIM: Bem, a principio nao me
ocorreu que era isso o que eu estava fazendo.
Entio gradualmente me descobri tentando

chegar abaixo do nivel do solo.

Por qué?

OPPENHEIM: Porque ndo estava muito ani-
mado a respeito de objetos que protuberam a
partir do solo. Sentia que 1sso implicava um
embelezamento do espago externo. Para mim,
uma pega de escultura dentro de uma sala é
uma disrupgio do espaco interno. E uma pro-
tuberincia, uma adigido desnecessaria ao que
poderia ser um espago suficiente por si mes-
mo. A minha transi¢io para materiais de terra
aconteceu em Oakland, hd alguns anos, quan-
do fiz um corte, em forma de cunha, em uma
das faces de uma montanha. Estava mais preo-

cupado com o processo negativo de escavar
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aquela forma na face da montanha do que em
fazer propriamente um earthwork. Foi apenas

uma coincidéncia ter feito isso com terra.

Vocé ndo pensava nisso como um earthwork?
OppenHEIM: NdoO, naquele momento nao.
Mas foi a partir dai que comecei a pensar mui-
to seriamente sobre o lugar, o terreno fisico.
E isso me levou a questionar os limites do es-
paco da galeria, e a comegar a trabalhar coisas
como sistemas de plataformas, na maior parte
das vezes em contextos ao ar livre, mas ainda
fazendo referéncia ao sitio [site] da galeria e le-
vando algum estimulo dali para o lado de fora
novamente. Algumas das coisas que aprendo
ao ar livre eu trago de volta a fim de usa-las no

contexto de uma galeria.

Vocé concordaria com a afirmag¢do de Smith-
son de que vocé, Dennis, e Mike estdo envol-
vidos em uma dialética entre o exterior [the
outdoors) e a galeria?

Orrinneiv: Acho que a relagido espago
ao ar livre/espago interior em meu trabalho é
mais sutil. Realmente ndo carrego comigo um
conceito de perturbagdo da galeria; deixo isso
para trds, na galeria. Ocasionalmente conside-
ro o site da galeria como se fosse um tipo de

territério de caca.

Entio para vocé as duas atividades sio separadas?
OprpeNHEIM: No todo, sim. Existem areas
emn que elas comegam a se fundir, mas de um
modo geral, quando estou do lado de fora, es-
tou completamente do lado de fora.
SmiTHson: Eu pensava dessa maneira tam-

bém, Dennis. Projetei trabalhos que sdo apenas
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tipo de mecenato, financiando
essa nova produgdo. O fato

de uma publicagdo como
Avalanche, editada até 1976 (em
formato de revista até 1973 e
depois como Avalanche Newspaper),
reunir esses artistas em seu
primeiro ndimero é sintomatico
da importancia desse novo tipo
de atuagdo e das reflexdes dos
artistas.

Assinalamos o livro de Rosalind
Krauss, Caminhos da escultura
moderna (Rio de Janeiro,
Martins Fontes, 1998), e seu
artigo “A escultura no campo
ampliado” (Gdvea 1, s/d); e os
livros de John Beardsley Probing
the Earth: Contemporary Land
Projects (Hirshhorn, Smithsonian
institution, 1977) e Earthworks
and Beyond, Contemporary Art in the
Landscape (Nova York, Abbeville
Press, 1984, 1989); Gilles A.
Tiberghien, Land Art (Paris,
Carré, 1993); Jeffrey Kastner

e Brian Wallis (orgs.), Land

and Environmental Art (Paris,
Phaidon, s/d).

“Discussions with Heizer,
Oppenheim, Smithson”
Publicado originalmente em
Avalanche (outono 1970).
Organizados por Liza Bear e
Willoughby Sharp, e editados
em colaborag¢do com os artistas,
esses debates aconteceram em
Nova York, de dezembro de



para o espago ao ar livre. Mas o que quero enfatizar é que, se vocé estd con-
centrado exclusivamente no exterior, entio tudo bem, mas provavelmente

vocé vai sempre acabar voltando de alguma maneira para o interior.

Entdo o que pode ser realmente a diferenca entre vocés é a atitude que vocés
tém em relacdo ao site. Dennis, como vocé descreveria a sua atitude em rela-
¢do a um lugar especifico [specific site] com o qual vocé tenha trabalhado?
OprpenteiM: Uma boa parte de meu pensamento preliminar se da
vendo mapas topograficos e mapas aéreos, e depois coletando varios
dados a respeito das informagdes metereoldgicas. Depois levo tudo isso
para o atelié terrestre [terrestrial studio]. Por exemplo, meu projeto do lago
congelado no Maine envolve o delineamento de uma versio aumentada
da linha internacional de mudanga de data [IDL — International Date
Line] dentro de um lago congelado, cortando uma ilha ao meio. Chamo
essa ilha de um bolso-de-tempo [time-pocket] porque estou parando a li-
nha internacional da data ali. Nesse caso, trata-se de uma aplica¢do de um
quadro tedrico a uma situagio fisica — estou, de fato, cortando essa faixa
da ilha com motosserras. Algumas coisas interessantes acontecem duran-
te este processo: ha uma tendéncia a se ter idéias grandiosas quando se
observa amplas dreas em mapas, depois se descobre que ¢ dificil atingi-las,
entio se desenvolve uma drdua relagdo com a regido. Se eu fosse chamado
por uma galeria para expor minha peca do Maine, obviamente nao seria

capaz. Entdo faria uma maquete dela.

Por que ndo uma fotograha?

OrrentemM: OK, uma fotograha. Na verdade nio sou tdo sintoniza-
do com fotos quanto Mike. Na verdade nio mostro fotos como tais. No
momento ando meio desanimado com a apresenta¢io de meu trabalho; é
quase como uma convengio cientifica. Agora Bob esta fazendo algo bem
diferente. Seu non-site é uma parte intrinseca de sua atividade no site, en-
quanto minha maquete € s6 um resumo do que acontece l4 fora, e eu sim-

plesmente nio consigo ficar tio estimulado com relagio a ela.

Vocé pode dizer alguma coisa, Bob, sobre o0 modo como vocé escolhe os
seus sites?
SMITHSON: Viajo muitas vezes para uma area em particular; essa é a

primeira fase. Comecei de um modo muito primitivo, simplesmente indo

heizer, oppenheim, smithson 277



de um ponto a outro. As minhas excursdes para sifes especificos tiveram
inicio em 1965: certos sites me atrairiam mais — sites que haviam sido sub-
vertidos ou pulverizados de alguma maneira. Na verdade o que eu estava
procurando era uma desnaturalizagio, mais do que uma beleza cénica
construida. E quando se faz uma viagem, necessita-se de uma porgdo de
dados precisos, por isso eu costumava usar mapas quadrangulares; o ma-
peamento dava-se apds as viagens. O primeiro non-site que fiz foi em Pine
Barrens, ao sul de Nova Jersey. Esse lugar se encontrava em um estado de
equilibrio, tinha uma espécie de tranqiilidade e, por causa dos seus pi-
nheiros atrofiados, era descontinuo em relagao a drea circundante. Havia
por la um campo de aviagio hexagonal, que se prestava muito bem 4 apli-
cagao de certas estruturas cristalinas com as quais eu havia me ocupado
antes, em meus primeiros trabalhos. Um cristal pode ser mapeado, e alids
acho que foi a cristalografia que me levou a fazer mapas. Inicialmente, fui
a Pine Barrens para montar um sistema de pavimentos ao ar livre, mas
durante o processo fiquei interessado nos aspectos abstratos do mapea-
mento. Naquele mesmo periodo estava trabalhando com mapas e fotogra-
fla aérea para uma companhia de arquitetura. Eu tinha muita facilidade
de acesso a essas coisas. Entdo decidi usar o site de Pine Barrens como um
pedaco de papel e desenhar uma estrutura cristalina sobre a massa de
terra, em vez de desenhd-la sobre uma folha de papel de 20 x 30. Aplicava,
dessa maneira, meu pensamento conceitual diretamente a disrupgio do
site, ao longo de uma drea de varios quilémetros. Entdo digamos que o
meu non-site fosse um mapa tridimensional do site.

OrrenHEM: Em certo ponto do processo que vocé acabou de descre-
ver, Bob, vocé se apropriou de um mapa quadrangular de um aeroporto.
Em um trabalho recente exposto na Dwan Gallery, me apropriei de curvas
de nivel inscritas em um mapa do Equador, pais situado préximo a Linha
do Equador, e entdo transferi esses dados bidimensionais para uma loca-
lizacio real. Acho que existe uma similaridade genuina aqui. Nesse caso
em particular ampliei a informagio até o tamanho total e a transferi para
Smith County, em Kansas, que é o centro exato dos Estados Unidos.

SmiTHsoN: Para mim, o que Dennis esta fazendo é pegar um site de
uma parte do mundo e transferir os dados a respeito dele para um outro
site, o que eu chamaria de um des-locamento [dis-location]. Trata-se de uma
attvidade muito especifica, que diz respeito a transferéncia de informagao,

nio sendo de modo algum um gesto expressivo voluivel. Em certo sentido,
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ele esta transformando um site terrestre em um mapa. A diferen¢a do meu
trabalho em relagdo ao de Dennis é que estou lidando com uma situagio
exterior e uma situagio interior, em contraposi¢do a duas situagdes exte-

riores, como no caso de Dennis.

Por que vocé ainda acha necessdrio expor em uma galeria?

SmitHson: Eu gosto dos limites artificiais que a galeria apresenta. Di-
ria que a minha arte existe em dois dominios — em meus sites ao ar livre,
que podem apenas ser visitados e onde ndo sio impostos quaisquer obje-

tos, e do lado de dentro, onde de fato existem objetos...

Essa ndo é uma dicotomia muito artificial?

Smithson: E sim, porque acho que a arte se preocupa com os limi-
tes, e estou interessado em fazer arte. Vocé pode chamar isso de tradicio-
nal, se quiser. Mas também pensei sobre trabalhos puramente exteriores.
As minhas primeiras propostas com terra [earth proposals) consistiam em
escoadouros de materiais pulverizados. Mas depois fiquei interessado na
dialética interior-exterior [indoor-outdoor]. Nio acho que do ponto de vista

artistico sejamos mais livres no deserto do que dentro de uma sala.

Vocé concorda com isso, Mike?
HEeizer: Acho que ha tantas limitagdes, se nio mais, em uma situacio

ao ar livre.

Nio vejo, entretanto, como vocé pode equiparar as quatro paredes de uma
galeria, digamos, com as planicies alagadas de Nevada. Nio existem mais
restri¢oes espaciais em uma galeria?

Heizer: Particularmente ndo quero prosseguir com a analogia entre a
galeria e as planicies alagadas. Acho que as Unicas limiragdes importantes

na arte sao aquelas impostas ou aceitas pelo préprio artista.

Entao por que vocé escolhe trabalhar ao ar livre?

Heizer: Trabalho do lado de fora porque é o unico lugar onde posso
deslocar massas. Gosto da escala — essa é certamente uma diferenca en-
tre trabalhar em uma galeria e trabalhar ao ar livre. Nio estou tentando
competir em tamanho com nenhum fenémeno natural, porque isso é

tecnicamente impossfvel.
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Quando Yves Klein assinou o mundo, vocé diria que 1sso foi uma maneira
de superar limites?

SmrrtHson: Ndo, porque entio ele ainda tem os limites do mundo...

Dennis, recentemente vocé tem feito trabalhos ao ar livre de larga escala. O
que move vocé a trabalhar ao ar livre em vez de trabalhar em uma situacio
Jja estruturada?

OrpentEIM: Atualmente, estou seguindo um rumo bastante livre, por-
tanto, nesse sentido, nio me atenho exclusivamente ao ar livre. Na verdade

minha tendéncia é ter de volta a galeria como referéncia.

Por que vocé acha isso necessario?

OvpentEIM: E uma espécie de nostalgia, acho. Parece-me que virios
problemas dizem respeito principalmente a apresentagio. Para algumas
pessoas, a questio da galeria é muito importante agora, mas acho que com
o tempo isso vai serenar. Recentemente tenho desmontado as galerias, len-
tamente. Tenho uma proposta que envolve remover as tibuas do assoalho
e ocasionalmente arrancar o chio inteiro. Sinto que isso é engatinhar de

volta ao site original.

Bob, como vocé descreveria a relagido entre a exposi¢gdo em galeria e a
natureza?

SmiTHsON: Acho que todos nés vemos a paisagem como sendo coex-
tensiva a galeria. Nao acho que estejamos lidando com o assunto em ter-
mos de um movimento de volta A natureza [back to nature movement|. Para
mim, o mundo é um museu. A fotografia torna a natureza obsoleta. O meu
pensamento em termos de site e de non-site me faz sentir que nao hi mais
necessidade de se referir a natureza. Estou completamente absorvido em fa-
zer arte e isso é principalmente um ato de observagio, uma atividade men-
tal que aponta diretamente para sites distintos. Ndo estou interessado em
apresentar o meio pelo meio [medium for its own sake]. Acho que essa é uma

fraqueza de varios trabalhos contemporaneos.

Dennis, como vocé vé o trabalho de outros escultores de Nova York, espe-
cificamente Morris, Judd, LeWitt e Andre?
OrppeNHEIM: Andre comecou, em certa altura, a questionar muito se-

riamente a validade do objeto. Comegou a falar de escultura como lugar.
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A preocupagio de Sol LeWitt com sistemas, como algo que se opde a fei-
tura manual e a disposi¢ao de arte-objeto, também pode ser vista como
um movimento contra o objero. Esses dois artistas tiveram um impacto
sobre mim. Eles produziram coisas tdo boas, que percebi termos chegado
aum impasse. Morris também chegou ao ponto em que, se fosse melhorar
um pouco as suas pe¢as, ndo teria nem sequer de fazé-las. Senti isso muito

fortemente e sabia que deveria haver uma outra dire¢do na qual trabalhar.

Vocé estd se referindo ao trabalho minimalista de Morris?

OppeNHEM: Sim, seus poliedros. O Earth Movement tirou algum es-
timulo da Arte Minimal, mas acho que agora ele se afastou das principais
preocupagdes minimalistas.

Hezer: Ndo acho que vd ser possivel dizer qual é a fonte desse tipo
de arte. Mas um aspecto da orientagao da Earth Art é que os trabalhos
frustram as galerias e os arristas ndo tém nenhuma no¢do do aspecto co-
mercial ou urilitdrio. Mas é facil ser hiperestético, e ndo tdo ficil manter
essa posigio.

SMITHSON: Se vocé esta interessado em fazer arte, entdo ndo pode as-
sumir um tipo de pretexto facilitador. A arte no é feira dessa maneira. Ela
é muito mais rigorosa.

Heizer: No fim das conras desenvolve-se um certo senso de responsabi-

lidade com relagdo a rransmirir a sua arte por quaisquer meios disponiveis.

O que vocé tem a dizer sobre isso, Dennis?

OrprensEIM: Acho que deviamos discutir o que vai acontecer com a
Earth Art, porque as reverberagdes culturais estimuladas por alguns de
nossos trabalhos ao ar livre serio muito diferentes daquelas produzidas
por uma pega rigida de esculrura de interior.

Primeiro, acho que varios artistas vio comegar a ver as enormes pos-
sibilidades inerentes ao trabalho ao ar livre.

Herzer: Vocé quer dizer que algo deve ser dito sobre a IMPORTAN-
CIA do que esta sendo feito com terra????

OPPENHEIM: Sim.

Hezer: Bemn, veja dessa forma. A arte geralmente se torna mais um
bem de consumo. Uma das implica¢des da Earth Art pode ser a elimina-
¢do completa do status de mercadoria do rrabalho de arte, permitindo um

retorno a idéia de arte como...
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Arte como atividade?
HErzer: Nio, se vocé considerar a arte como atividade, ela se torna
algo como uma recreagio. Acredito que eu preferiria ver a arte se tornar algo

mais como uma religido.

Em que sentido?
Heizer: No sentido de que ela ndo mais teria uma fungio utilitaria.
Tudo bem se o artista diz que ndo tem quaisquer inten¢des mercendrias,

desde que saiba muito bem que a sua arte é usada de maneira avarenta.

Entio a responsabilidade do artista se estende para além do ato criativo?

Heizer: O artista é responsavel por tudo, tanto pelo trabalho quanto
pelo modo como ele é usado. Tantos ataques foram feitos a minha arte,
que me fizeram pensar em protegé-la, como um cachorro enterrando o
osso no chio.

OppenNHEIM: Vocé ndo vé a arte envolvida com o clima ou talvez redire-
cionando o trafego?

Herizir: Gosto da sua idéia, Dennis, mas fica parecendo que vocé quer
fazer uma mdquina de chuva, o que ndo acho que seja a sua intengdo de
modo algum.

OprPENHEIM: Vocé ndo estaria indicando aqui possibilidades que ou-
tros artistas ndo chegaram realmente a explorar? Parece-me que uma das
principais fun¢des do envolvimento artistico é expandir os limites daquilo
que pode ser feito, e mostrar aos outros que a arte nio estd apenas fazendo
objetos para botar nas galerias, mas que pode haver uma relagdo artistica,
com coisas fora da galeria, que valha a pena explorar. Mike, o que vocé estd
tentando atingir ao trabalhar na natureza?

HEerzer: Bem,arazio deeuirlaé porque isso satisfaz meu sentimento pelo

espago. Gosto daquele espago. E por isso que escolho fazer a minha arte 14.

O seu conhecimento de escavagdes arqueoldgicas teve alguma influéncia
sobre o seu trabalho?

Heizer: Isso pode ter afetado a minha imaginagio, porque passet al-
gum tempo registrando escavag¢des técnicas. O meu trabalho é intimamen-
te ligado as minhas proprias experiéncias; por exemplo, a minha associagdo

pessoal com a terra é muito real. Eu realmente gosto dela, gosto de deitar
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na terra. Nio me sinto préximo dela da mesma maneira que um fazendei-
ro... E transcendi o mecinico, o que foi dificil. Ndo fot uma transi¢do artis-
tica legitima, mas foi importante psicologicamente, porque o trabalho que

estou fazendo agora com a terra satisfaz alguns desejos muito basicos.

Entdo vocé esta realmente feliz fazendo isso?

Heizer: Certo. Ndo sou um purista em nenhum sentido e, se estou inte-
ressado no trabatho de Bob ou de Dennis, é porque sinto nele o mesmo tipo
de divergéncia em relagio a um ideal singular que ha no meu préprio traba-
lho. E por isso que eu disse antes que a Earth Art é uma coisa muito particu-
lar. E é claro que ndo estou de maneira alguma preocupado com estilo.

SmitHsON: Acho que a maioria de nés esta atenta ao tempo em uma
escala geoldgica, na grande extensio de tempo que se passou enquanto a
matéria era esculpida. Tomemos um Anthony Caro: o trabalho expressa
uma certa nostalgia de uma visao do mundo como Jardim do Eden, en-
quanto eu penso em termos de milhdes de anos, incluindo épocas em que
os seres humanos ndo existiam. Anthony Caro nunca pensou a respeito
do solo solive o qual seu trabalho se ergue. Na verdade, vejo seu trabalho
como um cubismo antropocéntrico. Ele ainda tem que descobrir o terrivel
objeto. E entdo abandona-lo. Tem um longo caminho pela frente.

OppenHEIM: Parece-me que essa consciéncia do processo geolégico, de
uma mudanga fisica muito gradual, constitui um trago positivo, e até mes-
mo uma caracteristica estética de alguns dos earthworks mais significativos.

SwyuThson: Trata-se de uma arte da incerteza, porque a instabilidade,
de modo geral, se tornou muito importante. Entdo o retorno a Mie Terra
constitui um renascimento de um sentimento muito arcaico. Qualquer

tipo de compreensido que va além disso é essencialmente artificial.
P P q

O pensamento geoldgico parece ter um papel importante em sua estética.
SmrTHson: Ndo acho que estejamos apelando paraa ciéncia, de manei-
ra alguma. Nio hi razdo alguma para que a ciéncia tenha qualquer tipo
de prioridade.
Heizer: Teorias cientificas, no que me diz respeito, poderiam muito

bem ser mdgica. Nio concordo com nenhuma delas.

Vocés as véem como fic¢ao?

SMITHSON: S1m.
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Heizer: Sim. Acho que se temos algum objetivo em mente é o de su-
plantar a ciéncia.

SmrThson: Escrevi recentemente um artigo chamado “Strata” [“Stra-
ta: A Geophotographic Fiction”, Aspen Review, editada por Dan Graham,
1972] que cobre desde o periodo Pré-Cambriano até o Creticeo. Lidei com
isso como sendo uma fic¢do. A ciéncia funciona, é verdade. Mas com que
objetivo? Remexer a poeira da lua com ajuda de bilhées de dolares. Estou
mais interessado em todos os aspectos do tempo. E também na experién-
cia que vocé conquista no site, quando se confronta com o aspecto fisico
da duragio real. Tome como exemplo o non-site Palisades: vocé vai encontrar
rastros de roldanas enterrados no chio, vestigios de outras coisas mais.
Toda tecnologia é matéria construida sob a forma de estruturas ideais. A
ciéncia é uma choupana no meio do fluxo de lava das idéias. Tudo deve

voltar para a poeira. A poeira da lua, talvez.

Por que nio conversamos sobre um de seus trabalhos, Bob? Aquele no
Mono Lake, por exemplo.

Swmrruson: O non-site do Mono Lake, sim. Os mapas sdo coisas muito
evasivas. Esse mapa do Mono Lake é um mapa que indica como chegar a
parte alguma. O Mono Lake é no norte da Califérnia e escolhi esse site por-
que tinha uma grande abundincia de cinzas e pedras-pomes, um belo mate-
rial granular. O préprio lago é um lago salgado. Se vocé observar o mapa, vai
ver que ele tem a forma de uma margem —, nio tem nenhum centro. E uma
moldura, na verdade. O préprio non-site ¢ um canal quadrado que contém a
pedra-pomes e as cinzas coletadas perto da beira do lago, em um lugar cha-

mado Black Point. Esse tipo de pedra-pomes é nativo em toda essa 4rea.

Qual é exatamente o seu conceito de non-site?

Sirrnson: Existe um ponto focal central que é o non-site; o site é a peri-
feria fora de foco onde a sua mente perde os limites e é preenchida por uma
sensa¢io do ocednico, como fora antes. Gosto da idéia de silenciosas catds-
trofes acontecendo... O que é interessante em relagio ao site é que, diferen-
temente do non-site, ele atira vocé para fora, para as periferias. Em outras
palavras, ndo ha nada onde se agarrar a ndo ser as cinzas e nio ha modo
algum de focalizar um lugar especifico. Pode-se até dizer que o lugar se

evadiu ou perdeu-se. Esse é um mapa que vai levar vocé a algum lugar,
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mas quando chegar l4, vocé ndo sabera realmente onde estid. Em certo senti-
do, o non-site é o centro do sistema, e o proprio site é a periferia ou a extremi-
dade. Quando olho em volta da margem desse mapa, vejo uma estancia, um
lugar chamado “agude sulftrico”; cachoeiras e um tanque de dgua; a palavra
pedra-pomes. Mas é tudo muito evasivo. As linhas das margens ndo revelam
nada acerca das cinzas nas margens. Vocé é continuamente capturado entre
dois mundos, um que é, outro que nio é. Eu poderia oferecer alguns fatos
sobre Mono Lake. Na verdade, fiz um filme sobre o lago com Mike Heizer.
Esse filme se encontra em um estado cadtico, e é uma daquelas coisas que
eu ndo gostaria de mostrar para mais do que umas poucas pessoas. Mas o
préprio Mono Lake é fascinante. Gedlogos encontraram evidéncias de cinco
eras glaciais na Sierra. A primeira comegou por volta de meio milhio de anos
atrés, a Ultima terminou ha menos de 15 mil anos. As geleiras deixaram mar-
cas proeminentes na paisagem, elas entalharam canions, estendendo-os e
aprofundando-os em vales em forma de U, com pareddes de pedra ingremes
e que depois avangam pela planicie. Elas construiram altas colinas paralelas
de escombros de pedras chamadas morenas. Ha todo tipo de coisas assim.
As crateras de Mono sio uma cadeia de cones vulcanicos. A maioria deles
foi formada depois que o Lake Russell evaporou-se. E por isso que gosto
do lugar, porque em certo sentido o sife inteiro tende a evaporar-se. Quanto
mais perto vocé acha que estd chegando dele e mais o circunscreve, mais ele
se evapora Torna-se como uma miragem e simplesmente desaparece. O site é
um lugar onde devia estar um trabalho, mas nio estd. O trabalho que de-
veria estar ali agora estd em outro lugar qualquer, normalmente em uma
sala. Alids, tudo o que tem alguma importincia acontece fora da sala. Mas
a sala nos lembra as limita¢des da nossa condi¢io.

OprpentEn: Por que vocé se importa com o non-site, afinal?

SmrrHson: Por qué?

OrpENHEIM: Por que vocé ndo designa simplesmente um site?

SmrrHson: Porque gosto do peso, da qualidade ponderosa, do material.
Gosto da idéia de expedir as pedras de um lado a outro do pais. Isso me da
uma sensag¢io maior de peso. Se apenas pensasse sobre isso e guardasse tudo
em minha cabe¢a, seria uma manifesta¢io de redugio idealista, e realmente
nao estou interessado nisso. Vocé falou sobre o mal: na verdade, por muito
tempo as pessoas consideravam que as montanhas eram mas porque eram
tdo orgulhosas comparadas com os humildes vales. E verdade! E algo cha-

mado controvérsia da montanha. Comec¢ou no século XVIIL
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Como vocé caracterizaria a sua atitude em relacdo 4 natureza?

SmiTHsoN: Bem, desenvolvi uma dialética entre os aspectos mentais-
materiais da natureza. Minha visio se tornou dualista, movendo-se para
tras e para a frente entre as duas areas. Ela ndo estd envolvida com a na-
tureza, no sentido classico. Ndo ha uma referéncia antropomorfica em re-
lagio ao ambiente. Mas, de fato, tenho uma tendéncia mais forte para o
inorganico do que para o orginico. O orginico se aproxima mais da idéia
de natureza: estou mais interessado na desnaturaliza¢io ou no artificio do

que em qualquer tipo de naturalismo.

Existe algum elemento de destrui¢io em seu trabalho?
Smrrrson: Ele ja esta destruido. E um lento processo de destruigio. O
mundo estd se destruindo lentamente. A catastrofe vem subitamente, mas

lentamente.

Big bang.

SmrrHson: Bem, é isso para alguns. E excitante. Prefiro a lava, as cin-
zas que est3o totalmente frias e entropicamente resfriadas. Elas ficaram
descansando em um estado de movimento retardado. E preciso algo como
um milénio para mové-las. E agdo suficiente para mim. Alids, é o bastante

para me deixar de quatro.

Um milénio de fluxo gradual...

SmrTHSON: Sabe, um seixo movendo poucos centimetros em dois mi-
lhoes de anos é ag¢io suficiente para me manter realmente estimulado.
Mas alguns de nés tém de simular levantes, intensificar a agio. As vezes
temos que convocar Baco. Excesso. Loucura. O fim do mundo. Massa-

cres. Queda de impérios.

Mmmn... O que vocés diriam sobre a relagio entre o trabalho de vocés e
fotografias dele?

SmrtHsoN: As fotografias roubam o espirito do trabalho...

OppenteivM: Um dia a fotografia vai se tornar ainda mais importan-
te do que ela é agora — vai haver um mais alto respeito pelos fordgrafos.
Vamos presumir que a arte se afastou de sua fase manual e que agora diz

respeito mais a diposi¢io de material e a especulagdo. Entdo o trabalho
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de arte agora tem de ser visitado ou abstraido a partir de uma fotografia,
mais do que feito. Nio creio que a fotografia poderia ter tido, no passado,
a mesma riqueza de significado que tem agora. Mas nio sou particular-
mente um defensor da fotografia.

As vezes argumentam que a foto é uma distor¢io da percepgio sensorial.

Heizer: Bem, a experiéncia do olhar é constantemente alterada por fa-
tores fisicos. Acho que certas fotografias oferecem um modo preciso de se
ver trabalhos. Vocé pode tirar uma forografia em um quarto branco vazio,
sem nenhum som, sem nenhum barulho. Vocé pode esperar até se sentir a
vontade antes de olhar para ela e possivelmente experimentar com maior

profundidade qualquer visio que lhe tenha sido apresentada.

Quais sdo as suas preocupagdes primordiais, Mike, ao executar uma das
suas Depressions?

Heizer: Estou preocupado principalmente com propriedades fisicas,
com densidade, volume, massa e espa¢o. Por exemplo, acho um bloco de
granito de 6m?. [sso é massa. Ja é uma pega de escultura. Mas, como artis-
ta, nio me basta dizer isso, entdo mexo com ele. Eu violo... se vocé fosse um
naturalista, diria que eu o violava, sendo diria que eu estava respondendo
a meu modo. E fiz isso pondo algum espaco embaixo do bloco. Meu tra-
balho estd em oposigao ao tipo de escultura que envolve dar forma rigida,
soldar, vedar, aperfei¢oar a superficie de uma pega de material. Também
quero que o meu trabalho complete o seu periodo de vida durante a minha
vida. Digamos que o trabalho dure dez minutos ou até seis meses, o que
ndo é muito tempo na verdade, mesmo assim satisfaz a exigéncia basica do

faro... Tudo é belo, mas nem tudo é arte.

O que faz disso arte?

Hrizer: Suponho que quando se insiste por bastante tempo em algo,
quando se consegue convencer os outros de que este algo é arte. Acho que
o olhar da arte estd se alargando. A idéia de escultura foi destruida, subver-
tida, derrubada. E aidéia de pintura também foi subvertida. Isso aconteceu
de um modo muito estranho, por meio de um processo de questionamen-
to légico feito pelos artistas. Nio foi como esses varios visuais que surgem
acada 20 anos mais ou menos; eles s3o apenas fendmenos menores dentro

do fenémeno maior que serd lembrado.
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Vocé aprova essa demoli¢io gradativa das formas de arte existentes?
Haerzer: Claro que sim, porque entdo o artista val se dar conta de que
s6 um verdadeiro primitivo faria algo tio semelhante a um icone, tio ob-
viamente pagio quanto uma pintura. Trabalhei todos esses anos pintando
e agora tenho escrapulos em relagdo ao fato de que nio vou me permi-
tir fazer aquelas coisas insensatas nunca mais. Parece que todo o espirito
da pintura e da escultura poderia ser descartado, em um periodo de dois
anos, quem sabe. E quase totalmente inconseqiiente. E claro que nunca vai

acontecer isso, mas é concebivel, poderia acontecer.
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Suga Kishio

Além do circunstancial

Suga Kishio
[Téquio, 1944]

Com Nobuo Sekine, Lee U-Fan

e Katsuro, entre outros artistas,
Suga Kishio fundou o grupo
Mono Ha, que se desenvolveu

em Téquio entre 1969 e 1970.

A origem do nome é mono, coisa
ou objeto, e hd, escola ou grupo.
Partilhando diversos elementos
em comum com as a¢des de Beuys
e tendéncias contemporaneas

tais como a Arte Povera, e a Arte
Processual nos Estados Unidos,
em sua praxis o Mono Ha, tendo
como referéncia o contexto
filoséfico japonés, buscou
relativizar e descentrar o lugar do
homem em relagdo ao mundo
que o precedeu. Suas agdes visam
aprender a ver o mundo tal como
ele é sem dele fazer um ato de
representacdo que o oponha ao
homem. No trabalho de Suga

— por exemplo em Situagdo infinita,
realizado no Museu Nacional de
Arte Moderna de Kyoto, em 1970,
no qual vigas foram colocadas nas
janelas do museu, e posteriomente
retiradas —, é a relacdo entre

os objetos naturais e artificiais,
habitualmente separados, que

A consciéncia de que uma coisa “existe”
equivale a reconhecer sua existéncia incon-
testdvel, e ela nio pode de maneira nenhu-
ma lembrar um estado de nio-existéncia.
Essa existéncia é completamente distante de
qualquer restrigdo artificial, ou seja, ela é a
prépria nega¢io de toda obra de criagio hu-
mana. Enquanto ser deriva da consciéncia de
um estado, a existéncia deriva da consciéncia
fistca de uma coisa. Na consciéncia de “exis-
tir” é suprimida qualquer qualidade ficticia
que consista seja em recriar alguma cotsa de
novo, seja em preencher qualquer estrutura
com uma certa concepgao da existéncia para
fazer dela um objeto tinico.

O préprio “fato de existir” ja é em si
uma maneira de ser para nés completamen-
te Gnica e original. Transpor uma coisa “que
existe” para seu estado de existéncia mais
extremo, fazer passar do estado de coisas
comuns que reconhecemos habitualmente
para um estado de “existéncia” onde cada
uma delas adquire uma independéncia, ndo
seria esse o caminho que nos permitiria ul-
trapassar o sentumento de que os homens

criam os objetos?
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O artista plastico deve ser pelo menos
aquele que comega rejeitando qualquer sen-
rimento, qualquer idéia latente de criar al-
guma coisa. Reconhecer a passagem de um
objeto de seu estado de “existéncia comum”
para seu estado de “existéncia extrema” é re-
conhecer a necessidade da atividade humana
como intermedidria.

Suponhamos que um artista plastico te-
nha colocado uma grande pedra sobre uma
placa de ferro. Pela natureza da agio que
consiste em colocar um objeto sobre outro,
descobriremos que do objeto ao objeto, do
objeto ao homem, terd sido adquirida uma
dimensdo comum (um campo comum). Indo
um pouco mais longe, podemos dizer que, se
existe uma necessidade para que o ferro e a
pedra jamais possam ser separados, isso se
deve a prépria natureza da relagio existente
entre o objeto e o objeto.

Entre um tronco de arvore que, como
material, foi posto de pé por um meio qual-
quer, e um pedaco de madeira que estd ali de
pé sem a interven¢io da mio do homem, en-
tre esses dois estados existe uma diferen¢a. O
fato de colocar um objeto de pé nido é uma
obra de criagdo, mas equivale mais a transfor-
mar seu estado original em um outro estado,
e esse material poderia muito bem ter sido
posicionado horizontalmente, enterrado, ou
ainda partido. O fato de colocar um objeto
de pé deve supor que, inicialmente, um mate-
rial de madeira pode ficar de pé, e em seguida
é o gesto do homem consistindo em colocar
esse objeto de pé que faz aparecer seu poder

de ficar de pé.
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representa a obra. Para ele,

os objetos estdo em simbiose com
o mundo e se tornam obras

com o seu mundo.

O Mono Ha é de certa maneira
um prolongamento do Gutai,
grupo que iniciou suas atividades
no meio dos anos 50 e durou
cerca de 18 anos. Herdeiros de
Pollock, mas préximos também
de Klein e Dubuffet, conferiram
uma qualidade ritualfstica as
suas manifestagdes, introduzindo
sexualidade, densidade religiosa
e psicoldgica. Nao transformar
ou falsificar a matéria, mas
reconcilid-la com o espirito
humano e, assim, afirmar a
presenca concreta dos elementos,
ainda que fossem estes residuos
de uma agdo, permitia todos

os tipos de liberdades com

a defini¢do tradicional da

obra de arte.

Como referéncias importantes
sublinhamos Japon des avant-
gardes 1910-1970 (Paris, Centre
Pompidou, 1986); Out of actions,
Between Performance and the Object
(1949-1979) (Los Angeles,

The Museum of Contemporary
Art, 1998); Gutai (Paris, Jeu

de Paume, 1999).

“Au-dela du circonstanciel”
Trecho de “J’tai o koete aru”,
publicado nos Bijutsu tech

[ Cadernos de arte] (fev 1970
p.24-33). Traduzido da versao
francesa que se encontra

em Japon des avant-gardes
1910-1970 (Paris, Centre
Pompidou, 1986).



Mas o fato de essa matéria-madeira se encontrar em toda evidéncia
de pé, fora de qualquer interven¢io humana, significa que ela é sustenta-
da por alguma coisa, ou que pode se manter de pé sem nenhum suporte.
Trata-se aqui, portanto, da qualidade fundamental da existéncia do ob-
jeto. Nesse caso, a questio de saber se a atividade humana pode se unir
ao objeto para deixar nele seus tragos certamente ndo surgird dentro do

conceito de criag¢3o.
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Louis Cane

“O pintor sem modelo”, nota prdtica sobre uma pintura

“Mais além, como a doenga passa no sono Louis Cane
e se torna seu contrario, a forma se dilace- [Beaulieu-sur-Mer, 1943]
ra.” Marcelin Pleynet, encantagdo conheci- Iniciou seus estudos na Escola

. . . Nacional de Artes Decorativas
da como da faixa dourada, intacto-intacta, ’

<Al b | g | em Nice, e diplomou-se em
mais além sobre o solo, estende-se a moleza : :
) Arquitetura de Interiores, com
dos lengois (telas). Descobrimento de algo especializacdo na 4rea de afrescos
ja coberto ou de uma mortalha de um mor- € murais, na Escola NaC|or\a|
Superior de Artes Decorativas,

' ' em Paris, em 1964. Participou
perdidas pelo mar em suas praias, bolsdes da exposi¢io “Hall des remises

de peliculas, palpebras fetais. Pia-mater en- en question”, no espaco aberto
pelo artista Ben Vautier, em Nice.

to ausente ou daquelas peles placentarias

volvida por suas profundezas. o i
Em Paris, liga-se aos artistas

Pierre Buraglio, Frangois Rouan,
Marc Devade e Daniel Dezeuze e

aos tedricos do grupo Tel Quel,

L Nﬁo aplicaracor: queelaadquirasuapausae > _
) . Phillipe Sollers e Marcelin Pleynet,
seu funcionamento nesse lugar que o gesto libera.

participando das exposi¢des e
acontecimentos ao ar livre do
— Sua proposi¢do aqui é muda: ela assinala grupo Supports/Surfaces. Foi co-
. . fundador e editor responsavel da
apenas o que lhe permite ser: a matéria bruta . . ! .
revista Peinture — Cahiers Théorigues,
das pulsdes. instrumento teérico e reflexivo do
grupo e que sobreviverd, ainda
alguns meses, a sua dissolugdo em

— O pretexto paraa metaforae para a metoni- )
1978. O texto aqui apresentado

mia é airracionalidade que ndo pode dizer um se inscreve em suas pesquisas
certo saber: a pintura. pictéricas e reflexdes tedricas
com base psicanalitica, sobre a
pintura e o que a constitui, como

A membranografia que diferencia as areas atela e a cor Por ocasiio da

(camadas envelopes) de cor que se sobrepdem, exposi¢io do grupo no Museu de
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Arte Moderna da Cidade de Paris,
sua participagao foi recusada por
Claude Viallat — o que anuncia

as dissidéncias e polémicas que
atravessaram o grupo, sempre
acompanhadas de textos tedricos.

Em 1991 foi publicado o

catalogue raisonnée de sua obra,

em dois volumes (Editions de la
Différence/Galerie Beaubourg).
Entre as retrospectivas da atuagao
do grupo destacam-se: Pictura
loguens, 25 ans d’art en France (Nice,
Villa Arson-Centre National d’Art
Contemporain, 1986); Marie
Héléne Grinfeder, Les années
Supports/Surfaces, Herscher, 1991);
Made in France 1947-1997: 50 ans
de création en France (Paris, Centre
Pompidou/MNAM, 1997); Les
années Supports/Surfaces dans les
collections du Centre Pompidou (Paris,
Jeu de Paume, 1998. [Ed. bras.
Sao Paulo/Rio de Janeiro, MAM/
CCBB, 2000}).

“‘Le peintre sans modeéle’, note
pratique sur une peinture”
Texto de junho de 1971,
reproduzido no catalogo Werke
1968-1978 — Die erste 10 jahre
eines Malers/Les premiéres dix années
d’un peintre (Bielefeld, Kunsthalle
Bielefeld, 1978).

se justapdem, se dobram é o meu desenho da
tesoura e a liga da costura/solda; esse desenho
em forma sem outra forma que nio a das co-

res aqui desdobradas.

— Contradigdo da cor e de sua posi¢io geo-
métrica: ela se descobre vermelha e se significa
vazia — efeito de diferenga, agenciamentos de
tintas fluidas, viscosas ou sélidas, sendo essa
tinta sélida o lengol que se desenha em suas

proprias dobras, em camadas.

— Aqui nesta pintura iniciada no chéo, nesta
mesa horizontal, local do enxerto e terra do coi-
to, o discurso entrega o objeto de seu fantasma.
tela, lengol/corpo materno

traco, fenda, entalhe/castra¢io

cor, mascara, costura, desenho/esperma

ou entdo: cor, esperma e suplemento
lengol, tela, envelope/corpo materno

costura, entalhe, traco/incesto, castracao, falta.

II. A cor: aquilo que pode emergir em clardes e
aclarar-se fora das formas — desdobramento
para um jorro, surgimento ou pretexto de retor-

no, ou justificagdo desse retorno: masturbacio.

A infinidade do cédigo é o corpo que goza
de suas pulsdes libidinais alternando a falta

e o ato.
Rezava o costume que, no sul da Italia, se ex-

pusesse a janela do quarto nupcial os lencdis

dos recém-casados manchados de sangue fe-
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minino, publicagdo de uma virgindade que se marca na superficie da tela
e de uma virilidade que dela dispde. Essa seguranca de uma cor que é a cor
das misturas ndo é mais a mancha mas o prazer da unido da emergéncia
da confluéncia do esperma e do sangue. O amarelo, o escorrer vermelho
(tornar visivel o acordo cromadtico perfeito da cena primitiva originaria
cujos ruidos e furor ressoam em nossa pré-histdria e que exigem aqui, sob

o sol italiano, esse certificado publico de encaixamento correto).

I1I. Trago, fenda, entalhe: castra¢io/desdobramento para um jorro.

O que se abre e se descobre, o que se retira e o que se coloca, abrir/fechar
as portas do tabernaculo, braguilha sem botio, ou cortina do ber¢o sob
a qual acorda a crian¢a que aprende a ver, pegar/pér o objeto do ritual,
mamadeira/seio, brancura da héstia que, no objeto do ritual, serd engo-
lida, quando nao deglutida. Fantasma de descobrir, uma vez levantado o
lengol, a castragdo da mie: o medo de ral infortdnio: de que o sexo, entre

as dobras do lengol, fique preso.

E por partes que a cor se espalha ndo pela mio, mas pela graca da gravida-
de. Dinamica da mogao pulsional que, na rela, se arualiza e se forma por

meio dessas diferengas geradas pelo corte, pela cor, pela costura.

pulsdes que se contam e se deixam ver.

pintura que no par da seu nimero — duas partes, trés cores, duas camadas,
duas costuras uma dentro, uma fora, trés irmaos, dois fora, um dentro.
corte que faz o desenho e mobiliza a cor, costura que “segura” barras e
partes de tecidos, enquanto eu trabalho, para roubar, para reintegrar, para
pintar o exterior da tela — Dois ldbios vermelhos sobre dentes brancos,

duas coxas brancas e debaixo delas a vagina.

Reconstru¢iao da mie, de seu corpo desarticulado -- trabalho sobre a rela-
¢dode falta, atenuar o “cacarejar” das cores em pano desenhado, a soberba
falica (faladeira) puxando, conversando, dobrando arrumando uma cama

para uma noite em len¢dis tecidos pelo sonho. Encolhido o ideograma se
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enrola em uma cama superficie. Envelope lido ou seja desenvolvimento por

abertura. Como o polvo é morto, a pintura faz ver seu pensamento.
O de um rio de tinta.

Do corpo materno se desenrola o cordio umbilical que foi o flagelo do es-

permatozdide e cujo buqué sio os pélos do pincel.

Aquilo que me é assinalado na condigio de sujeito e de sujeito pintor con-
siste nessa proposi¢do de conhecimento, nesse pensamento nu, que o du-

plo especular estofou no saber.

IV. A idéia desse dentro da pintura, até entdo entregue ao discurso metafi-
sico da “estética” idealista da burguesia, poderia aqui fornecer a leitura da

escrita que a produz.

O branco da tela, cor que ja estd l4, impensada uma vez que sempre coberta
pela “cor”, é originalmente a proposta do trabalho. Nio se trata de nada
além do que tornar esse branco, essa cor significante-Cor a cobrir por uma
outra cor para marcar, a partir do exterior, o interior dessa diferen¢a que a
torna diferen¢a. Além do gesto (que “abre” essa superficie e trapaceia uma
vez que ja estd dissolvido outro gesto o preparou) o efeito da surpresa se
concentra nessas diferencas: assim, a cor “descoberta” nio esconde mais o
gesto que descobre — o corpo (o gesto) sabe o que a pintura faz saber. O

“medo” do pintor, diante da tela branca, é parido junto com a cor.

A cor, a mancha vermelha no lengol nupcial, se apresenta como “encanta-
mento” — a cor que frangiiliza e da aquilo que, desconhecido, pertencia ao
outro inconsciente, essa “Desconhecida” que o trabalho da pintura entrega
ao conhecimento — Enigma cromdtico que acreditamos adivinhar, ouvir
— Chamado, afi primitivo que a pintura tende a representar, imposi¢io de

reconhecimento que a metafisica ocidental se imagina roubar da mae.
Na espessura, o meio, a cor se descobriu, como isso aqui que ela é... em face o

idealismo diminuido, ao retirar os mesmos lencois ele descobre e reconhece

seus mortos, depois os recobre satisfeito com sua imagem — nada se move
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nem a mais infima saliéncia capaz do menor dos tremores. Em oposi¢io a
essa face arruinada uma lembranga diz o contrario, é um gesto que atravessa
as montanhas verdes, que levanta, aplica, traga, costura, abraga, nutre, pinta
nessa espessura. Nesse meio da cama ele causa esse tremor em um lado e ad-
verte a crianga que a mae a estd arrumando para dormir. Ela passa, verifica a

noite, o sonho essa metade do tempo onde toda adivinhagio se ultrapassa.

Volrta atras,
Movimento no interior, gravura impressa nesse lugar — recuada da memo-

ria — garantia da presenca timida e delicada da mae recalcada.

Agora,

Pincel ridiculo que gesticula na superficie da tela, testiculos intteis, a cor
vocé vé muito bem esta “dentro”.

Mecidnica dialética a pintura traga, baba, escorre, gera seu conhecimento e
o meu. E a grande fabrica do falo que se constréi nesse fantama de inicia-
¢do do pai, recorte de um lengol; pulsao de morte, castra¢do do pai ou ao
mesmo tempo destrui¢do dos drgdos genitais dos pais ou do corpo todo
da mae mas também, pulsGes reacionais de vida recreagdo, refabricar pela
cor daquilo que havia sido destruido — Objetivo constituido em espa¢o
erégeno, pelas pulsdes de agressoes, essa pintura imaginada em segundo
corpo espera, desta vez, apreendé-lo inteiramente.

O desenho, aqui a fenda do bisturi no envelope de tecidos que decide as partes
datela (a mie, a mulher) faz com que as contradi¢des dessas partes e a cor
se tornem “o efeito” dialético dessa pintura. “Eu modulo com meu trago
mais ou menos espesso, e sobretudo pelas superficies que ele delimita so-
bre meu papel branco, sem toca-lo, mas por aproximagoes” Matisse — A cor,

pulsio de vida, assinala nessa pintura a passagem ao ato e o lugar do ato.

O falo justifica o entalhe como o esperma “justifica” a masturbagio do pé-
nis, “o prazer de dentro” para que ponhamos ali as méios. A cor escreve sua

utilidade como o significante traga seu discurso (partir da falta).

Sob o sol da Africa o buraco profundo é coberto de bastdes de depois de folha-
gem, ele imita a superficie do solo e engana a fera. Pintura, armadilha de falos,
pintura aplainada pela cor receptaculo dos apetites cegos, instrumento que

trabalha a fenda, a fossa; fundo de feras, fundo de falos, iscas do fundo.
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Entalhe/agressdo: pulsio de morte.

cor/pulsdo de vida, lugar da reconstrugao, da contemplagio.
cor/fim do entalhe, da agressao.

Entalhe/fim da cor, corte, cor costura texto desta pintura.

V. Se a cor se aglienta mal em pé, eu a deito fora de sua bainha: os pigmen-
tos ndo pousam como a poeira sobre os moéveis, sua densidade esta em seu
funcionamento. Sua amplitude, sua fluidez, sua populagio, suas vizinhan-
¢as, suas bordas, sua roupa de baixo, seu calor. Ndo entrar nessa pista qua-
drilatera mas irriga-la, ndo formar uma travessa mas esvazia-la: preencher
e medo do vazio oblatividade/incesto, castracido falta. A relacio, o niimero
de cores fornecem o pretexto da moldagem do envelope do rebatimento e
da costura sobre a tela. Constru¢do alimentada/avalizada dessa infinidade
cromadtica, dita na unidade, ela constréi “mesmo assim” os pretextos de sua
pausa. O Eros conserva e se apropria dessas variacoes, descoberta do esper-
ma oferenda a mae-pulsdo de vida — contra a lembranga castradora do cor-

te:a cor que se apaga, sublima e a costura torna-se sutura.

Verniz, preparagdo, revestimento com cola: trem de mercadorias sob co-
bertas que desfila na altura do olho, recém-descobertas para receber ar,
vivam, sdo cargas variadas que partem para uma longa viagem — Objetos
que ndo escondemos, uma vez que a costura sabera reter as bordas im-
pedindo o fechamento que corra, aperta, separa isola/objetos roubados
que dissimulamos com asrlcia.

De agulhadas em fantasmas de agulhadas a tissagem voadora se aproxi-
ma do objetivo, alvo dos ataques, esta¢do onde penetra o trem, local de
seu reabastecimento em duros e molhados. Prepara¢io da tela — depois
do trabalho, o fixador soprado sobre a superficie garantird a “durabilida-
de” no tempo. Poeira de carvdo vegetal depositada o rastro negro confes-
sa sua fraqueza, transcri¢iao sobre uma inscrigio o fixador (os vernizes)
molham o papel, faz a cor penetrar na tela. Merctrio-cromo na ferida, o
trabalho dalibido na pulsio de morte, contra a lembranca do corte, a cor

que desinfeta, asseptiza, muda.
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Para transformar a cor penetra, se embebe, se infiltra, se insere no fio do
tecido. “Fazer” e bricoler a tela segundo uma vontade, uma idéia. Passada
pelas pulsdes sado-uretrais a cor é substincia perigosa, ela penetra para roer,

embebe-se para marcar, se infiltra para envenenar, se insere para queimar.

Tribos primitivas onde o feiticeiro mata um homem introduzindo “magi-

camente” em seu cOrpo excrementos ou seu equivalente.

Suprimentos de flechas na aljava: tubos de cores na caixa que o pintor
possui em grande nimero, ser capaz de cobrir a tela com esses belos panos

excitados duas partes.

Fio de prata, a cor, a pintura — reservatoério infinito, baba que passa sobre
os obstaculos e conduz a concha, moluscos agarrados que a mie alimenta,
caule da flor, trago dialético e paralelo do Edipo que se semeia em série
sobre o solo, em impresso sobre a tela.

A cor repara, prepara e dispde/deposita uma histéria do “pintor” na pintu-
ra, ela é, aqui, sua “camisa de for¢a” e o pélen de sua pintura diante das pulsdes
destruidoras das imagens inconscientes e fantasmaticas introjetadas/eje-

tadas no tecido — a tela, a mae.

O processo da pulsio de morte da crianga contra seus objetos identificados
aos orgaos de seu corpo desperta seu medo e forma seu temor libidinal subli-
mando e assimilando o érgdo nos objetos, entdo objeto de angustia do qual
ele deve se distanciar sem parar por novos simbolos por novas equivaléncias
por novos desenhos e pinturas — medo do objeto, medo pelo objeto. O quadro

marca, irriga, a fusio sempre sublimada do superego com seus objetos.

As camadas de significagio deste trabalho podem aparecer assim como a
transformacdo do sentido dos simbolos que se operam desde a infancia:
a angustia de ser enterrado vivo, permanecer na idgua, corredores estreitos
etc ... repousam em fantasmas relativos a vida intra-uterina, ao tempo pas-

sado dentro do corpo da mie e ao préprio ato de nascer.
Nos poderiamos nos contar, sobre essa pintura, esse conto baseado em uma

observa¢io formalista desses quadros, “o tema se encontra rodeado de su-

perficies brancas mas diante dele, uma janela, uma janela que ele acaba de
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abrir. Ao fundo, através dessa janela ele nada vé de inicio a ndo ser a repeti-
¢do dessa ‘grande superficie branca’ mas menor ja que contida em seu meio.
Depois ele revé pouco a pouco uma cor que entra e preenche essa janela de
vermelho. A cor faz, entdo, ver em torno do orificio o trabalho da tesoura, da
faca; esse labor da ‘superficie branca’ a faz aparecer, a torna mais visivel, ago-
ra a cor jorra, primeiro o vermelho depois o amarelo, depois o preto, o azul,
o verde se descobrem nesse branco”. Que logo saberemos, aqui, 0 que em
outro lugares jd é sabido: a descoberta e em seguida a observagdo da vagina

empurra, guia na dire¢do desse tempo passado dentro do corpo da mée.

A repeticdo da cor (vepeticdo narcisica/pulsio de morte), sua insisténcia em assi-
nalar esse lugar que a gera (a tela, o branco) e que ela gera, produz e reproduz
aquilo que Freud designa no trabalho do sonho como esse “déja vu” que
tem um sentido particular, “essa localidade é sempre o 6rgio genital da
mde; nio existe nenhum outro lugar onde se possa dizer com tanta certeza

que ja estivemos” (A interpretagdo dos sonhos).

Sobre a superficie da dgua estende-se a folha do nendfar, a flor colocada
por cima, glande da superficie que decapitamos, é sua cor, o caule o pénis
que a liga aos solos, as terras sélidas que nutrem. Vai e vem, do pai a mde, do
pénis a vagina, da pulsdo de morte destruidora a pulsio de vida reparadora.

Percurso de 1 a 2: unidade/despedacamento/reunido, vida da tela.

desfabricagdo do tricd, entre as méos, na frente, enrola-se a 3 e forma-se o
novelo. Despedagamento da superficie pelo corte na tela. Como a pele da
barriga da mae essa pintura se desdobra em partes contraditérias e dialé-
ticas. Detecelagem, retorno ao estado anterior a trama unica do primeiro

fio dos desejos que se engolem
De 1 a 2: “um se divide em dois” (Mao Tsé-tung)

Contradi¢do: embaixo/em cima

dentro/fora, um quadro tecido com fios, uma pele.

Pele/entalhe/vagina/pénis/filhos, é assim que se tecem novos tecidos como

uma mae teceu oS Seus e os gerou.
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Joseph Beuys

A revolugdo somos nds

Boa-noite senhoras e senhores! Sinto-me
muito feliz por estar aqui junto com vocés,
ndo tanto por meu proprio prazer quanto por
considerar til e importante que todos nos
aprendamos a falar dessas coisas.

Alguns poderiam achar surpreendente
que uma pessoa como eu, geralmente dedica-
da ao campo artistico, enfrente uma temdtica
de tipo politico como esta que é objeto de nos-
so debate. Posso entender por que tanta gente
nio tem mais conflan¢a em conceitos desse
tipo. Posso até mesmo imaginar os comen-
tarios: “La vem de novo a histéria da demo-
cracia, do socialismo e da liberdade. A mesma
velha historial”

Pergunto-me se democracia e democra-
cia-cristd seriam a mesma coisa. Quando se
atravessa as estradas de Roma, ha slogans des-
se tipo por toda parte.

Mas voltemos ao tema de nosso debate.
Pergunto-me quanto tempo ainda pode durar
tal jogo. Por quanto tempo as pessoas continua-
rio a votar em partidos e em seus represen-
tantes, ou melhor, em conceitos vazios de sig-
nificado e de conteido? Por quanto tempo as

pessoas continuardo a acreditar no chamado
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“parlamentarismo”? Estas sio as questdes cruciais. Gostaria de acrescen-
tar que conceitos como “democracia” e “socialismo” sio de extrema im-
portincia, pelo menos no plano tedrico, apesar de antipaticos, nos dias
que correm, i consciéncia de pessoas que parecem ter perdido qualquer
interesse mais profundo por slogans vazios de conteudo.

Acredito, contudo, que falta ai um conceito fundamental: falta o
conceito de “liberdade”. Nio que nio se tenha discutido suficientemente
sobre tal conceito. Isso ja foi feito e até demais. Mas nunca no sentido em
que o entendo e que explicitarei a seguir.

Tenho a impressdo de que foi roralmente negligenciado o fato de que de-
mocracia e socialismo s6 seriam realiziveis a partir do conceito de liberdade.

E é em nome dessa liberdade, fato intelectual e de pensamento,
que me sinto autorizado a falar na presenc¢a de vocés, reunindo tudo o que
pude aprender e verificar através de minha experiéncia direta de trabalho.
Falarei, portanto, de meus problemas de artista e professor. Do pensamen-
to humano, da criatividade e da economia.

A liberdade concerne essencialmente ao campo do direito e da cons-
titui¢do democratica. Mas diz respeito também a vida econémica — como
comportar-se “fraternamente” no campo econémico?

Vou agora fixar estes conceitos no quadro-negro: democracia, fraternida-
de, socialismo, igualdade. A igualdade, este é o conceito justo do qual partir.

Trata-se, na pratica, dos trés grandes ideais da Revolugdo Francesa:
liberdade, igualdade, fraternidade. Trés conceitos que irdo se conectar,
segundo uma ordem de prioridades bem especifica, ao conceito de cria-
tividade humana no dmbito da escola, da universidade e da cultura em
geral. Gostaria de lembrar que falo essencialmente na ética da minha
experiéncia artistica e, portanto, da arte. De resto, alids, ndo seria verda-
de que quando o homem quer fazer uma revolug¢io, ou melhor, quando
decide mudar as condi¢des de seu mal-estar, deve necessariamente dar
inicio as mudangas na esfera cultural, operando nas escolas, nas univer-
sidades, na cultura, na arte e, em termos mais gerais, em tudo aquilo
que diz respeito a criatividade? A mudanga deve ter inicio no modo de
pensar, e sé a partir desse momento, desse momento de liberdade, sera
possivel pensar em mudar o resto.

E no pensamento que reside o ntcleo da mudanga, a partir do qual

pode brotar o eixo central da democracia e da constitui¢do democrarica.
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Mas projetei-me muito a frente no tempo: estou falando de um futu-
ro e de condi¢des ainda absolutamente inexistentes.

Ja me referi ao verdadeiro significado do termo “democracia”. Nio
aquele usado pelos partidos politicos em suas palavras de ordem propa-
gandisticas, mas a acepg¢do mais real do termo: “poder do povo”.

Devemos apontar para um sistema que permita ao povo, vale dizer a
todos os individuos residentes em um determinado pais, dar sua propria
contribuigdo para a realizagdo de uma constitui¢do realmente democrati-
ca. Este deve ser o nosso objetivo. A democracia deve ser construida nido
pelos partidos, ndo pelo dominio prevaricante de uma minoria, mas pela
contribuigdo e pela participagdo de todos os cidadaos.

Estas linhas representam os direitos fundamentais.

Um exemplo de direito fundamental sdo as leis que regem a proprie-
dade da terra.

(Indicando o desenho). O eixo democratico é muito importante. Toda
reivindica¢do de liberdade deve ter limites a fim de salvaguardar e garantir
a liberdade de toda a coletividade.

Eu reivindico liberdade para a escola, liberdade para a universidade,
liberdade para os artistas, liberdade de opinido, liberdade de critica, liber-
dade de imprensa, liberdade de antena etc. Todos esses sdo espagos que
fazem parte nio do mundo econémico, mas sim do ambito informativo e
cultural-formativo de um pais.

O povo deveria usar plenamente o poder que possui, mas do qual
parece ndo ter consciéncia, para construir uma verdadeira democracia. E
chegamos entdo ao tema central de nosso encontro.

O povo continua a agir segundo o sistema de delega¢io: votando,
como representante seu, em pessoas propostas pelos partidos. E, assim
fazendo, renuncia voluntariamente a seu direito de cogestdo politica e a
seu direito de autodeterminacio.

Se alguém, na sala, tiver perguntas a fazer sobre o que foi dito até
agora, eu pediria que o fizesse logo para que eu nido tenha que voltar a
estes pontos.

Voz pa saLa: Gostaria de saber o que significam aquelas linhas sobre
o eixo central.

Beuvs: Ainda nao falei delas, mas como ja disse, esta é a constitui¢ao
que provém do povo, em conformidade com o principio que quer restituir

ao povo todos os poderes atualmente detidos pelo Estado.
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A constituigio se subdivide, por sua vez, em direitos fundamentais,
estes também determinados pelo povo. Esta linha significa, justamente,
um direito fundamental como, por exemplo, a liberdade de imprensa etc.
Ou o direito que regula a propriedade da terra. Ou a questio da proprie-
dade dos meios de produgio.

Ou a questdo da paridade entre homem e mulher.

Ou ainda a questio do exército e dos armamentos. Em nosso pais o
exército se chama Bundeswebr.

Mas a questdo fundamental é — em poucas palavras —a gestio da ren-
da nacional na sociedade democritica. Este é o ponto. Sabemos que uma
larga fatia da renda nacional publica é sugada por operacdes desprovidas
de sentido, que ndo jogam, decerto, a favor da coletividade.

Ejusto que uma minoria, um governo, decida como administrar o di-
nheiro pblico? Ou esta ndo seria uma decisio da qual toda a comunidade
deveria participar?

Mais ainda porque o dinheiro que constitui a renda nacional de um
pais é, de fato, fruto do trabalho de toda a coletividade. Logo, é absurdo
que uma minoria seja chamada a decidir, sozinha, sobre a gestdo econ6-
mica de um pais.

Visto que estamos juntos, falando de “economia”; eis um simbolo que
representa a unidade econdémica fundamental: a empresa de produgio.

A renda nacional é soma de tudo o que foi produzido pela coletividade
no dmbito do processo de produgio. O direito, por outro lado, ndo produz
valoreseconédmicos. E menosainda o sistemaescolar/educativo, que, muito
pelo contrario, depende do sistema econdémico para seu préprio sustento.
A mais-valia nasce no que, em termos econdmicos, é definido como a uni-
dade de producio. (Traga uma flecha e escreve embaixo: “mais-valia™.)

De onde se origina a mais-valia? Creio que posso afirmar que ela nasce
da criatividade humana. Se quisermos recorrer a uma férmula, poderia-
mos escrever: mais-valia = criatividade; criatividade = renda nacional.

Gutruso (da sala): A mais-valia aumentou os lucros, nio aumentou a
renda nacional.

Beuys: Exato. Ja falei de minha tendéncia a antecipar os tempos. Meu
discurso referia-se a um sistema que ainda nao existe. Nunca se experi-
mentou um conceito “limpo” de democracia, de socialismo e de liberdade,
pois vivemos em Estados unitarios nos quais estes conceitos sio mal apli-

cados, e além do mais em condi¢bes de pouca transparéncia.
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Nos nossos ditos “Estados unitrios” (e por isso eu os desaprovo e creio
que outros também deviam fazer o mesmo), estes conceitos sio tratados de
modo absolutamente irracional. Mas este fenémeno nio podera durar para
sempre. A mais-valia terd que deixar de enriquecer apenas os capitalistas e
voltar as origens, ou seja, 20 povo, de cuja criatividade foi gerada.

Obviamente, uma parte da mais-valia terd que ser reinvestida em vir-
tude do rapido envelhecimento das estruturas econémicas.

Na sequiéncia da discussdo, ficard claro por que, ao falar de revolucio,
eu parti do conceito de criatividade. O marxismo tentou, de modo extre-
mamente unilateral, fazer com que a revolugdo nascesse do sistema produ-
tivo. Nos temos que modificar esta légica fazendo com que o movimento
revolucionario nas¢a do pensamento, da arte e da ciéncia.

Nio pretendo com isso diminuir a validade da andlise marxista. Marx
forneceu-nos uma andlise genial da situagio do seu tempo, ou seja, do
“existente”. Sua analise ndo tem, no entanto, um alcance prospectivo em
relagdo a uma sociedade nova, mesmo porque, se ele procedesse assim, po-
deria incorrer nos riscos da contradi¢io.

O jovem Marx, mesmo tendo partido do conceito de liberdade, des-
cuidou-se em seguida de sua sucessiva evolugdo analitica. Sua formacio
cultural, especialmente econémica, levou-o a dar respostas exclusiva-
mente econdmicas a todas as instidncias revoluciondrias. Nao conseguiu,
porém, sintetizar um modelo revolucionario nem um modelo de trans-
formagao social.

Neste ponto, voltando ao conceito de arte, quero afirmar, e em tons
decididamente radicais, que somente a arte pode ser revolucionaria, segui-
da, em segundo lugar, pela ciéncia.

Retomando um conceito exposto precedentemente, posso afirmar
que a revolugdo sé pode brotar da liberdade, de um modelo radical de li-
berdade, da arte. Alguém retorquiu (indicando a sala) “e da ciéncia”. E justo.
Mas quero explicar por que, a meu ver, a ciéncia limita-se a ocupar o se-
gundo lugar nesta escala de valores revolucionarios.

Qual ¢ a relagdo que une a arte ao conceito de liberdade? Impde-se
neste momento uma digressdo sobre estérica.

Também a ciéncia, obviamente, é criativa. Mas vamos dar um passo
atras e voltar ao conceito de liberdade. O cientista é livre na medida em

que é livre para autodeterminar o seu pensamento. Mas tal liberdade acaba
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no exato momento em que o pensamento deve subordinar-se as exigéncias
da légica: o vinculo do pensamento légico representa, portanto, o limite
intrinseco do conceito cientifico.

Schiller, sendo um esteta, afirmou algo extremamente justo: a liber-
dade, em sua forma mais pura e absoluta, sé pode ser encontrada na ati-
vidade ladica.

O ser humano é, por sua natureza, sujeito a multiplos condiciona-
mentos externos: exemplo disso é a propria necessidade de assumir a po-
sicdo ereta. As necessidades lhe sio impostas pelo ambiente mesmo que o
circunda. Mas gragas a sua liberdade o homem também tem a capacidade
de modificar as condi¢gdes do mundo externo.

Voltemos agora um pouquinho atras e tentemos compreender qual é
a esséncia da liberdade humana. Para fazé-lo, remos que aprofundar nossa
consciéncia do conceito de “arte” e do conceito de “ciéncia”, pois é ai, nes-
tes dois conceitos, que residem as bases da criatividade humana.

O cientista tem capacidade de intervir nas condi¢des de um ambiente
desfavoravel — basta observar o que acontece no campo tecnoldgico — e de
modifica-las. Foi assim que Galileu e Einstein contribuiram para o cresci-
mento do conhecimento humano. Ambos fizeram uso de sua liberdade.
Mas nio se tratava, em caso algum, de liberdade absoluta.

A ciéncia, ao modificar as condi¢des ambientais, coloca-se como ele-
mento revolucionario. Mas trata-se efetivamente de liberdade no sentido
pleno da palavra? A liberdade cientifica tem seu limite na imprescindivel
exigéncia de pensamento légico.

Nés queremos um novo modo de intervir sobre 0 ambiente e modi-
fica-lo, um modo no qual o homem possa valer-se, de forma plena e radi-
cal, de sua liberdade. Exatamente como acontece no campo da arte. E a
este respeito gostaria de citar Schiller ainda uma vez, quando ele afirma:
“Apenas o homem que joga, livre dos vinculos da I6gica, sensivel apenas as
injungdes do belo e da estética, apenas o homem que se autodetermina ¢
um homem livre.” Esta é, a meu ver, a liberdade absolurta.

Considero Schiller o representante miximo dos estetas. Ele afirma
que 0 homem sé é homem ao jogar, e que somente no jogar é livre. E como
tal, um verdadeiro homem!

A arte entendida, porranto, em sentido lddico: esta é a expressio mais

radical de liberdade humana.
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AmeLio (da sala): Posso fazer uma pergunta? O senhor fala de ciéncia,
mas talvez se refira a uma ciéncia em particular? Existiria uma ciéncia de
tipo capitalista?

Beuvs: Voltarei em seguida a este ponto. Antes gostaria de falar da
ciéncia ocidental em geral. Em vez de “ciéncia” poderia usar o termo “co-
nhecimento”.

Pretendo falar do conhecimento em geral, sem nenhuma referéncia a
ciéncia capirtalista, medieval ou dos tempos modernos. Daquele conceito
mesmo de ciéncia que remonta aos tempos de Platdo e que pode, sem du-
vida, definir-se como de matriz ocidenral.

No interior desta ciéncia, o cientista é livre para decidir sobre seu
pensamento e sobre o tipo de abordagem com a qual afrontar um de-
rerminado problema, mas sua liberdade para diante das exigéncias e dos
vinculos da légica.

Da saLa: Nio sdo as leis da légica, mas é a estrutura classista da socie-
dade que bloqueia a liberdade cientifica.

Beuys: Esta é uma limitagdo posterior.

Gostaria de falar em primeiro lugar dos fundamentos teéricos do co-
nhecimento e apenas em um segundo tempo da classificagio que nossa
sociedade deu a ciéncia. Comecemos por analisar o conceito de liberdade!
Eu ji disse que “necessidade” e “liberdade” encontram-se toda vez que o
cientista se vé obrigado a confrontar-se com as leis da natureza. O cientista
dispoe, de fato, de um amplo potencial de liberdade e de autodetermina-
¢do que, normalmente, usa até o ponto de encontro-confronto com as exi-
géncias da légica. Pergunto-me se o cientista tem consciéncia do mérodo
implicito no conceito de ciéncia.

Gostaria agora de analisar, em termos obviamente genéricos, o con-
ceito de conhecimento. Como ji ouvi afirmarem da sala, atualmente te-
mos que lidar com um conceito muito preciso de ciéncia.

Trata-se de um conceito extremamente limitado, referente unicamen-
te as ciéncias naturais — ou ciéncias exatas. Ou seja, de um conceito posi-
tivista, materialista e atomista.

Ao dizer isso, é preciso acrescentar também que o conceito atual de
ciéncia tem uma validade extremamente parcial, que por certo ndo pode
se referir a todos os problemas do homem, porque estd baseado preponde-

rantemente nas leis da matéria.
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E aquilo que se refere a matéria nao pode, necessariamente, referir-se
avida. (Faz wm novo desenho para esclarecer melhor o conceito. Representa a histo-
ria ocidental com uma linha que comega com Platao.)

Tomo Platdo como referéncia, pois tudo aquilo que se refere ao con-
ceito de conhecimento tem inicio com Platio.

Na filosofia ocidental, Platdo assinala o inicio do processo analitico.

Da sara: Por que Platdo e ndo os pré-socraticos?

Beuys: Citei Platdo intencionalmente, pois os pré-socraticos ainda
eram muito ligados a premissas mitoldgicas. Quero definir um conceito de
ciéncia baseado no mérodo analitico, orientado para o conhecimento obje-
tivo das condigdes terrenas, distinguindo-o de um conceito de conhecimen-
to com implicagdes religiosas, ainda fortemente ligado a mitologia. Quero
separar o conceito de ciéncia moderna, assim como é entendido hoje, de
outras formas de conhecimento, como a clartvidéncia ou a mistica.

Foi com Platdo que, pela primeira vez, a razao, entendida como princi-
pio supremo, assumiu a primazia sobre outras formas de conhecimento.

A razio respeita as leis da logica. Na historia ocidental foi progressi-
vamente afirmando-se um conceito de ciéncia que abraga a compreensio
dos fenémenos fisicos e matematicos.

Gostaria que todos nos déssemos conta do longo percurso evolutivo
que levou a formagio daquela que hoje chamamos de nossa cultura, nossa
“civilizacdo”.

Considero que é muito importante conseguir desenvolver uma cons-
ciéncia do mérodo, enquanto conhecimento da maneira como, no curso
da histéria, foi se rransformando o conhecer humano.

De Platio a Aristoteles, através de Descartes, Kant, Hegel, Darwin,
Marx etc.: este é o percurso evolutivo que levou a um conceito de ciéncia
baseado essencialmente na matéria.

Vou escrever agora “desenvolvimento do pensamento ocidental”, pois
é um bom conceito: trata-se de um conceito de ciéncia que nasce inicial-
mente da filosofia, mas que serd sucessivamente retomado por naturalis-
ras etc., mais ou menos nos anos em que, com Darwin e Hegel, teve inicio
afisica moderna, determinando uma cisio cada vez mais nitida em relacio
a disciplinas de inspiragio religiosa ou, de qualquer forma, em relagdo a
dogmas ou ensinamentos transmitidos pela cultura da tradigio.

Assim, de um lado temos gente como Immanuel Kant, Hegel e mes-

mo Marx; e, do outro, um naturalista como Hellholz.
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Achille, vocé gostaria de fazer alguma pergunta?

(Amelio sugere que todas as perguntas sejam feitas no final da inter-
vengdo.) Sera um prazer que Achille intervenha com suas perguntas.

Deixem-me apenas concluir o pensamento que estava expondo acerca
do conceiro atual de ciéncia. Um conceito que foi pouco a pouco se res-
tringindo. O conceito ocidental de ciéncia foi se concentrando no maximo
rigor da analise e na maxima observincia das leis naturais, até adquirir um
carater de extrema especificidade. Na pratica, o que restou de uma con-
cepgio abrangente, global de ciéncia foi somente o estudo dos fendmenos
referentes a matéria e as leis naturais.

Consegui deixar claro o que pretendo quando afirmo que o conceito mo-
derno de ciéncia ¢, de fato, um conceito extremamente limitado e limitativo?

Pergunta do pablico: O que vocé pretende dizer quando alude a Jesus
Cristo?

Beuys: Sim, certo. Falarei de Cristo em alguns instantes. Mas ainda é
muito cedo.

Parece-me uma verdadeira listima que justamente quem fez a per-
gunta tenha saido. Minha presenga aqui, de resto, é voltada para pergun-
tas desse tipo.

De que serviu todo o meu falar se uma pessoa, que tem um certo pro-
blema, deixa a sala agora sem que eu tenha tido o tempo de responder-lhe?
Isso me entristece muito!

Porque acredito mesmo que as perguntas... se apenas tivéssemos en-
contrado uma maneira de destrinchar com calma o problema, provavel-
mente teriamos nos aproximado da esséncia da questio.

Nio pretendo que todos devam, necessariamente, tomar as minhas
palavras como justas. Mas pretendo, de todo modo, falar de minhas idéias
na tentativa de torna-las claras e manifestas para todos.

A moga foi embora?

Do puBLico: A culpa é sua se ela foi emboral

Beuys: Culpa de quem? Nio, nio devemos falar de culpa. £ preci-
so aprender a ser mais tolerante, mesmo quando um conceito nos agrada
pouco ou quando o consideramos estranho a nosso modo de pensar e de
ver as coisas.

Esta moca poderia ter expressado sua opiniio, e nada me deixaria

mais satisfeito. Nao quero que acreditem em minhas palavra.s com uma
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atitude fideista; mas estou profundamente convencido da justeza de meu
pensamento e quero partilhd-lo com outras pessoas, mas com discerni-
mento e espirito critico. Porque os erros sempre podem acontecer. E ai de
quem se afeicoar a idéia de um pretenso “conhecimento melhor”. A coisa
mais importante, aquela que todos devemos aprender a desenvolver, é a
capacidade de discutir as questdes com espirito de tolerdncia.

Gostaria de insistir em um conceito: a ciéncia moderna, assim como
é concebida na moderna civilizagdo ocidental, teve inicio com Platido para
em seguida desenvolver-se e modificar-se até que se tranformasse no que
é atualmente, um conceito com conotagdes marcadamente positivistas,
atomistas e materialistas.

Um conceito que se adapta perfeitamente ao estudo e ao conhecimen-
to da matéria e, logo, ao estudo e ao desenvolvimento da tecnologia.

Um conceito, portanto, que pode ser admiravelmente aplicado a evo-
lugdo tecnolégica. E a evolugdo das méquinas. E como as mdquinas sdo
feitas de matéria e como a ciéncia moderna se viu obrigada a ocupar-se
de maneira intensiva das leis naturais e da propria matéria, esta mesma
ciéncia dispde assim dos melhores pressupostos para a criagio de novas
tecnologias. Ndo é, porém, assim tio evidente que ela seja capaz de contro-
lar suas implicagdes de carater sociolégico.

E agora vamos adiante, gostaria, de fato, de passar...

AMELIO: A mocga voltou.

Beuys: Bom! Fantdstico! Vamos prosseguir e falaremos justamente de
Jesus Cristo.

Sabemos que a contagem de nosso tempo parte daquele que é his-
toricamente definido como o Ano Zero. Mas seria interessante que todos
nos déssemos conta, de uma vez por todas, de que todas as nossas daras
partem do Ano Zero, ou seja, do ano do nascimento de Jesus Cristo.

AwmeLIO: Mas o senhor ndo acabou de dizer que tudo comegava com
Platio?

Beuys: Platdo remonta mais ou menos 4 mesma época. E de resto ndo
estou me referindo a um ano em particular, mas antes a uma época histo-
rica, a mesma em que teve inicio o pensamento analitico da humanidade.

Gostaria de tentar fixar um conceito. No final desta época evolutiva, o
materialismo cientifico provocou a produg¢io de um novo conceito, o con-

ceito de sociologia. Na prarica, foi o préprio Marx quem forjou este novo
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termo, mesmo se por sociologia entende-se tudo aquilo que diz respeito
ao interesse e ao cuidado com o préximo. Tanto que seria de se perguntar
se tal conceito nio estaria recolocando, de forma cientificamente “revista
e corrigida”, as mesmas finalidades que foram antecipadas por aquele anti-
go autor que nasceu no Ano Zero e morreu 33 anos depois. Cristo também
disse: “Eu vos tornarei livres!” Gostaria de evidenciar o paralelismo que
existe entre estes dois acontecimentos. Mas retomo agora o conceito de
ciéncia que levou ao materialismo.

Da saLa: Repita mais uma vez, por favor.

Beuys: Eu disse que a origem do moderno pensamento cientifico
— aquele mesmo que de pensamento totalizante e abrangente fol se redu-
zindo progressivamente a uma simples somatéria de valores mensuraveis
(“medir”, “pesar”, “contar” sio termos recorrentes) — remonta, na pratica,
a uma época paralela ao periodo compreendido entre o nascimento e a
morte de Cristo. Foi naquela época histérica, e de uma forma geral, na
mesma parte do mundo em que nasceu e se difundiu o cristianismo, que
teve inicio o longo processo evolutivo que levaria a consolidagao do pensa-
mento cientifico assim como nés o conhecemos hoje.

Da saLa: Entio, se entendo bem, os dois processos tiveram um cami-
nho evolutivo paralelo.

Beuvs: Supde-se, a bem dizer, que pode ter sido um tinico processo.
Ja expliquei como o pensamento cientifico ocidental despiu-se de todas as
implica¢des de natureza mitoldgica até alcangar as formas mais concisas e
sintéticas do “materialismo”.

Trata-se agora de estabelecer se este processo de sucessiva redugio foi
realmente um processo de emancipagio, e portanto de liberagido de qual-
quer tipo de superestrutura criada pelo espirito humano.

Querendo aceitar a hipérese de que se tratava realmente de um proces-
so de liberagio, vem-me 4 mente de imediato uma dupla ordem de interro-
gacdes do tipo: como teve lugar a liberagio? E sobretudo, liberagio de qué?

Se houver pontos pouco claros seria interessante aborda-los logo para
esclarecé-los.

Caso contrario, proponho que continuemos, e passemos a analise do
cardter emancipatorio implicito no conceito moderno de ciéncia. Todos de
acordo? Direi entdo qual é a minha opinido a esse respeito. Considero que o

homem tenha se liberrado do peso de tantas anrigas superestruturas e, em
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particular, de velhas implicagdes de tipo religioso (o poder do Grande Sacer-
dote no dmbito da comunidade, o poder dos ancidos no ambiro da familia ou
do grupo: poderes tais que anulavam qualquer liberdade de tipo individual).

Tentarei fazer uma interpreta¢io extremamente pragmarica daqui-
lo que expus até agora. Outrora o homem era vinculado aos condicio-
namentos impostos pela tradi¢do. A convicgio religiosa era um fator
determinante na sociedade, que era entdo dominada pelos sacerdotes e
pelos anciaos. Uma sociedade, por conseguinte, baseada em valores es-
pirituais, uma sociedade fortemente coletivizada e, como tal, desprovida
de qualquer forma de individualismo. O coletivo vivido, portanto, como
aniquilagdo total da liberdade individual.

Se neste ponto alguém quiser fazer alguma pergunta, estou pronto
para responder.

Eu disse, entdo, que o homem liberou seu pensamento de qualquer
patriménio de espiritualidade e de transcendéncia através de um método
de progressiva concentragio do préprio pensamento e do conhecimento
na matéria.

Mas gostaria ainda de chamar a aten¢ao de todos para o paralelismo
existente entre os acontecimentos do Ano Zero. E portanto para a figura
de Cristo, pois Cristo também fez da liberdade do homem um dos pontos
fortes de sua doutrina.

Cristo dizia: “Eu vos farei livres!” Logo ndo posso deixar de considerar
que, a parte as afirmagdes de Platdo e as repercussdes de seu pensamento
sobre a histéria da filosofia ocidental, este principio cristdo teve, sobre a
evolugdo do conceito de ciéncia, uma incidéncia maior do que aquela que
teve sobre as igrejas.

Digo isso porque as Igrejas sdo institui¢des que jogaram o homem
em condi¢des de nio-liberdade, na medida em que repropdem os antigos
vinculos da tradi¢ao mitolégica. As igrejas marcaram também um retorno
ao coletivo, ao antigo, ao velho mundo ja entido superado. Nas igrejas nio
se encontra nenhuma correspondéncia com o conceito de emancipa¢io
postulado pelo cristianismo, conceito que, ac contrario, encontrou uma
realizagdo mais pontual no dmbito da ciéncia.

E claro, nesse ponto, o paralelismo de intengdes entre o pensamento de
Cristo e o pensamento cientifico: liberar o homem e sobretudo liberar-lhe o

pensamento. (Indicando o desenho) Este é Cristo e esta é sua linha de acdo.
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Gostaria de retornar ao conceito de sociologia, isto ¢, de fraternidade.
Uma outra analogia entre pensamento cristdo e pensamento materialista,
embora em termos cientificos ela se apresente como uma derivagdo direta
da anélise econémica feita por Marx.

Ja disse antes que o jovem Marx tomou como ponto de partida, no
inicio de seus estudos, a doutrina cristd. Sua atenc¢do de estudioso e pensa-
dor concentrava-se, nos anos juvenis, no conceito de liberdade.

Mas com o passar dos anos, estando ele ja imerso nos estudos de tipo
econdémico, abandonou aquela linha de pensamento para concentrar-se no
apronfundamento da analise das condigdes e relagdes que governam a eco-
nomia. Matéria esta que nada mais tinha em comum com o cristianismo.

GutTuso: Recuso-me a fazer esta disting¢do, atualmente usada abu-
sivamente e também bastante superada, entre o jovem Marx e o Marx
economista, pois é claro que Marx chegou a estabelecer uma teoria eco-
némica geral da histéria da sociedade como luta de classe, uma teoria
econémica baseada naquilo que todos conhecemos, através de seus estu-
dos juvenis, voltados para a pessoa humana. Porque nio se pode chegar
a uma teoria geral da sociedade sem conhecer a pessoa humana. Porque
qualquer teoria que ndo parta da pessoa humana é uma teoria abstrata
que nio serve a ninguém e nio pode levar ao grande resultado que o
Marxismo conseguiu, COMo o cristianismo. Porque o cristianismo € jus-
tamente a mesma coisa. E claro: estamos de acordo. Mas nio vamos fazer
distingdes excessivas entre o jovem Marx etc.

Beuys: Estou de acordo com vocé. Mas queria dizer outra coisa. Nio
pretendia destacar tanto a distingdo entre o jovem Marx e o Marx comu-
nista, mas antes, ao contrdrio, reforcar a imagem daquele Marx tdo mar-
cadamente dotado de capacidades analiticas; daquele que soube analisar e
descrever tdo especificamente as relagdes econdémicas e 0 mecanismo que
induz a2 maioria dos homens a submeter-se ao jogo do mundo capitalista.
Ele foi genial ao elaborar esta teoria analitica; esqueceu, porém, de tragar
um modelo de liberdade, e sua analise foi sucessivamente focalizando-se
cada vez mais nas rela¢des de produgdo que regulam a economia.

Devo precisar mais uma vez que Marx nao fez do conceito de liber-
dade o seu ponto de for¢a, o conceito revolucionario dominante em sua
filosofia.

Amelio, gostaria de dar um passo atras.
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Vimos que nos ensinamentos de Cristo sio recorrentes as palavras:
“Eu vos faret livres!”

E demonstrei também como a evolugdo do pensamento analitico oci-
dental restituiu a0 homem o livre individualismo. E é apenas em virtude
desta capacidade que 0 homem pode caracterizar-se hoje como um sujeito
politico, capaz de autodeterminar-se. Se a evolugdo histérica ndo lhe ti-
vesse restituido a integridade do pensamento individual, o homem nio
estaria certamente em condi¢oes de fazer face a autodeterminacio.

Mas repito ainda uma vez: o cristianismo nio se realizou nas igrejas
tanto quanto na evolu¢io do pensamento cientifico ocidental.

O prego pago por este resultado foi o isolamento intelectual do homem.

Pois a afirmag¢io da autodeterminagio e do livre-pensamento se fez
acompanhar por um crescimento do egoismo, um conceito que impede
ou pelo menos torna dificil a instauragio daquela ponte ideal que deveria
unir os individuos entre si.

E neste contexto insere-se um homem que da ciéncia positivista, ou
seja, do estudo pragmatico da economia politica consegue elaborar e pre-
cisar o conceito de sociologia.

AMELIO: Quem? Que homem?

Beuvs: Marx! Ele desenvolveu, sob o nome de “sociologia”, aqueles
mesmos postulados que Cristo, muitos anos antes, chamara de “amor”.
Em outras palavras, diante de uma perigosa tendéncia ao isolamento, ele
conseguiu encontrar a inica liga que poderia tornar possivel o nascimento
e a consolidacao das rela¢des inter-humanas.

Terminada esta primeira enunciagdo dos principios fundamentais que
norteiam o conceito de pensamento cientifico, é preciso repetir, de uma vez
por todas, que as instincias avangadas por homens que, como Marx, refle-
tiram e estudaram longamente sobre a rela¢do do homem com o outro ho-
mem nao encontram espago no pensamento cientifico positivista.

As problematicas inerentes as relagées humanas e ao conceito de soli-
dariedade nio fazem parre da bagagem de interesses do pensamento posi-
tivista, dedicado exclusivamente ao estudo da matéria inanimada e das leis
fisicas que regulam seu comportamento.

[sso é um dado de faro. Mas as razdes, as causas que determinaram as

condi¢des atuais do individuo remontam a épocas muito anteriores aquela
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da sociedade burguesa, fruto da estrutura social imposta pelo capitalismo.
E esta tiltima ¢, por sua vez, produto de condig¢des historicas precedentes.

A histéria com efeito mostrou-nos que, por volta do final do século
passado, no periodo compreendido entre 1860 e 1880, teve lugar uma re-
volugdo burguesa que, de fato, alargou a participa¢do no processo criativo,
estendendo-a a um numero maior de individuos. A revolu¢do burguesa foi
uma revolta — vencedora — contra a preexistente sociedade feudal.

Repito, portanto, para fixar o conceito: assistimos a uma revoluc¢io
burguesa que permitiu a participa¢io de um maior numero de individuos
nos processos criativos (ciéncia, arte etc.). Quais foram os instrumentos
que tornaram possivel o sucesso da revolu¢io burguesa?

A revolugio industrial é, efetivamente, a seqiiéncia légica da revolu-
¢do burguesa. Podemos, portanto, afirmar tranqiilamente que a época
da revolugdo burguesa ainda nio teve seu ocaso, pois prossegue na épo-
ca atual. Quando os burgueses tomaram consciéncia do nascimento de
uma nova classe social, o proletariado, comportaram-se exatamente como
os senhores feudais antes deles, utilizando o conceito positivista de ciéncia
como instrumento de repressio e de marginalizagio de uma maioria de
individuos de um processo de revolugao permanente.

Notamos, de fato, que aquele mesmo movimento revoluciondrio que
abrira para as massas a participa¢io no processo criativo hoje exauriu o seu
papel propulsor. O pensamento positivista burgués impede — por exemplo,
nas escolas — a expansdo do processo revolucionario. Exatamente como o
conceito positivista de ciéncia, que em um primeiro momento mostrara-se
revoluciondrio, impede hoje o desenvolvimento da sociologia.

Hoje ja estamos assistindo as tentativas do sistema capitalista de ins-
trumentalizar o conceito de ciéncia para reproduzir uma classe de tecno-
cratas que seja homogénea e funcional em relagio ao sistema.

GutTuso: Que joga exatamente com o enorme desenvolvimento da
ciéncia tecnolégica e com o atraso das consciéncias, do desenvolvimento
moral e social que havia.

AMELIO: Mas ele até usa isso, tenta aumentar a defasagem existente en-
tre a tecnologia e a consciéncia dos individuos. Usa, portanto, o conceito
de ciéncia para incrementar a tecnologia as expensas da sociologia.

Beuys: O conceito positivista de ciéncia — antes revoluciondrio — hoje
voltou-se contra o homem. Isso ndo significa, obviamente, que queremos

refutar ou renunciar ao progresso tecnolc’)gico.
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Pois a sociedade, e logo todos os homens, terd necessidade, no futuro,
de uma tecnologia mais avan¢ada e portanto mais produtiva.

Mas o desenvolvimento de uma tecnologia desse tipo, mais avang¢ada
e mais produtiva, que possa ser posta a servigo de todos os homens, é di-
ficultado e desviado pelo sistema capitalista, interessado unicamente na
prépria auto-reprodugdo, ou seja, na satisfacio de suas necessidades de
auto-reprodugio.

Alguém tem perguntas a fazer?

Da saLa: Queriamos saber por que vocé considera o método positivis-
ta um métrodo revoluciondrio.

Beuys: J4 tentel explicar que o mérodo positivista foi revoluciondrio
no momento em que a burguesia serviu-se dele para insurgir-se contra o
poder dos senhores feudais. Os propulsores e autores da revolu¢ao anti-
feudal, aquela mesma que permitiu a amplia¢io da participagdo criativa,
nio eram aristocratas, mas burgueses como Faraday, Lavoisier etc. Eles
serviram-se da ciéncia positivista para desencadear a revolu¢io contra os
privilégios criativos da aristocracia, e tiveram sucesso.

(Pergunta da sala, ndo perfeitamente audivel ao microfone. A voz do
publico ndo esta de acordo com esta interpretagio do positivismo. Consi-
dera que ele é uma manifestagio da realidade, enquanto o marxismo expri-
me uma vontade de modificacdo da realidade.)

Beuys: Estou de acordo com a senhora. Mas continuo a querer enten-
der de que maneira, exatamente, formou-se o atual conceito de ciéncia.

Voz pa saLa: Talvez nio tenha ficado claro o sentido da pergunta. O
senhor afirmou que a ciéncia positivista,em um determinado periodo histé-
rico, foi revoluciondria, e a senhora ndo esta de acordo com esta afirmacao.

Beurs: O conceito positivista de ciéncia ndo é mais revolucionario,
hoje, na medida em que estd voltado exclusivamente para o desenvolvi-
mento da tecnologia e da revolugio industrial. Para o futuro, prevé-se uma
consolidagdo do conceito positivista, atomista e materialista, na qual ndo
haverd mais espago para implica¢des de natureza sociolégica e psicoldgi-
ca, com um conseqiente aumento da aliena¢io do homem, privado de
sua espiritualidade e debilitado em sua vontade e em sua capacidade de
autodeterminagio.

Voz po puBLICO: Mas para voltar 4 pergunta, este mesmo conceito,

quando surgiu, teve efeitos revolucionarios.
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Beuys: Certo, era revolucionario. O desenvolvimento tecnolégico a
que assistimos nesta nossa época tornou-se possivel gracas A vitdria da
revolugio burguesa.

(Uma senhora do publico rebate dizendo que o conceito de ciéncia
nunca foi revoluciondrio, pois desde sempre foi instrumento da classe
dominante.)

Beuys: Sim, mas ndo se pode esquecer o poder absoluto de que goza-
vam os senhores da nobreza em relacio aos outros homens. Estes tltimos
eram, por assim dizer, simples escravos. A revolugdo burguesa fez, sim,
com que um numero sempre maior de individuos se arrogasse o direito
de se apoderar dos instrumentos da cultura. E de qualquer forma a revolu-
¢do burguesa certamente fez com que uma ampla maioria comegasse a ter
acesso aos processos de formagio e de criagio.

Voz po pusLico: O conceito de revolugio é, portanto, relativo.

Beuvs: Relativo. A revolucio burguesa produziu estes efeitos.

PUBLIcO: Marx a chama de “a grande revolugao”.

Beuys: Eu também a chamo assim, pois ainda vivemos nesta fase revo-
luciondria. Mas precisamos de uma revolu¢iao muito, muito maior.

Menna: O senhor falou entdo da criatividade da arte como de uma
das formas fundamentais de libera¢io do homem.

Beuys: Sim, comecei afirmando este conceito.

Menna: Depois falou do pensamento analitico como de um outro fa-
tor de [iberagio do homem. Entdo eu gostaria de saber que relagio existe
entre criatividade e pensamento analitico; e quais sio os modos, paralelos
ou diversos, com que estas duas faculdades contribuem para a liberagio
do homem.

BEuys:Ja tentei explicar, anteriormente, que caminhos percorreu, no
curso da histéria, a criatividade humana e como o método analitico mate-
rialista foi visto como um primeiro passo em dire¢io a um processo mais
amplo de emancipagio do homem. E expliquei também como, em um
dado momento da histéria da civilizagao ocidental moderna, o método
analitico mostrou-se revoluciondrio.

Hoje assistimos a uma nitida inversio de tendéncia desta fun¢io libe-
radora inicial, e 0 mérodo analitico, na falta de métodos novos, tem resul-
tado regressivo e anti-revolucionario.

AMELIO: Mas quais sdo estes novos métodos?
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Beuys: Nio tenho receitas a propor para a solugio desse problema.
Considero que o primeiro passo consiste em romar consciéncia, de forma
completa e exaustiva, da situagio atual, e para fazé-lo é necessirio rela-
cionar todos os aspectos do presente com as indicagdes que nos vem da
evolucio histérica.

Por uma questio de praticidade, responderei dizendo que devemos
dedicar uma maior atengdo analitica ao pensamento politico e aos varios
ambitos do social sobre o qual age tal pensamento e, em particular, ao
ambito da arte, da ciéncia, da escola, dos mass media etc.

E veremos, justo no Ambito de nosso sistema, quiao pouco os gover-
nos, as instituigdes, em particular nos paises europeus, estdo dispostos a
conceder ao financiamento e a renovagio da escola e da cultura.

Vivendo na Alemanha, ndo conhego a situagdo italiana e nio me sin-
to, portanto, autorizado a expressar-me sobre esta realidade especifica.

Gostaria agora de precisar que a vanguarda politica ndo pode mais
ser identificada com a classe operaria, mas sim com os estudantes, pois
sdo os estudantes que tomaram realmente consciéncia das contradi¢des
do sistema, que mostrou justamente nas escolas as suas falhas mais evi-
dentes. Até mesmo o debate atual sobre o socialismo e sobre uma socie-
dade nova e diversa ndo toma impulso na classe operdria, mas na van-
guarda politica dos estudantes.

AMELIO: Fale-nos da experiéncia da escola livre e alternativa que o se-
nhor levou adiante em Diisseldorf.

Beuys: Ndo hd escola que n3o tenha experimentado a dificuldade de
encontrar os meios de que necessita. A partir dessa constatacio, os estu-
dantes desenvolveram uma consciéncia revolucionaria que vem assumin-
do conota¢des de movimento revoluciondrio — como ji acontecia nos
tempos de Rudy Dutschke.

Os estudantes tomaram consciéncia de como e quando o homem é
esmagado pelo sistema, e de como a sociologia é, ndo por acaso, a grande
marginalizada entre todas as disciplinas.

Em uma primeira fase, o movimento estudantil valeu-se do conceito
burgués, tradicional, positivista de ciéncia para levar adiante as transforma-
¢oes e o desenvolvimento da sociologia. E foi um erro. Nesta primeira fase,
os movimentos de esquerda nunca perderam a chance de se expressar desfa-
voravelmente sobre a arte, considerada um produto supérfluo e secundario

em relagdo a outros considerados prioritdrios, em sentido revolucionario.
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Trata-se, na prdrica, da teoria das superestruturas.

Mantenho desde o inicio a opinido de que o conceito positivista, bur-
gués de ciéncia ndo pode representar um método pratico para o desenvolvi-
mento da sociologia, de que somente naarte e através da arte pode-se encon-
trar um instrumento e um método de realiza¢io e de desenvolvimento.

A arte repropde, portanto, o problema da criatividade total.

A revolugdo pode nascer apenas da liberdade do homem.

Pode nascer apenas de um novo modo de pensar, pois somente as
novas idéias podem levar i realizagdo de uma nova realidade.

E segundo a férmula que tracel no inicio, a criatividade é parte da
renda nacional de um pais.

Voz pa saLa: Como se pode colocar tudo isso em pritica?

Beuys: Eu me expressel em termos muito praticos. Falel do sistema
escolar-educativo dos nossos paises e de como nossos sistemas atuals ne-
gligenciaram, intencionalmente, a escola. Mas, tendo que definir a a¢io
concreta, diria que todos temos que dar nossa contribui¢io para uma to-
mada de consciéncia coletiva, tentando impedir que as pessoas continuem
a sustentar o sistema politico atual.

Mas quais seriam as causas de uma relagio social assim tdo negativa?
O sistema! E qual sistema? Como definir o atual sistema dominante? Po-
derfamos minimizar o problema respondendo: o sistema capitalista. Mas
a questdo ndo ¢ tdo simples assim, exige maior precisio. O sistema capita-
lista é tipico de um ordenamento politico bem preciso que chamaremos
de sistema dos partidos ou “ditadura dos partidos”.

O termo “democracia” significa, ao contrdrio, “poder do povo”.

No momento em que eu, escolhendo a via da delegacdo, voto por um
partido politico, ndo fago sendo renunciar voluntariamente a expressio da
minha vontade, ou seja, renuncio & minha prépria faculdade de voro.

Como realizar, concretamente, uma democracia? Este é o problema
central.

Temos que fazer com que os homens tomem consciéncia do verdadei-
ro conceito de democracia. O sistema de partidos, o sistema capirtalista, ¢
apoiado e sustentado por partidos de rodas as naturezas e de todas as ten-
déncias, seja de direita, seja de esquerda. O tnico objetivo dos partidos, de
todos os partidos, é chegar ao poder. Quanto ao resto, nada os preocupa

de verdade.
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As pessoas s6 parecemn interessadas nos parados nos momentos eleitorais,

Os individuos que realmente querem uma democracia diversa de-
vem, portanto, organizar-se para realizar aquela que eu chamo de “demo-
cracia direta”.

E dificil transmitir aos outros a minha intensa consciéncia do exclu-
sivo interesse, cinico, dos partidos em governar. E por isso digo basta aos
governos!

Para comunicar-me com meus semelhantes escolhi o método da arte,
a Gnica maneira com a qual consigo ajudar os outros a liberarem-se da
propria alienagdo. Este é o tipo de organizagio que, pessoalmente, dei a
mim mesmo para realizar a democracia direta. E uma organiza¢io que
refuta os partidos, mas que desenvolve um trabalho extremamente pratico
e concreto.

(Umavoz do publico diz que os partidos, por mais imperfeitos que se-
jam, servem como instrumentos, como meios de libera¢io. O orador acre-
dita na exigéncia do parrido como instrumento de liberagio do homem.
Declara-se de acordo com Beuys no juizo negativo que ele faz dos partidos,
mas depois reafirma o papel insubstituivel do partido como instrumento
ativo no processo de libera¢io do homem.)

Beuvs: E um direito seu; uma livre escolha. Eu ndo posso senio desejar
o miximo crescimento dessa prartica de liberdade individual, que represen-
ta o principio basilar do meu pensamento. Do meu canro, insisto em que
sou pessoalmente convencido de que os partidos estdo voltados exclusiva-
mente para a obtengio do poder e, coerentemente, recuso este dominio de
uma minoria sobre a maioria dos homens.

Sio conhecidas de todos, ha muito tempo, as misérias dos partidos
politicos.

AMELIO: Quero dizer justamente isso. Que existe um problema muito
imporranre, o da estrutura da forga agressiva do homem contra o homem...
Menna diz que, em sua opinido, os préprios partidos sio portadores dessa
agressividade, ou melhor, que a agressividade do homem contra o homem
passa através da estrutura dos partidos. E o senhor se rebela contra este

tipo de estrutura.”

" A falta de um texto correspondente em alemao pronunciado por Beuys deixa supor que
se trate de uma intervengdo livre de Amelio.
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Beuys: Quero tomar como exemplo o pensamento do Partido Comu-
nista Alemdo, que age no sentido exatamente contririo aquelas que sdo as
minhas reivindicagdes. La onde reivindico uma maior liberdade criativa e
uma maior possibilidade de autodeterminag¢do, como pot exemplo no 4m-
bito da escola, da instrugio, o Partido Comunista exige um controle ainda
mais severo por parte do Estado, prometendo controles mais rigorosos e
diretos para quando finalmente tiver chegado ao poder. Na pratica, o signifi-
cado dessas afirmagdes é que o partido ndo é contrario a uma escola progra-
mada e controlada, mas é apenas contra o atual governo; e que, uma vez no
poder, o controle do sistema escolar serd ainda mais rigido que o atual.

Um exemplo que, mais uma vez, exprime apenas preocupagdes de tipo
governativo. As pessoas nao conseguem sequer conceber o verdadeiro concei-
to de “democracia”. “Democracia” significa, literalmente, “poder do povo”.

Entio, é evidente que o Partido Comunista Alemio é condicionado
por sua ideologia. Portanto, no momento em que tomar o poder, sua
ideologia 1rd transformar-se em um fator coercitivo do mesmo tipo e da
mesma viruléncia que uma ideologia fascista. E isso é negativo. No futuro,
nio poderd mais acontecer que uma minoria, seja ela a expressio de um
credo filoséfico ou ideoldgico, exercite o seu poder opressivo sobre os ou-
tros homens.

MenNa: A democracia direta é um ponto de chegada, como a liberda-
de é um ponto de chegada. Quando vocé falou das trés dimensoes — liber-
dade, democracia, socialismo — nio levou em conta o fato de que a palavra
“liberdade” devia ser escrita sob “democracia” e sob “socialismo”, isto é, a
liberdade no ¢, em si, um conceito que possa excluir as formas através das
quais se realiza. A liberdade se realiza através de certas formas. A “demo-
cracia” € socialismo, portanto, sob as palavras “democracia e socialismo”,
deve-se escrever “liberdade”. A liberdade é uma conquista.

Beuvs: Concordo com vocé acerca do fato de que a liberdade deve ser
colocada em primeiro lugar. Nido estou, porém, de acordo sobre o faro de
que se possa obter liberdade partindo de pressupostos e de condigdes
de natureza econémica. Estes concettos, conformes ao ensinamento mar-
xista, foram aplicados durante toda a primeira metade do século nos cha-
mados “Estados socialistas”.

Hoje, somos obrigados a constatar que nesses chamados Estados so-
cialistas e na Russia Soviética hd menos liberdade do que aquela que existe

erm nossos paises.
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(O publico pede para Beuys fazer uma proposta. E dado o adiantado
da hora, pede também conclusdes rapidas.)

Beuvs: No que me diz respeito, ndo tenho problemas para prosseguir
pelas proximas 24 horas. E de resto, problemas desse tipo e desse alcance
s6 podem ser esclarecidos e destrinchados analisando-se todas as dobras e
nuangas, de todos os angulos possiveis.

Para concluir, gostaria de voltar a um ponto. Deixarei de falar dos
paises em via de desenvolvimento — pobres-diabos com problemaricas de
tipo dramaticamente existencial — e vou me limitar aos paises industria-
lizados em que existe uma ideologia politica — sejam eles paises do bloco
oriental ou mesmo as chamadas “democracias” socialistas (um conceito,
a meu ver, totalmente desprovido de significado, dada a auséncia de li-
berdade) ou as chamadas democracias ficticias ou democracias formais
de nossos paises — democracias representativas ou parlamentares. Em
todos esses sistemas, assistiremos em um futuro préximo a um fendme-
no de aumento do nivel de vida. Todos os sistemas compreenderam, de
faro, que para manter a paz interna basta elevar o nivel de vida das pes-
soas. E para fazer isso basta aumentar os salarios, ndo importa se a custa
dos aspectos humanos da sociedade!

O problema que neste momento mais interessa a0 mundo ndo é um
problema de cardrer econémico, de meios de produgao ou de nivel de vida
(todos problemas que se referem preponderantemente aos paises em via
de desenvolvimento); o problema dominante é a falta de um modelo hu-
mano. Falta uma ciéncia sociolégica adequada as exigéncias, falta uma
discussido sobre o homem. Nio é suficiente discutir sobre as necessidades
econémicas da humanidade, o mesmo interesse deve volrar-se para a sa-
tisfagao de suas necessidades espirituais. Como realizar um processo de
re-humaniza¢io do homem?

Menna: Ha o problema do mariner americano que toma banho trés
vezes por dia: val fazer um massacre no Vietni e depois toma uma ducha;
depois... Na América eles fazem a revolug¢do no chuveiro, mas 14 eles fazem
a revolugdo porque nio tém esgotos! Tentemos entender o que é o homem
e depois veremos o que lhe pode ser uril; ndo liberdade e ponto. Porque
1550 no serve para nada!

GutTuso: Mas vocé estd fazendo justamente isso. Quer dizer...

Beuys: Ndo entendi o que queria dizer.
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TrapuTOR: Disse que o homem tem necessidade de ajudas concretas,
nio bastam as palavras. E, portanto, necessario distinguir com exatidao os
desejos e as necessidades.

Beuys: Somos nés mesmos os melhores juizes de nossas necessidades
e de nossas aspiragdes. Eu, por exemplo, quero um sistema, busco uma es-
trutura na qual o homem seja livre para dar sua prépria contribui¢io com
formas diretas de participacido.

Guttuso: De fato, a participagdo ndo exclui o préprio ponto de vista
pessoal, critico e criativo, pois ndo ha rentncia.

AMmeLio: E quem disse isso?

Guttuso: Faz pouco vocé disse que... e falando de varias coisas colocou
tudo no mesmo plano. Isso nio é verdade. E quando diz: quero buscar...
diz uma coisa muito bonirta, diz: eu me sirvo de tudo, sirvo-me até dos
anjos — ndo sei quando fala dos anjos, mas como falou antes dos textos
classicos deduzo que talvez identifique os anjos com os textos cldssicos,
nao sel.

Beuys: E isso mesmo, mas este primeiro contato com a liberdade, esta
fase em que o homem tem a plena faculdade de expressar seus desejos,
suas necessidades e seus pensamentos deve ser colocada na fase educativa
do individuo, ou seja, naquele lapso de tempo em que a crianga é adestrada
para se tornar um homem; deve, portanto, encontrar sua sede natural no
ambito escolar.

Mas abstraindo-se o sistema escolar-educativo, todo homem deve ter
condi¢des de autodeterminar-se. E poderiamos também discutir como au-
mentar e afinar a criatividade, partindo de uma pequena predisposigdo
inicial. Esta também poderia ser uma resposta a sua pergunta.

E no entanto seria possivel, neste contexto, falar de anjos e de animais?
No conceito tradicional de ciéncia nio existem anjos, e talvez nem mesmo
animais, porque é a prépria vida que estd ausente deste conceito. O positivis-
mo exclui a vida, mas contempla a magia da morte e a influéncia regressiva
que ela pode exercer sobre os homens.

A cada vez que se discutem temadticas de tio amplo félego, como
criatividade, arte e ciéncia, recoloca-se o problema da utilidade real que
tais conceitos podem ter para o homem. Seriam estes conceitos realmente
uteis para a comunidade, ou seriam conceitos destinados a satisfazer ape-
nas uma parte minima das necessidades, mais precisamente as referentes

ao desenvolvimento tecnolégico?
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Eis entdo que a arte — seja no velho, seja no novo conceito — e a cién-
cia — desde que disposta a refletir sobre seu modo de colocar-se conceitu-
almente — procedem em duas linhas paralelas e agem como estimulo para
uma nova tomada de consciéncia.

MenNA: Mas € o que eu estava dizendo agora mesmo. Ou seja, efetiva-
mente eu ndo disse que ciéncia e arte si0 contrapostas, mas antes que é a
estrutura da sociedade que contrapée os dois fatores.

AmeLo: Entdo, se ndo hd outras perguntas a responder, precisamos in-
terromper.

Voz po pusLICO: Parece indubitdvel — para ir ao encontro daquilo que,
a meu ver justamente, o proéprio Guttuso disse — que é a estrutura da so-
ciedade que deve ser posta em crise. Este é o problema que o senhor havia
proposto e que em um certo momento deveria ser desenvolvido: o proble-
ma da cultura de hoje.

Beuvs: O verdadeiro problema é que a cultura é administrada pelo
Estado.

Pusuico: Isso é muito justo, mas ndo basta. E remeto-me também a
Gurttuso. Entdo se dissermos que o Estado... e tude bem, desde que isso
seja verdadeiro, ou seja, que o Estado se opde a cultura. Eliminando-se
entdo este Estado por um instante, qual é o problema da cultura? Quais
sdo os lados negativos da cultura de hoje?

AwmeLio: Que é dirigida pelo Estado.

Beuvs: Eu ja disse antes que a cultura é administrada e gerenciada
pelo Estado, o mesmo Estado que se apropriou do conceito de positivismo
cientifico, introduzindo-o nas escolas como modelo educativo.

Fasio Mauri: Gostaria de perguntar se Beuys pensa que a persuasio
verbal é um instrumento de luta e se é um instrumento de luta suficiente.
Beuys propde um projeto; a didatica dessa escola na qual deveria ter inicio
a revolugdo. Beuys propde que se ocupe as escolas para, em seguida, fazer
uma escola livre. Entdo eu pergunto: tudo isso pode ser feito por meio
unicamente da palavra?

Beuys: Através da palavra? Nio! Através da acio. Esta é uma batalha
em que a persuasdo verbal ndo poderia bastar. Determinante é a realizagao
concreta das idéias nas agdes e nas obras. Com este objetivo, criei em Diissel-
dorf um verdadeiro “escritério”, uma organiza¢io a qual as pessoas podem

dirigir-se para ter noticias, informagoes.
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Maurr: Beuys pensa que o conhecimento, isto é, o exato conheci-
mento de um modo novo e verdadeiro de entender a histéria e a propria
identidade atual seriam a revolugdo em acio? Ou pensa que o mal existe?
Ou seja, pensa que alguém pode se opor a verdade? Ou seja, pensa que
anular um erro significa liberar o homem e que tudo isso significa reali-
zar esta nova verdade? Ou pode existir também a possibilidade de nio-
adesio a esta verdade? Isto é, de cometer pecado por vontade prépria. E
entdo, como esta sociedade muda ou redime? Pensa que existe apenas o
erro ou existe também o pecado?

Beuvs: E claro que existe o pecado, além do erro. E desse pecado to-
dos nés somos responsdveis, ndo apenas o sistema capitalista.

Maurl: As 1déias sdo coisas e devem ser tratadas como sdo tratadas
as coisas: sdo objetos que temos diante de nés.

Beuys: Eu tento trata-las como trato as esculturas. Vejo as idéias
como uma nova forma de escultura. Creio que todos nds aqui presentes
estamos conscientes da importincia e da urgéncia de dar um primeiro
passo, de comecar a fazer alguma coisa. E visto que, limitando-me ao
que posso supor, a maior parte de nés pertence a classe privilegiada, digo
que a culpa é nossa também e nio somente do sistema capitalista. Todos
somos chamados, em primeira pessoa, para, engajando-nos, dar nossa
contribuicdo.

A questdo principal consiste em acordar o homem do refluxo in-
dividualista, subtraindo-o do “privado”. O presente é caracterizado em
toda parte por uma forte tendéncia a despolitizacdo, a privatizagdo, ao
conformismo. E rarefa nossa fazer, por rodos os meios possiveis, com
que as pessoas voltem a se interessar pelo “social”, a retomar o seu inato
sentido de coletivismo.

GutTuso: Acredito que antes de despolitizar-se é preciso politizar-se.
Isso é o que penso. No fundo, o discurso com vocé vai muito bem, isto &,
o discurso com Beuys segue bem até um certo ponto, dai em diante ndo
continua bem. Por qué? Porque o senhor nio acredita em forma alguma.
Eu acredito nestas formas, em uma ac¢do no interior destas formas.

Beuvs: E verdade, nio acredito mais nas velhas formas, mas acrediro
nas formas em geral e estou disposto a crer em novas formas. Nao foi por
acaso que até construi uma organizagao.

Bom, estupendo! Obrigado!
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Richard Serra

Deslocamento

Richard Serra
[Sdo Francisco, 1939]

Com extensa obra em escultura

e em filmes, realizou sua primeira
exposi¢ao individual em 1969
(Castelli Warehouse, Nova York,

e Frangoise Lambert, Mildo), apds
um perfodo de formacao que teve
infcio na Universidade da Califérnia,
em literatura inglesa, e se concluiu
em Yale, onde Serra estudou com
Joseph Albers, graduando-se em
1964. A aproximagdo com a obra
de Brancusi, fundamental para seu
préprio trabalho, se deu em

uma viagem de estudos a Paris,
durante a qual se dedicou a
sessoes de desenho no atelié do
escultor romeno.

Serra interessa-se pelas relagoes
entre os aspectos visual e fisico e
as tensdes decorrentes das agdes
e operagdes que se processam

em seu trabalho, como manifesta
sua conhecida Verb List Compilation
(1967-68, publicada em Grégoire
Muller, The New Avant-Garde,
Londres, Pall Mall, 1972), onde as
ages verbais listadas aparecem
como equivalentes linglisticos

de tarefas, questdo enfatizada
ainda em Hand Catching Lead, filme

Richard Serra, Shift. Para Tony Serra. (1970-
1972 King City, Canada.) Seis se¢des de ci-
mento retilineas de 1,50m de altura e 20cm de
espessura. A queda do declive determina dire-
¢ao, formato e comprimento de cada sego.

Posicionamento determinado pelo in-
tervalo mais curto de contorno (declive mais
critico) de 1,5m: posicionamento ponto a
ponto. A se¢do abarca duas colinas que estdo
a uma distincia de 460m.

Dimensdo de cada se¢do: colina Leste:
primeira se¢do, 27m; segunda se¢do, 73m;
terceira se¢do, 46m; total: 146m. Colina Oes-
te: primeira se¢do, 36m; segunda se¢do, 32m;
terceira se¢do, 34m; total: 102m; as seis se-
¢oes rotalizam 248m.

Localizamos a Rodovia Dufferin, que é a
via mais ao leste para se chegar ao site, a par-
tir de um mapa de levantamento topolégico
(lote 2, concessdo 3, municipio de King. Mu-
nicipalidade regional de York, escala de 2,5cm
para 122m). Cercado em trés lados por drvo-
res e pantano, o site ¢ um campo de lavoura
que consiste em duas colinas separadas por
um vale em dngulo agudo. No verdo de 1970,

Joan (Jonas) e eu passamos cinco dias andan-
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do pelo lugar. Descobrimos que duas pes-
soas, percorrendo a pé a distincia do cam-
po em sentidos opostos, cada uma tentando
manter a outra a vista, apesar da curvatura do
terreno, iriam determinar mutuamente uma
defini¢do topoldgica do espago. Os limites do
trabalho se tornaram a distidncia maxima que
duas pessoas podiam tomar uma da outra
mantendo ainda, cada uma, a outra a vista. O
horizonte do trabalho foi estabelecido pelas
possibilidades de manutengdo desse ponto de
vista mutuo. A partir das fronteiras extremas
do trabalho, uma configura¢do total é sempre
entendida. A medida que os niveis dos olhos
foram alinhados — através da expansio do
campo —, as elevacoes foram localizadas. A ex-
pansio do vale, ao contrario das duas colinas,
era plana.

Eu queria uma dialética entre a percep¢io
que uma pessoa tem do Jugar, em toralidade, e
a relagdo que tem com o campo, caminhando.
O resultado é uma maneira da pessoa se medir
asi mesma, ante a indeterminagio do terreno.
Nio estou interessado em olhar a escultura
definida exclusivamente por suas relagdes in-
ternas. Quando vocé quica uma bola em um
solo irregular, ela nio volta para a sua mio.
Dois meses foram gastos delimitando varias
opgdes que o campo oferecia. No trabalho, ha
dois grupos de muros escalonados, com trés
elementos em cada grupo. Os muros abarcam
duas colinas que se encontram a uma distan-
cia de aproximadamente 460m, de um cume a
outro. Cada elemento comega nivelado com o
solo e se estende pela distincia necessdria para

que atinja um desnivel de 1,5m. A diregdo é
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silencioso (3min) realizado
nessa mesma época.

Richard Serra teve seus escritos
reunidos pelo Museu Hudson
River em 1980. Como principais
comentadores de seu trabalho,
destacamos Rosalind Krauss,
em textos como “Richard Serra,
Sculpture” (Arstudio, inverno
1986-87), “Richard Serra,
Sculpture Re-drawn” (Artforum,
nov 1972), “Richard Serra, A
Translation”, in Richard Serra
(Paris, MNAM, Centre Pompidou,
1982) e “Sense and Sensibility”
(Artforum, nov 1972), e Yves
Alain Bois, “Promenade autour
de Clara-Clara” (Paris, MNAM,
Centre Pompidou, 1982),

além do catalogo L’informe mode
d’emploi (Paris, MNAM, Centre
Pompidou, 1996), assinado
por Krauss e Bois. No Brasil,
ver Richard Serra (Rio de Janeiro,
Centro de Artes Hélio Oiticica,
1997/98), com ensaio de
Ronaldo Brito e a traducido

de textos do artista.

“Schift” Texto publicado em Arts
Magazine (abr 1973). Traduzido
para o francés em Richard Serra:
écrits et entretiens, 1970-1989
(Paris, Daniel Lelong, 1990).



determinada pelo declive mais critico do solo. Por conseguinte, o com-
primento, a diregio e a forma de cada elemento sio determinados pelas
variagdes na curvatura e no perfil das colinas. Para medir com exaridio, foi
feito um novo levantamento do terreno a intervalos de relevo de 30cm.

A intengio do trabalho é uma consciéncia da fisicalidade no tempo,
no espago e no movimento. De pé no topo da colina a leste, a pessoa vé os
trés primeiros elementos em uma configuragio linear em Z. A curvatura
do terreno é apenas parcialmente revelada a partir desse ponto de vista,
porque a configuragdo comprime 0 espago.

Até que a pessoa penetre no espago da peca, ela ndo pode enxergar
além da elevacio, j4 que a colina decai em seu segundo e terceiro desni-
veis. [sso, mais uma vez, ocorre porque a inclinagio do terreno é irregular
em sua queda de nivel.

As colinas foram escavadas; foram fincadas formas de madeira nos
lugares escolhidos; uma estrutura de perfis metalicos foi disposta nos
pontos de sustenta¢do; e o cimento foi despejado. A borda vertical de
1,5m de cada muro foi posicionada em um dngulo tal que segue o alinha-
mento do muro seguinte. Isso foi feito por duas razdes: a) para permitir
que a descida dos muros fosse continua, uma vez que cada um mudava
de dire¢iao em relagdo ao que vinha antes; b) mais importante, a arestada
face vertical do muro remete o olho para a topologia do terreno, mais do
que para as relagdes planares do préprio muro.

O trabalho estabelece uma medida: a relagio que se tem com ele e
com o terreno. A pessoa anda colina abaixo para entrar na pe¢a. Quando
faz isso, os elementos comegam a se destacar em relacdo ao nivel dos
olhos da pessoa que vem descendo. A primeira descida termina quando
se tem o topo do muro diretamente ao nivel dos olhos: 1,5m. Ao se ele-
var, cada plano vertical parece estabelecer um tipo de linha do horizonte
— articulando a relagdo que se tem com a amplitude do terreno. De fato,
a linha da extremidade superior da pega desenha uma se¢io cruzada no
declive elevacional, enquanto a extremidade inferior define a curvatura
especifica da terra no ponto em que a pessoa se encontra. O préprio pla-
no nio age de modo algum como uma barreira para a percep¢io. A medi-
da que a pessoa continua a acompanhar o trabalho ao longo do campo,
ela é forcada a se deslocar e virar com o trabalho e assim volta o olhar

sobre o desnivel elevacional. Ja que as eleva¢des escalonadas funcionam
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como linhas de horizonte, cortando e estendendo o horizonte real, elas
aparecem como ortogonais nos termos de um sistema de medida pers-
pectivo. A maquinaria do espa¢o da Renascen¢a depende do fato de que
a medi¢ido permaneca fixa e imutdvel. Esses passos estdo relacionados a
um horizonte em continuo deslocamento, e como medic¢des eles sio ro-
talmente transitivos: elevando, baixando, estendendo, encolhendo, con-
traindo, comprimindo e virando. Com os passos, a linha como elemento
visual torna-se um verbo transitivo.

O procedimento e método — a configuracido dos elementos de acordo
com as quedas de nivel de 1,5m — é exatamente 0 mesmo em ambos os
grupos de muros. Entretanto, por causa da disparidade na forma das coli-
nas, o comprimento, a forma [shape] e a direcdo de cada muro é diferente.
A colina do oeste é mais abrupta — uma inclinag¢do ingreme delineia os
trés elementos em uma relagio mais obviamente escalonada. O primeiro
grupo de trés muros é lido como uma divisdo linear continua; o segundo
grupo de trés parece ter sido formado [shaped] pela propria configuracio
da colina. A queda sobreposta dos patamares elevando-se acima do nivel
dos olhos completa a colina e delineia o céu. O horizonte natural muda a
medida que a pessoa sobe a colina.

Do cume da colina, olhando para tras sobre o vale, sio relembrados
pensamentos e imagens despertados pela consciéncia de té-los experimen-
rado. Essa é uma diferenca entre o pensamento abstrato e o pensamento
na experiéncia. O tempo dessa experiéncia é cumulativo -- lento em sua
evolugdo. Experimenta-se um novo tipo de compressio. O terreno ¢ senti-
do como um volume, mais do que um plano recessivo, porque a partir des-
se ponto de vista o vale se tornou encolhido. Pela primeira vez, o alinha-
mento dos patamares de elevagio é aparente. Esse alinhamento contral os
intervalos do espago — ndo como desenho (ou configuragio linear), mas
como volume (como espag¢o contido).

O espago entre os dois grupos de muros — em um plano aberto de
aproximadamente 36m — faz supor um centro para o trabalho. Esse cen-
tro iria coincidir tanto com o centro mensuravel do campo quanto com o
centro gravitacional ou ropolégico da massa do rerreno. Entretanto, nao
se trata do centro do trabalho. O trabalho nio se preocupa com uma cen-
tralizacio desse modo. A expansio do trabalho permite que a pessoa per-

ceba e localize uma multiplicidade de centros.
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Elevacdes similares — elevagdes iguais em altura — em um campo
aberto, em um solo plano, se deslocam tanto horizontal quanto vertical-
mente, em relagdo a locomog¢ao de uma pessoa. Por causa disso, o centro,
ou a questdo da centraliza¢io, é deslocada do centro fisico do trabalho e

encontrada em um centro moével. Tiremos o chapéu, Galileu.
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John Cage

O futuro da miisica

Pormuitosanospercebiqueamﬁsica—como
uma atividade separada do resto da vida — nio
entra em minha mente. Questdes estritamente
musicais ndo sao mais questoes sérias.

Mas nem sempre foi assim. Quando eu
estava me preparando para devotar a minha
vida a musica, ainda havia batalhas a ganhar
no campo da musica. As pessoas distinguiam
entre sons musicais e barulhos. Eu segui Va-
rése e lutei pelos barulhos. Outros musicos
também fzeram isso. No inicio da década
de 1930, a tnica pega somente para percus-
sdo era a lonisation, de Varése. Ja em 1942
havia mais de uma centena de obras desse
tipo. Hoje elas sdo incontaveis. Praticamen-
te qualquer um que ouga algum som agora
ouve com facilidade quaisquer que sejam as
estruturas de sobretons que os sons tenham.
Nio discriminamos mais os barulhos.

Também podemos ouvir qualquer altura
de nota, seja ela ou ndo parte de uma escala de
um temperamento ou de outro, ocidental ou
oriental. Os sons formalmente considerados
fora de tom agora sio chamados microtons.

Eles sdo parte e parcela da musica moderna.
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John Cage
[Los Angeles, 1912 — Nova York, 1992]

John Cage, aluno de Henry Cowell
e de Arnold Schonberg, é um dos
compositores contemporaneos
que mais contribuiram para o
didlogo entre musica, danga,
teatro e artes plasticas. Uniu-se

a Merce Cunningham e Robert
Rauschenberg, entre 1948 e
1953, criando um programa
experimental no Black Mountain
College. Aos artistas juntou-se
ainda Jasper Johns, em Nova York,
em 1954, formando-se entdo, ao
lado do Fluxus, um dos grupos
que mais refletiram sobre a
intersecao entre as artes.

Cage publicou, entre outros, A
year from Monday (Middletown,
Wesleyan University Press, 1969.
[Ed. bras. De segunda a um ano,
Sado Paulo, Hucitec, 1985]); M:
Writings 67 — °72 (Middletown,
Wesleyan University Press, 1969);
Silence: Lectures and Writings by John
Cage (Middletown, Wesleyan
University Press, 1961); e Mirage
Verbal: Writings through Marcel
Duchamp, Notes (Dijon, Centre
National de Lettres, 1990).
Destacamos o artigo que ele



dedica a Johns, “Jasper Johns,
histérias e idéias” (1964),
reeditado no Brasil em Gregory
Battcock (org.), A nova arte (Sao
Paulo, Perspectiva, 1975).

Sobre Cage, ver: Francis Bayer,

De Schonberg a Cage: essai sur la
notion d’espace sonore dans la musique
contemporaine (Paris, Klincksieck,
1987); Dominique Bosseur,
“L’Expérience du temps chez
Cage”, Musique en jeu 1 (Paris,
Seuil); Jean-Yves Bosseur, Le sonore
et le visuel (Paris, Dis Voir, 1993);
Pierre Boulez, “Alea”, Relevés
d’apprenti (Paris, Seuil, 1966);
Richard Kostelanetz, Conversing with
Cage (Nova York, Limelight, 1988)
e john Cage, An Anthology (Nova
York, Da Capo, 1991); Marjorie
Perloff, The Poetics of Indeterminacy:
Rimbaud to Cage (Princeton,
Princeton University Press, 1981);
e Vera Terra, Acaso e aleatdrio

na misica (Sao Paulo, Educ/
Fapesp, 2000).

“O futuro da musica” trata

da ndo-intencionalidade,

termo central da poética da
indeterminagao que se desdobra,
em Cage, a partir das nogdes

de acaso e aleatério.

“The Future of Music”
Conferéncia pronunciada na
YMHA, Nova York, e publicada
em Numus West 5, em 1974,

Algumas pessoas ainda fazem obje¢Ges a
sons altos. Elas tém medo de machucar seus
ouvidos. Uma vez tive a oportunidade de ou-
vir um som muito alto (a finalizagdo de uma
performance de Zaj). Eu estivera na platéia
na noite anterior. Sabia quando o som viria.
Cheguei para perto do alto-falante do qual se
esperava que o som saisse, e fiquei 14 sentado
por uma hora, voltando para ele ora um ou-
vido, ora o outro. Quando acabou, meus ou-
vidos estavam zunindo. O zunido continuou
durante a noite, durante o dia seguinte, e du-
rante a noite seguinte. Na manha do segundo
dia marquer uma consulta com um especia-
lista em ouvidos. No caminho para o consul-
tério, o apito parecia ter mais ou menos di-
minuido. O médico fez um exame completo e
disse que os meus ouvidos estavam normais.
O disturbio tinha sido temporario. A minha
atitude com relagio a sons altos nio mudou.
Vou ouvi-los sempre que tiver a oportunida-
de, talvez mantendo a distancia apropriada.

A nossa experiéncia do tempo mudou.
Percebemos eventos breves que antes pode-
riam escapar a nossa percepgao e apreciamos
os muito longos, cujas duragdes seriam consi-
deradas, digamos ha 15 anos, intoleraveis.

Agora prestamos ateng¢ao em como um
som comeg¢a, continua e desaparece. Duran-
te uma mesa-redonda sobre a masica para
piano da Republica Popular da China, Chou
Wen Chung disse que os musicos ocidentais
antigamente insistiam que um som afinado
deveria permanecer na mesma afina¢io, sem
variar desde 0 momento em que comega até

quando termina. Os musicos chineses, disse
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ele, sentem que uma mudanga de curso em sua afinagdo revigora o som,
tornando-o “musical”. Hoje em dia, qualquer um ouve quaisquer sons,
ndo importando o quanto eles sejam flexiveis ou inflexiveis com respeito a
qualquer uma de suas caracteristicas. N6s passamos a prestar aten¢io em
sons que nunca tinhamos ouvido antes. Fiquei fascinado quando Lejaren
Hiller descreveu o seu projeto para usar recursos de computador a fim de
fazer uma “orquestra fantastica”, de sintetizar sons extraordinarios, sons
comegando como que tocados nas cordas, continuando como se fossem
de instrumentos de sopro [pipes], terminando como que com arcos.

Também somos receptivos [open-minded] ao siléncio. Ele geralmente
nio é tio desconcertante como costumava ser.

E a melodia. A Klangfarbenmelodie nio tomou o lugar do belcanto. Ela
expandiu a nossa compreensio do que pode acontecer. A mesma coisa
vale para o ritmo aperiédico: ele inclui a possibilidade do ritmo periédi-
co. Duas ou mais linhas compostas de sons podem ser ouvidas, seja no
caso de envolverem tipos conhecidos ou inventados de contraponto, seja
no caso de serem apenas simultineas (ndo controladas quanto aos inter-
valos). Mesmo se duas melodias, uma muito alta, outra muito suave, sio
tocadas a0 mesmo tempo, sabemos que, se ouvirmos com cuidado, ou
mudando para uma outra posi¢do no espa¢o, ouviremos as duas.

Podemos ser extremamente cuidadosos a respeito da harmonia,
como Lou Harrison, La Monte Young e Ben Johnston sio, ou podemos
ser, como eu costumo ser, extremamente descuidados a respeito da har-
monia. Ou podemos indicar que fa¢am como as nossas orquestras fa-
zem, seguindo o velho compromisso a partir do qual sons que soam jun-
tos sdo harmoniosos.

Tudo é vilido. Entretanto, nem tudo é tentado. Considere-se a divi-
sio de um todo em partes. Na década de 1930 eu estava impressionado
com a insisténcia de Schonberg na estrutura musical, mas discordava
de sua visao de que a tonalidade era o seu meio necessdrio. [nvestiguei
duracdes de tempo como um meio mais compreensivel. Usando a per-
mutacao, fiz tabelas dos nimeros de 1 a 12, dando a sua divisio em
numeros primos. Essas séries numéricas podiam ser entendidas tanto
em termos de tonalidade quanto de duragio temporal ou de estrutu-

ras ritmicas. A série 1-2-1, que aparece na tabela para o numero 4, pode
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ser reconhecida como uma estrutura A-B-A. Ela poderia ser expressa
de modo tonal ou ritmico (ou ambos). O nimero 7 tem 64 séries nu-
méricas diferentes. Apenas trés delas sio A-B-A, a saber, 2-3-2, 3-1-3 ¢
1-5-1. Embora algumas das outras tenham sido exemplificadas musical-
mente, acho que muitas ndo foram. As possibilidades aumentam para
numeros mais altos. Existem 2.048 para o numero 12. Se adicionarmos
as possibilidades de fra¢des, quem sabe quais estruturas musicais po-
dem ser descobertas? Algumas interessantes estio sendo encontradas
por Elliot Carter e Conlon Nancarrow, envolvendo transigées graduais
independentes sobrepostas de um tempo para outro; as de Nancarrow
sdo particularmente interessantes. Lidando exclusivamente com pianos,
ele produz extremos de velocidade que siao surpreendentes e hilariantes.

Muitos compositores nao fazem mais estruturas musicais. Em vez
disso, eles dao inicio a processos. Uma estrutura é como uma pega de
mob{lia, enquanto um processo é como o clima. No caso de uma mesa,
o come¢o e o fim do todo e de cada uma de suas partes sdo conhecidos.
No caso do clima, embora percebamos mudangas nele, nio temos um co-
nhecimento claro de seu comeco e de seu final. Em um dado momento,
estamos quando estamos. O momento-agora [nowmoment].

Se fosse preciso estabelecer um limite para os processos musicais
possiveis, um processo fora desse limite certamente seria descoberto.
Uma vez que processos podem incluir objetos (sendo andlogos, entio, ao
ambiente), vemos que n3o hd limite algum. Ja ha um certo tempo que eu
prefiro processos a objetos apenas por essa razio: processos nao excluem
objetos. O contrario nio é verdadeiro. Dentro de cada objeto, é claro, um
processo molecular vital estd se operando. Mas, se formos ouvi-lo, temos
que isolar o objeto em uma camara especial. Para focalizar a aten¢do, é
preciso ignorar todo o resto da criagdo. Temos um histérico de fazer pre-
cisamente isso. Ao mudarmos as nossas mentes, portanto, procuramos
uma atitude que seja ndo-exclusiva, que possa incluir o que sabemos com
o que ainda ndo imaginamos.

Ha a questdo dos sentimentos: se, como as emogdes, eles parecem
vir espontaneamente de dentro; ou se, como 0s gostos, parecem ser cau-
sados pelas percepg¢des sensiveis. Em ambos os casos, sabemos que a vida

é vivida mais completamente quando estamos receptivos a qualquer
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coisa — que a vida é minimizada quando nos protegemos dela. Natural-
mente ndo nos pomos a caminho para nos matarmos. Continuaremos a
“brigar com o demoniaco” (como diz M.C. Richards), e uma variedade de
disciplinas vai continuar a ser usada a fim de tornar a mente receptiva
para eventos que estdo além de seu controle. Contudo, cada vez mais, uma
preocupag¢do com os sentimentos pessoais de individuos, até mesmo com
o esclarecimento de individuos, sera visto no contexto mais amplo da so-
ciedade. Sabemos como sofrer ou controlar as nossas emogdes. Se nao,
ha conselhos a disposi¢do. Existe uma cura para a tragédia. A via do auto-
conhecimento foi mapeada pela psiquiatria, pela filosofia oriental, mito-
logia, ocultismo, antroposofia e astrologia. Sabemos tudo o que precisa-
mos saber sobre Edipo, Prometeu e Hamlet. O que estamos aprendendo é
como ser sociaveis. “La vem todo mundo.” Embora as portas permanegam
sempre abertas para a expressio musical de sentimentos pessoais, o que
cada vez mais vai se mostrar é a expressio dos prazeres da sociabilidade
(como na muasica de Terry Riley, Steve Reich e Philip Glass). E, para além
disso, uma expressividade nao-intencional, uma jungdo de sons e pessoas
(onde sons sio sons e pessoas sio pessoas). Uma caminhada, por assim
dizer, pelo bosque da miusica, ou no préprio mundo.

A diferencga entre o fechamento da mente [close-mindedness| e a aber-
tura da mente [open-mindedness] se assemelha a diferencga entre as facul-
dades critica e criativa, ou a diferenca entre a informagio sobre alguma
coisa (ou mesmo o conhecimento) e a prépria coisa. Christian Wolff
encontrou a seguinte passagem, escrita por Charles Ives, e enviou para
mim: “O que a musica é e deve ser pode se encontrar em algum lugar na
crenga de algum flésofo desconhecido de meio século atras que disse:
‘Como pode haver musica ruim? Toda musica vem do céu. Se existe algu-
ma coisa ruim nela, sou eu que coloco ali — pelas minhas implicagdes e
limitagdes. A natureza constréi as montanhas e as campinas e o homem

»

pde as cercas e os rotulos.”” As cercas cairam e os rétulos foram removi-
dos. Um aqudrio atualizado tem todos os peixes nadando juntos em um
tanque gigantesco.

Neste século a abertura da mente a musica deu-se na Europa, tanto
na Ocidental quanto na Oriental, nas Américas, no Japao, na Australia e

talvez na Nova Zelandia. Ela n3o existe, a ndo ser talvez excepcionalmen-
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te, na India, na Indonésia e na Africa. (Quando, viajando ao redor do
mundo com a Dance Company em 1964, chegamos a India, Merce Cun-
ningham disse: “Esse é o pais do futuro.”) Hd a abertura da mente a ma-
sica na Rassia, mas a sua exportagdo ndo é permitida. Ela é politicamente
excluida na China (embora eu tenha ouvido falar que em algum momen-
to, na década de 1960, os representantes da Itdlia na China conseguiram
produzir um concerto em Pequim da musica de Sylvano Bussotti).

As razdes para essa abertura da mente a masica sio diversas. Em pri-
meiro lugar: as atividades, as batalhas vencidas por muitos compositores.
Sé neste pais, a abertura da mente esta implicada particularmente na obra
de Ives, Ruggles, Cowell e Varése. Cowell costumava contar a histéria so-
bre Ruggles e a aula de harmonia na Flérida. O problema da modulagio
de umaclave para outra “muito distante” estava sendo discutido. Depois de
uma hora, o instrutor perguntou a Ruggles como ele, Ruggles, resolveria o
problema. Ruggles disse: “Eu ndo tornaria isso um problema; simplesmen-
te passaria de uma para outra sem nenhuma transi¢io.”

Uma segunda razdo para essa abertura: mudangas na tecnologia as-
sociada 2 musica. Considerando os gravadores, sintetizadores, aparelhos
de som e computadores que temos, ndo poderia ser razodvel esperar que
mantivéssemos as nossas mentes fixas na musica dos séculos anteriores,
apesar de muitas das escolas, conservatdrios e criticos musicais ainda faze-
rem isso. Uma terceira razao para a abertura: a interpenetragdo de culturas
antes separadas. No século XIX, mesmo entre os ingleses ocupando a In-
dia, eram poucos e raros os que levavam a miisica indiana seriamente em
considera¢do. Os tempos mudaram. Atualmente, se uma universidade leva
a musica em consideragdo seriamente, faz como a Wesleyan University, em
Connecticut: reine em uma mesma escola tantas culturas musicais dife-
rentes do mundo todo quanto for possivel (a musica da Africa, da India,
da Indonésia e do Japio, junto com a musica européia, a musica dos indios
americanos e a nova musica eletrénica). Uma quarta razdo: ha maisde nése
temos muitas maneirasde nos juntar (o telefone, a midia, as viagens aéreas).
Se um de nés ndo rem uma idéia que vai abrir a mente do resto, outro
vai ter. Comegamos a estar sutilmente conscientes da riqueza e do carater
Gnico de cada individuo e da capacidade natural, em cada pessoa, de abrir

novas possibilidades para outras. Em seu livro recente, The Crossing Point,
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M.C. Richards conta a respeito de seu trabalho com criangas deficientes,
como esse trabalho é caracterizado nio sé pelo fato de ela os ajudar, mas
também pelo fato de eles a ajudarem. Alguns anos atrés, fui convidado
a falar para um grupo de médicos associados a um hospital psiquidtrico
em Connecticut. Eu ndo tinha em mente nenhuma 1déia clara a respeito
do que iria falar. Mas, enquanto atravessava os corredores em direcio a
sala onde deveria fazer minha exposi¢io, encontrei-me entre pessoas “fora
de si”. O que devia ser dito aos médicos ficou claro: vocés estio sentados
em cima de uma mina de ouro! Dividam a prosperidade com o resto de
nés! A mesma coisa é valida para prisdes. Quando Buckminster Fuller fi-
cou sem saber se sua mulher Anne sobreviveria ou ndo (apds um acidente
de carro), ou, caso vivesse, se ficaria ou ndo incapacitada, foi uma carta
de um condenado na penitencidria da Califérnia sobre o tema da vida, do
amor e da morte que o consolou. Existem recursos intocados em criangas
e adolescentes, aos quais ndo temos acesso porque os mandamos para a
escola; e entre os militares, que perdemos por manda-los para lugares ao
redor do mundo, e sob sua superficie, para instalagdes ofensivas de testes
de bomba; e entre os cidaddos mais velhos, a quem persuadimos de nos
deixar em troca de banhos de sol, divertimento e jogos. Nés nos privamos
sistematicamente de todas essas pessoas, talvez por ndo desejarmos que
elas nos atrapalhem enquanto fazemos o que quer que estejamos fazendo.
Mas, se existe uma experiéncia que conduz mais do que as outras para a re-
ceptividade, trata-se da experiéncia de ser atrapalhado por alguém, de ser
interrompido por alguém. “Estamos estudando como ser interrompidos.”
Digamos que ndo pratiquemos nenhuma disciplina espiritual. O telefone
entdo faz isso para nds. Ele nos torna receptivos para o mundo “la fora”.
George Herbert Mead disse que, quando alguém é muito jovem, sen-
te que pertence a uma familia, e ndo a qualquer outra. Ao ficar mais ve-
lho, pertence a uma vizinhanga, e ndo a outra qualquer: mais tarde, a uma
nac¢io, e ndo a outra. Quando essa pessoa ndo sente nenhum limite com
relagdo aquilo a que pertence, disse Mead, entdo desenvolveu o espirito re-
ligioso. A abertura da mente entre os compositores (que também afetou os
intérpretes e os ouvintes) é comparavel ao espirito religioso e aparentada
com ele. O espirito religioso agora tem de se tornar social, de modo que

toda a Humanidade seja vista como a Familia, e a Terra como a Casa. O
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proposito antigo da musica — dar sobriedade a mente e aquiera-la, rornan-
do-a suscetivel a influéncias divinas — agora deve ser praticada em rela¢io
a Mente da qual, por meio da extensio recnoldgica, rodos somos parte,
uma Mente que hoje em dia estd confusa, perturbada e dividida.

A musica ja deu alguns passos nessa dire¢do, para a interagdo social, a
intimidade apolirica das pessoas.

As distingdes consagradas pelo Renascimento entre compositores,
intérpretes e ouvintes nao sio mais mantidas em toda parte. O fato de
essas distingdes se apagarem se deu por vdrias razdes. Em primeiro lugar:
as atividades de muitos compositores, particularmente de Feldmann e
Wolff, que tornaram as suas composi¢des indeterminadas, de modo que
os intérpretes, em vez de fazerem apenas o que lhes mandavam fazer, tém
a oportunidade de usar as suas proprias faculdades, de tomar decisdes em
um campo de possibilidades, de cooperar, entdo, em um empreendimento
musical particular. Aqueles que ouvem musica indeterminada foram en-
corajados em sua atividade, uma vez que passaram a ser acompanhados
em tal masica também pelos compositores e intérpretes.

Em segundo lugar, foi a tecnologia que efetuou o apagamento das
distingdes entre compositores, intérpretes e ouvintes. Assim como qual-
quer um sente-se capaz de tirar uma fotografia usando uma cimera, agora
e cada vez mais no futuro qualquer um vai sentir-se, usando meios de gra-
vagio e/ou eletrénicos, capaz de fazer uma pe¢a de miusica, combinando
em sua propria pessoa as atividades antes distintas de compositor, musico
e ouvinte. Enrretanto, combinar em uma pessoa essas vdrias atividades ¢é,
na verdade, retirar da musica a sua natureza social. E a natureza social da
musica, a pratica de usar um certo numero de pessoas fazendo coisas di-
ferentes para realizd-la, que a distingue das artes visuais, a faz tender para
o teatro e a torna relevante para a sociedade, mesmo no caso da sociedade
fora da sociedade musical. A popularidade da gravagio é desastrosa, ndo
s6 por razdes musicais, mas por razdes socials: permite que o ouvinte se
1sole do resto das pessoas. Ndo é necessario que as vdrias atividades de
pessoas diferentes se juntem em uma pessoa, mas que as distin¢des entre
os papéis das diferentes pessoas sejam apagadas, de modo que as préprias
pessoas possam se juntar.

Uma terceira causa para o apagamento das distingdes entre composi-

tores, intérpretes e ouvintes: a interpenetra¢do de culruras que antigamen-
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te eram separadas. Ndo ha mais uma diferenga essencial entre musica
séria e musica popular — ou, pode-se dizer, existe uma ponte entre as
duas: o seu uso em comum dos mesmos sistemas de som, dos mesmos
microfones, amplificadores e caixas de som. No caso de muitas musicas
populares e de parte da musica oriental, a distingio entre os composito-
res e os intérpretes nunca foi muito clara. A nota¢io, como disse Busoni,
ndo esta entre 0 musico e a masica. As pessoas simplesmente se juntaram
e fizeram musica. Improvisacio. Isso pode acontecer, por assim dizer,
estritamente, como ocorre dentro das limita¢des raga e tala da musica
indiana, ou pode acontecer de modo livre, simplesmente em um espago
de tempo, como os sons fazem com relagdo ao ambiente, seja no campo
ou nas cidades. Assim como um ritmo aperiédico pode incluir o ritmo
periddico, assim como um processo pode incluir o objeto, assim também
a improvisagio livre pode incluir improvisagdes estritas, pode até incluir
composi¢des. A jam session. O musicircus.

Em 1974 Richard K. Winslow sugeriu que eu mudasse as partes ins-
trumentais para Etcetera, de modo que se lesse instrumento de arco, instru-
mento de sopro, palheta dupla, palheta simples, em vez de violino, flauta,
oboé, clarinete, trazendo assim para certos instrumentos escolhidos algo
da vagueza e liberdade convencionalmente atribuidas as vozes dos instru-
mentos de percussdo. (Se vocé ndo tem o instrumento de percussio requi-
sitado, vocé o substitui por qualquer coisa.) Instrumentos orientais e oci-
dentais juntos em grupo. Um dueto entre tuba e citaral Isso sé é possivel
quando as ag¢des a serem feitas ndo se encontram no terreno especial de
uma ou de outra, mas no terreno que é comum a ambas. Desde Etcetera, es-
crevi Score with Parts: Twelve Haiku Partitura com vozes: Doze Haiku) e Renga,
nota¢des grificas em que as vozes sio diferenciadas apenas por nimeros.
Uma determinada voz pode ser tocada por qualquer instrumento.

Com o aumento da nossa populagdo, houve um grande aumento na
atividade musical. Antigamente, concertos de nova musica eram poucos e
raros. Hoje em dia, ha mais coisa acontecendo do que vocé pode levar em
consideragio. Por isso, sempre foi uma surpresa para mim quando comego
a pensar que ndo ha nada adiante, nada novo para se fazer na musica; apesar
disso, lembro de ter me sentido assim no come¢o da década de 1930: tinha

uma grande admirag¢do pelo que havia sido conquistado; eu ainda ndo havia
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me disposto a trabalhar. Na maior parte das vezes, a musica que estd sendo
feita atcualmente em Nova York, a nova musica, é a masica que quero ouvir,
embora com muita freqiiéncia eu ndo tenha a possibilidade de fazer isso,
porque tenho estado ocupado em outro lugar. As platéias sio grandes, e ge-
ralmente ocupam por completo os espacos utilizados. E, cada vez mais, as-
sim como nas noites em Nova York conhecidas como Sounds out of Silent
Spaces [Sons saidos de espagos silenciosos], noites com um coletivo de cria-
cao musical fundado por Phillip Corner, as préprias platéias participam.

Podemos dizer que esse apagamento das distingdes entre 0s composi-
rores, 0s intérpretes e 0s ouvintes constitui uma evidéncia de certa mudan-
¢a que estd acontecendo na sociedade, e ndo sé quanto a estrutura geral
desta, mas também quanto aos sentimentos que as pessoas tém umas em
relacio as outras. O medo, a culpa e a ganancia, que s3o associados a so-
ciedades hierarquizadas, estio dando lugar a confian¢a miitua, a uma sen-
sa¢do de bem-estar comum, e a um desejo de compartilhar com os outros
qualquer coisa que uma pessoa por acaso tenha ou faga. Entretanto, esses
sentimentos sociais transformados, que caracterizam muitas apresenta-
coes da nova musica, ndo caracterizam a sociedade como um todo.

A revolug¢do continua a ser a nossa preocupag¢ao mais prépria. Con-
tudo, em vez de planeji-la, ou parar o que estamos fazendo a fim de rea-
liza-la, pode ser que nos encontremos o tempo todo nela. Fago uma cita-
¢do do livro de M.C. Richard, The Crossing Point: “Em vez de a revolugdo
ser considerada exclusivamente como um ataque de fora sobre uma for-
ma estabelecida, ela estd sendo considerada como um recurso potencial
— uma arte de transformacdo voluntariamente empreendida a partir de
dentro. A revolugdo de bragos dados com a evolugio, criando um equi-
librio que ndo é nem rigido nem explosivo. Talvez aprendamos a aban-
donar voluntariamente os nossos padrées de poder e subserviéncia, e a
trabalhar juntos para a mudanca orgéanica.”

No comeco de seu Ensaio sobre a desobediéncia civil, Thoreau tem esta
passagem: “O melhor governo é o que ndo governa.” Ele acrescenta: “E
quando os homens estiverem preparados para isso, esse é o tipo de gover-
no que terdo.” Muitos musicos estdo prontos. Atualmente temos muitos
exemplos musicais da praticabilidade da anarquia. Musica que torna inde-

terminadas as vozes, sem nenhuma relagio fixa entre elas (sem partitura).
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Mdsica sem notagiao. Os nossos ensaios ndo sao dirigidos por ninguém.
Usamos esse tempo para fazer os nossos planejamentos a fim de assegurar
que tudo aquilo que é necessirio para cada um dos musicos se encontre ali
a disposigdo, que tudo esteja funcionando em ordem. Os musicos podem
fazer as coisas sem governo. Assim como a fruta madura (faco referénciaa
metifora no final do Ensaio de Thoreau), eles cairam da arvore.

Tipos de musica menos andrquicos oferecem exemplos de estados
da sociedade menos anarquicos. As obras-primas da musica ocidental
exemplificam monarquias ou ditaduras. O compositor e o regente: o rei
€ o primeiro-ministro. Ao criarmos situagdes musicais que constitcuem
analogias de circunstincias sociais desejdveis, ainda nio alcangadas, tor-
namos a musica sugestiva e relevante para as questdes sérias que afron-
tam a Humanidade.

Alguns compositores com preocupagdes politicas nio demonstram
tanto, em sua obra, as mudangas desejadas na sociedade, uma vez que
usam a sua musica como uma propaganda para tais mudangas, ou como
uma critica da sociedade na medida em que ela continua a mudar de modo
insuficiente. Para isso é necessdrio o uso de palavras. Os sons por si mes-
mos nio sio capazes de passar mensagens. E, quando nio usam palavras,
0s compositores com preocupag¢des politicas tendem a retroceder para
as praticas musicais de século XIX. Isso é algo imposto, tanto na Rissia
quanto na China. E encorajado na Inglaterra por Cornelius Cardew e pelos
membros da Scratch Orchestra. Eles estudam os pronunciamentos sobre
arte de Mao Tsé-tung e os aplicam do modo mais literal e legitimo que
podem. Dessa forma, criticaram a musica com preocupagdes politicas de
Frederick Rjewski e Christian Wolff, simplesmente porque novas maneiras
de fazer musica tinham sido descobertas por esses dois compositores. As
obras de Rjewski (e algumas de Garrett List também) fluem como as corre-
deiras de um rio: elas sugerem a mudanga irresistivel. Rjewski e List desco-
briram certos virtuoses que vocalizam rapidamente e por longos periodos
de tempo, ininterruptamente (parecendo que nio precisam de nenhum
intervalo para respirar); a obra de Wolff revela invariavelmente, tanto para
os intérpretes qUanto para os ouvintes, os recursos energéticos que eles
mesmos tém e dos quals ndo estavam conscientes, e pdem essas energias

para trabalhar inteligentemente.
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Estao implicitos no uso das palavras (quando se passam mensagens)
a instrugdo, o governo, a coa¢io e, finalmente, o exército. Thoreau disse
que, a0 ouvir uma sentenga, ele ouvia pés marchando. A sintaxe, contou-
me N.O. Brown, é a organizac¢do do exército. Antigamente consideravam
a pena mais perigosa do que a espada. A vergonha e a frustragio espiri-
tual americanas resultam, pelo menos em parte, do fato de que, muito
embora as melhores penas e as melhores vozes do pais tenham se erguido
em protesto ao longo da nossa histéria contra as agdes de nosso governo,
e muito embora certos planos completos tenham sido propostos clara-
mente para a melhoria do meio ambiente e para o bem-estar dos povos
— ndo s6 dos americanos, mas de todos os povos —, os poderes america-
nos permanecem surdos e cegos. Sabemos por Buckminster Fuller e por
muitos outros que o uso continuo de combustiveis fésseis é algo que vai
contra o meio ambiente tanto quanto contra as vidas das pessoas nele.
Deveriamos usar exclusivamente fontes de energia que se encontram
acima da terra: o sol, os ventos, as marés e as algas. As nagdes parecem
ndo saber disso. Os triunfos nacionais e internacionais, seja dos EUA ou
deoutros paises,aindaestiorelacionadoscomaexploragioimprudentede
recursos encontrados sob a terra. Fuller ndo sorriu quando eu perguntei
aele sobre a energia atdmica. Inevitavelmente resulta dela 0 aumento da
temperatura da Terra, um acréscimo lento mas regular, até chegar a um
calor em que a vida se torna insuportavel (ver Robert L. Heilbroner, An
Inquiry into the Human Prospect). Uma vez que as palavras, quando comu-
nicam, n3o chegam a ter efeito algum, comega a se tornar evidente para
nds que precisamos de uma sociedade na qual a comunica¢io nio seja
praticada, na qual as palavras se tornem nonsense, assim como acontece
entre amantes, e na qual as palavras se tornem o que elas eram original-
mente: arvores e estrelas e o resto do ambiente primitivo. A desmilitari-
zagdo da linguagem: uma grave preocupag¢io musical.

Quando fut encarregado pela Orquesrra Sinfénica de Boston de escre-
ver um trabalho sobre a celebragao do Bicentenario Americano, Seji Ozawa
disse: “Facilite as coisas!” As nossas institui¢cdes, ndo sé as musicais, sao in-
capacitadas para o trabalho duro. O tempo é contado em segundos, e limi-
tado. A meta do individuo dentro da institui¢io nio tem nada a ver com o

trabalho a ser feito ou com a sua disposigao de espirito. Tem a ver com o pa-
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gamento a ser recebido. Um aspecto necessario do futuro imediato, nio sé
no campo da recuperagdo ambiental, é o trabalho, trabalho duro, e sem fim.
Grande parte da minha musica, desde 1974, é extremamente dificil de to-
car (Os Etudes Australes para o pianista Grete Sultan; os Free-man Etudes para
o violinista Paul Zukofsky). As dificuldades superadas. Fazer o impossivel.
Grete Sultan ficou entusiasmado com a perspectiva do trabalho. Quando
contet ac compositor Garrett List o que eu pretendia fazer, houve um brilho
em seus olhos e um sorriso de reconhecimento. Ele também estava traba-
lhando em algo que tinha a natureza do trabalho. E um recente trabalho
longo de Christian Wolff é chamado Exercises.

Tom Howell, na Universidade de Illinois, incitou os seus estudantes a
explorar o ato de tocar duas ou mais notas 20 mesmo tempo em um Uunico
instrumento de sopro. Nos livros vocé s6 pode tocar uma de cada vez. Suas
aulas produziram trabalho. Mulrifénicos.

Como pianista, David Tudor desenvolveu laboriosamente a habilida-
de, ainda nio alcangada por outros, de dar a cada ataque no piano, em
uma rapida sucessio de muitos ataques, o seu préprio carater dinimico.
Ele partiu do principio subjacente a Klangfarbenmelodie (uma sucessdo de
diferentes timbres) e o aplicou i relagio entre ele mesmo e o seu instru-
mento: diferencas de energia, de distancia e de velocidade do ataque, uma
extensio do entendimento do mecanismo das teclas, martelos e cordas.
Hoje em dia, Tudor raramente toca piano. O seu trabalho se concentra
mais no campo da eletrénica, freqlientemente relacionado ao video, e fre-
quentemente em colaboragio com outros trabalhos. Ele inventa compo-
nentes e aparelhos de som de grande originalidade. Ele mesmo os solda e
os constréi. Mantém-se em condigdes de igualdade com o desenvolvimen-
to que acontece pelo mundo todo no campo da musica eletrénica. Fabrica
novos alto-falantes, livres das constricdes da alta fidelidade.

Ha um trabalho infinito a se fazer no campo da musica eletrénica. E
muitas pessoas trabalhando: David Behrman, Gordon Mumma, Robert
Ashley, Alvin Lucier, Phill Niblock, para citar cinco delas. E no campo do
video e da tecnologia visual (os compositores também tém olhos): Lowell
Cross, Tony Martin, Nam June Paik, para mencionar trés. E no campo
da musica de computador (em breve todo mundo, seja ou nio musico,

vai ter um computador em seu bolso): Joel Chadabe, Giuseppe Englaerrt,
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Jean-Claude Risset, Lejaren Hiller, Max Mathews, John Chowning, Charles
Dodge, Emmanuel Ghent, para citar oito.

Quando considero retrospectivamente o meu trabalho, observo que,
com bastante freqiiéncia, tive outras pessoas em mente. Tinha em mente
Robert Fizdale e Arthur Gold quando escrevi o Book of Music for Two Pianos
[Livro de musica para dois pianos]. No caso das Sonatas and Interludes [Sona-
tas e interlddios] para pianos preparados, trata-se de um retrato de Maro
Ajemian. Comecando com a minha Music of Changes | Muisica de mudangas),
e continuando por meio das Variations VI [Variagées VI], a minha musica
sempre teve em mente David Tudor. Percebo agora que muitos composi-
tores, em seus trabalhos, tém um lugar (ambiente) e nao uma pessoa em
mente. Isso vale para o trabalho de Pauline Oliveros, In Memoriam Nikola
Tesla. A preocupagdo com lugares caracteriza o trabalho de Alison Know-
les, seja quando ela esta trabalhando com Yoshimasa Wada ou com Annea
Lockwood. A musica se torna algo a ser visitado. Ou um relicdrio, como
na Eternal Music [Muisica eterna) de La Monte Young. Um ambiente para ser
atravessado e examinado (como no trabalho de Maryanne Amacher, ou de
Max Neuhaus ou de Liz Phillips). Na Wesleyan University encontrei dois
jovens estudando com Alvin Lucier, Ron Goldman e Nicolas Collins. Eles
deram um concerto eletrénico nos tineis sob o novo Centro de Artes em
Middletown. Ao atravessar os tineis, a pessoa passava por pontos centrais
e notava (como acontece no trabalho de Oliveros) vibracées compassivas
surgindo no prédio e em seus méveis. Ha musicaa ser feira em cipulas geo-
désicas, em plataformas subterraneas sem uso, em lavanderias, em cam-
pos, florestas e em cidades concebidas da maneira como Robert Moran as
concebe, como imensas salas de concerto.

Vibragdes compassivas. Sugestividade e trabalho. Ouvi componentes
eletrénicos entrarem em operag¢do ainda que niao estivessem conectados
ao sistema de som. Disse para alguém que entendia de eletronica e estava
me ajudando: “Vocé ndo acha estranho? Nio estd conectado mas esta fun-
cionando.” Seu comentario foi: “Esta to perto dos outros, que eu acharia
estranho se ndo comecasse a funcionar.”

Pessoas e lugares. Teatro musical. O happening. O mais longo que ja ti-
vemos (Watergate) ainda perdura (pelo menos em nossas cabegas). E compa-

ravel com o drama grego ou o teatro n6. Assisti a um happening muito breve
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(ndo mais de dois minutos), que foi executado na janela de um café no Soho
por Ralston Farina, um jovem que mudou seu nome ao prestar aten¢io em
duas caixas de cereal. A platéia, vestida com sobretudos, encontrava-se do
lado de fora, na rua. Seu trabalho era enigmatico e revigorante.

Pessoas e lugares: o ritual. Pessoas e lugares: a comida. Lembro de
assistir a uma Potlatch® perto de Anacortes, Washington. Por dias e noites,
pessoas dormindo sob o mesmo teto, comendo, cozinhando, dangando e
cantando. Mudando os EUA de tal maneira, que o pais se torna novamen-
te a América Indigena. Margaret Mead. Bob Wilson. Jerome Rothenberg.
David McAllester. Avery Jimerson da Tribo Seneca.

Synergetics (876 paginas), de Buckminster Fuller, foi publicado em
1975. Sem duvida inspirou uma nova muasica.

A danga de Merce Cunningham também ¢é inspiradora. Com o pas-
sar dos anos, a fidelidade de Merce Cunningham ao principio do trabalho
nunca vacilou. A sua técnica de danga, por si, ndo é algo fixo. Trata-se de
uma série continua de descobertas daquilo que o corpo humano é capaz
de fazer, quando se move no espa¢o e através dele. Algumas vezes ele se
mostra como alguém que tem um apetite insacidvel para a danga; outras
vezes parece ser o escravo da dancga. James Rosenberg, um jovem poeta
de Berkeley, Califérnia, cujo trabalho admiro, fez de si mesmo, confor-
me aconselhei a ele, um escravo da poesia. Ele é inspirado, como eu, pelo
exemplo de Jackson MacLow, de uma devogao incansavel. Recordo de uma
performance, executada por Charlemagne Palestine, que foi uma reminis-
céncia da body-art de Vito Acconci. Palestine gritava uma musica vocal de
alta amplitude enquanto corria continuamente em alra velocidade no
meio da platéia, por um longo tempo, até chegar a exaustio fisica.

A primeira parte de um novo texto escrito por Norman O. Brown é
sobre o trabalho. Foi a sua reagio. Acredito que uma reagio ao espirito
um tanto complacente, embora religioso, dos jovens nas comunidades da
Califérnia. A prontidio de decidir pela sobrevivéncia. A preocupagio de
Brown é com a maneira de se constituir uma nova civiliza¢do. O trabalho

é o primeiro capitulo. As idéias estdo no ar. Em nosso ar poluido, existe a

» . ”
Festa indigena.
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idéia de que temos de comegar a trabalhar. De algum modo, recentemente,
em Nova York e em outras cidades também, o ar parece menos poluido do
que era antes, O trabalho comecou.

Para que um trabalho musical seja implementado na China, ele tem
de ser proposto ndo por um individuo, mas por uma equipe. A necessi-
dade de trabalho em equipe na musica foi enfatizada por Pierre Boulez,
em uma entrevista canadense sobre o instituto de pesquisa, Ircam, ago-
ra formado no Centro Pompidou em Paris. As noites com Philip Cor-
ner, Emily Derr, Andrew Franck, Dan Goode, William Hellerman, Tom
Johnson, Alison Knowles, Dika Newlin, Carole Weber, Julie Winter e a
participagio da “platéia” constituem um trabalho em equipe. Eles estio
aprendendo como trabalhar em conjunto sem que uma pessoa diga a
outra o que deve fazer, e essas noites sio abertas para estranhos. Quan-
tas pessoas podem trabalhar em conjunto alegremente, nio s6 de modo
eficiente — de modo alegre e ndo egoista? Uma questio séria que o futuro
da musica ajudara a responder.

Quando recebi o comunicado das noites com Philip Corner e seus
amigos, notei que ndo eram fornecidos os nomes das pessoas, nem mesmo
o do préprio Philip Corner. Entreranto, o comunicado nio era datilogra-
fado; era escrito a mio. E reconhec a letra de Philip Corner. A omissio
de nomes. Anonimato. Pessoas atuando em segredo. A fim de, como Du-
champ, fazer o trabalho que deve ser feito.

As pessoas com freqiiéncia me perguntam qual é a minha defini¢do de
musica. E esta. Ela é trabalho. Essa é a minha conclusio.

Entretanto, logo quando a escrevi, a campainha tocou. Era o carteiro
trazendo para mim um presente de William McNaughton, a sua edigio de
Literatura chinesa (uma antologia que abrange desde épocas remortas até os
dias de hoje). O livro inclui muitas das tradug¢des do préprio McNaugh-
ron. Na pagina final da minha edi¢io se encontra uma dedicatéria feita
para mim, seguida por 14 caracteres chineses, com uma referéncia a pagi-
na 121 e a assinatura de McNaughton. Abri na pagina 121 e li o seguinte,
de sua tradugio do Livro de Chuang-tzu: “Todo mundo sabe que o 1itil é Gtil,
mas ninguém sabe que o indtil é aril, também.” E do Capitulo 4 do Livro
de Chuang-tzu. Ele descreve uma arvore que fornece uma boa sombra. Ela
era muiro velha e nunca tinha sido cortada simplesmente porque a sua

madeira era considerada inutilizavel.
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Quero contar a histéria de Thoreau, de quando ele causou um incén-
dio na mara. Acho que ela é relevante para a pratica da musica na situa¢io
mundial presente, e pode sugerir agdes a serem realizadas & medida que
avan¢amos para o futuro.

Em primeiro lugar, ele nio pretendia causar um incéndio. (Estava gre-
lhando um peixe que tinha pescado.) Uma vez que as chamas ja estavam
fora de seu controle, correu mais de trés quilémetros em busca de ajuda,
em vdo. Como nido havia nada que pudesse fazer sozinho, andou até o
despenhadeiro de Fair Haven, escalou até a pedra mais alta e sentou-se
nela para observar o progresso das chamas. Foi um espetaculo glorioso,
e ele fol o Gnico a vé-lo. Daquela altura, ouviu os sinos tocarem na vila,
dando o alarme. Até entdo sentira-se culpado, mas ao saber que a ajuda
estava chegando a sua atitude mudou. Disse para si mesmo: “Quem sio
esses homens considerados os donos dessa mata, e de que maneira estou
relacionado a eles? Incendiei a floresta, mas ndo fiz nada de errado ali, e foi
como se um rajo tivesse causado o fogo. Essas chamas nio estdo fazendo
nada além de consumir o seu alimento natural.”

Quando os homens da cidade chegaram para enfrentar o incéndio,
Thoreau se juntou a eles. Foram necessarias varias horas para subjugar
o fogo. Mais de cem acres foram queimados. Thoreau notou que os al-
dedes em geral estavam orgulhosos, agradecidos pela oportunidade, que
lhes dera tanto exercicio para fazer. Os unicos infelizes eram aqueles cuja
propriedade tinha sido destruida. Mas, um dos proprietarios foi obrigado
a perguntar a Thoreau qual era o caminho mais curto para casa, embora a
trilha passasse pela sua propria terra.

Em seguida, Thoreau encontrou um sujeito que era pobre, misera-
vel, e que com frequiéncia estava bébado, um homem sem valor (um far-
do para a sociedade). Porém, mais do que qualquer outro, esse sujeito era
habil em fazer queimadas no mato. Observando os seus métodos e adi-
cionando as suas proprias idéias, Thoreau estabeleceu um procedimento
para combater incéndios com éxito. Ele também ouviu a musica que um
incéndio faz, rugindo e estalando: “Vocé as vezes a ouve, em escala redu-
zida, nas toras da lareira.”

Tendo ouvido a musica que o fogo faz e tendo discutido o seu mé-

todo de combater incéndios com um de seus amigos, Thoreau foi mais
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longe: fez a sugestdo de que houvesse, junto com os bombeiros, uma
banda de musicos tocando instrumentos, a im de revigorar as energias
dos bombeiros que estivessem desgastados e de animar aqueles que ain-
da ndo estivessem exaustos.

Finalmente, ele disse que o fogo ndo constitui s6 uma desvantagem.
“No final das contas, trata-se sem duvida de uma vantagem. Ele varre e
ventila o solo da floresta, e o torna claro e limpo. E a vassoura da natu-
reza... Desse modo, no decorrer de dois ou trés anos, novos campos de
mirtilo sdo criados para os passaros e para os homens.”

Emerson disse que Thoreau poderia ter sido um grande lider de ho-
mens, mas que acabou simplesmente como o chefe dos grupos-de-catado-
res-de-mirtilo para criangas. Mas os escritos de Thoreau determinaram as
acdes de Martin Luther King, Jr., e de Gandhi, e dos dinamarqueses em sua
pacifica resisténcia a invasdo de Hitler. India. Ndo-violéncia.

A arvore inutil que dava tanta sombra. A utilidade do inutil é uma
boa noticia para os artistas. Pois a arte ndo serve a nenhum propdsito ma-
terial. Ela tem a ver com a mudanc¢a das mentes e do espirito. As mentes
e os espiritos das pessoas estio mudando. Ndo s6 em Nova York, mas em
todos os lugares. E hora de dar um concerto de musica moderna na Africa.

A mudanca nio é destruidora. Ela é animadora.
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Carlos Zilio

Sem titulo

Se, tradicionalmente, o artista encontrava
na mudez ou no subjetivismo a melhor forma
para situar o seu trabalho, deixando ao critico
a tarefa de conceitud-lo, hoje esta posigio nio
encontra mais sustentagdo. Uma atitude de
acdo substitui globalmente a de contempla-
¢do. Assim, o trabalho escrito, a performance
e outras atividades foram desenvolvidos como
uma ampliagao no relacionamento do artista
com o publico.

A mudanga de comportamento estd dire-
tamente ligada a uma nova concepgio de arte.
Entendé-la como uma manipulagio de ele-
mentos formais é, certamente, uma apreensao
parcial de um complexo mais amplo. Parti-
mos da consideragdo de que arte é uma forma
de conhecimento. Seu campo se localiza, por
exemplo, no mesmo plano da filosofia e da
ciéncia, com as devidas distin¢des no uso de
linguagem particulares, relagio de formacgio
de concepgdes, de pensamentos, de idéias.

Esta exposi¢do, realizada com trabalhos
de 1973 e 1974, ndo pretende ser o resultado
da disposi¢do deles nas paredes de uma sala.
Ela obedece a um projeto de intervengao cri-

tica no circuito de arte e a partir deste ponto
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Carlos Zilio estudou com Iberé
Camargo, no Instituto de Belas-
Artes do Rio de Janeiro, concluiu
bacharelado em psicologia na
Universidade Federal do Rio de
Janeiro, em 1973 e doutorou-se em
artes plasticas pela Universidade
Paris VIIl, em 1980. Fez p6s-
doutorado em 1992 com Hubert
Damisch, na EHESS, Paris, e estagio
sénior com Yve-Alain Bois, nos
Estados Unidos entre 1998 e 1999.

Seu trabalho é acompanhado

de reflexdes tedricas sobre as
transformagées de linguagens

bem como sobre o circuito de arte
— em grande parte publicadas em
artigos e, sobretudo, no A querela
do Brasil: a questdo da identidade

na arte brasileira (Rio de Janeiro,
Funarte,1982; Rio de Janeiro,
Relume-Dumard, 1997) —,
reflexdes suscitadas por sua volta &
pintura apés trabalhos marcados
por uma abordagem conceitual
nos anos 70 e ativa participagdo na
resisténcia a ditadura militar.

Como professor, foi um dos
idealizadores do Curso de
Especializagdo em Histéria da



Arte e Histéria da Arquitetura no
Brasil (PUC-RJ) e do Mestrado em
Linguagens Visuais, no Programa
de Pés-Graduagao em Artes
Visuais (EBA/UFRJ). Foi um dos
editores da revista Malasartes e

o editor-responsavel da revista
Gdvea. Organizou os livros Oswaldo
Goeldi (Rio de Janeiro, PUC-R/,
1981) e A modernidade em Guinard
(Rio de Janeiro, PUC-RJ, 1982) e
participou de varias coletdneas,
como O nacional e o popular na cultura
Brasileira (Sdo Paulo, Brasiliense,
1982) e Modernidade e modernismo no
Brasil: uma revisdo critica (Sao Paulo,
Mercado das Letras, 1994).

Participou das mostras “Opinido
66" (MAM-RJ) e “Nova Objetividade
Brasileira” (MAM-RJ, 1967), da

“9* Bienal de Sdo Paulo” (1967)

e da “10° Bienal de Paris” (1977).
Entre as exposigdes individuais mais
recentes destacam-se “Carlos Zilio —
arte e polftica: 1966-1976” (MAM-
RJ, 1996; MAM-SP e MAM-BA
1997), “Carlos Zilio” (Rio de Janeiro,
Centro de Artes Hélio Oiticica, 2000)
e “Trabalhos sobre papel” (Rio de
Janeiro, Pago Imperial, 2004).

O presente texto discute a primeira
individual do artista, na Galeria
Luiz Buarque de Hollanda e Paulo
Bittencourt, no Rio de Janeiro, em
1974, no &mbito da proposta da
revista Maglasartes (1975-1976) de
convidar, em cada nimero, um
artista para apresentar, visual e
conceitualmente, sua exposi¢cdo
como contribui¢cdo

para transformar a leitura de

arte vigente no pars.

“Sem titulo” Texto publicado em
Malasartes 1 (set/out/nov 1975).

é que o espectador deve procurar realizar sua
leitura. O importante ndo é um ou outro ele-
mento, embora eles possuam a sua individua-
lidade. O que interessa é o conjunto, entendi-
do nio como a soma de significados isolados,
mas como conceito totalizador.

Se o objetivo ¢é atingir um determinado
circulto, a exposi¢do nio se situa fora dele, a
ndo ser criticamente. Ainda que esteja generi-
camente localizada dentro das formulac¢des in-
ternacionais, 0 que em ultima anélise é ineren-
te 4 propria cultura e, conseqiientemente, ao
préprio circuito nacional, é neste ultimo que
ela encontra a sua origem e a sua meta. Sendo
critica, reconhece as suas limitagdes e ndo pre-
tende oferecer uma opgao radical, mas procura
intervir abrindo alternativas contrdrias aos as-
pectos mais retrégrados do circuito.

Alguns componentes basicos sio impor-
tantes de se destacar. H4 uma tentativa de
romper com o fetichismo que separa o traba-
lho dearte do espectador. Nesse sentido foram
dados elementos que lhe possibilitassem uma
reflexdo mais direta, através, principalmente,
da explicitagio do cddigo. Sdo diversos os ti-
pos de suportes utilizados. Acreditamos que
nio existem suportes mais ou menos contem-
pordneos em si. A questao é ndo deixar que se-
jam manipulados pelo circuito. Nio existem
cores, bastam o preto e o branco. As idéias sio
representadas pelos elementos suficientes a
sua concretiza¢do. Deste modo, estabelecemos
uma relagio direta entre o real, a reflexdo e a
economia de meios na representagdo. A rea-

lidade nao comporta o supérfluo.
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Lygia Clark

Da supressdo do objeto (anotagies)

Desde que o objeto perdeu o seu sentido
como melo de comunica¢io e 0 homem entra
como tematica, sendo o objeto de si mesmo e
do outro, a ligagio arte e patologia apresenta
Nnovos aspectos curiosos:

- o artista que estd interessado em traba-
lhar com psicanalistas, dando o seu material
ligado diretamente ao corpo para regredir pa-
cientes e fazé-los tomar consciéncia do proprio
corpo. Material esse colhido de dentro do pré-
prio artista, que viveu sua propria regressao e
crescimento através de sua elaboracio, tendo o
que Laing chama de “acidentes psicéticos”.

- o artista vivendo a sua patologia em
publico, seja queimando seu préprio corpo
como Gina Pane ou ilustrando o objeto com
O proéprio corpo, COmMo um americano que se
estende no chido e se chama “ponte”;

- outros, expondo a sua patologia como
“obra de arte”, o que suscitou grande escin-
dalo na Bienal de Veneza, em que para tal um
artista alugou um mongélico.

O curioso é que se expressar através da
arte fo1 até hoje um meio de recupera¢io para
doentes mentais. Mas ai, o expressar-se era

ainda uma projegio, e hoje ja nio se trata de
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projecio mas do contrdrio, de introversio. Receber em bruto as percep-
¢des, vivé-las, elaborar-se através do processo, regredindo e crescendo para
fora, para o mundo. Anteriormente, na proje¢io, o artista sublimava os
seus problemas através de simbolos, figuras ou objetos construidos.

O artista que perde a autoria da obra teve inicialmente varias atitudes
compensatérias. Cultivou a sua personalidade como obra, passou a ser a
sua propria assinatura. Outros se voltaram para o misticismo, ainda na
necessidade de uma poética transferente. Acabar com o “objeto transferen-
cial” e assumir-se me parece a sua maior dificuldade.

Assumindo a sua patologia e acabando com o “objeto transferencial”,
ele ndo precisa ilustra-la utilizando para isso o seu préprio corpo, muti-
lando-o, sofrendo, ou ainda expondo a mesma através de um caso clinico,
como fez o artista que expds o mongdélico.

Hoje tudo estd sendo checado fundamentalmente, o antiobjeto, a
antipsiquiatria, o antiEdipo, é dificil delimitar a fronteira entre normali-
dade e patologia. Mas sobram os comportamentos, embora caiam os ti-
tulos e os mesmos merecem atengdo. O que significa o artista se mutilar
em publico? Vamos esquecer a palavra masoquismo, autodestrui¢io, e,
relacionada com o publico, a palavra sadismo. Destruir o préprio corpo
na medida em que ele se transforma em tematica, em que ele é o pré-
prio objeto transferencial, agora ji eliminado, é destruir-se a si mesmo
ou nessa destrui¢io estd inserido o mito do artista? Ou nessa aparente
desmistificagio o mito do artista cresce na medida em que ele, artista,
é o objeto desse espetdculo? Qual a diferen¢a de um artista que corta e
destréi uma tela para negar a mesma como um objeto de expressio? Pa-
rece-me mal resolvido como pensamento da negagio da obra e do mito
do artista. Atitude romantica do artista que ainda precisa de um objeto,
mesmo sendo ele, o objeto, para negar.

O artista que se chama “ponte” tomando a forma da mesma. Desde
que o objeto morreu, ele substitui o objeto no sentido literal e passa a ser
o mesmo numa atitude meramente ilustrativa, esquegamos o termo cata-
toénico. Ora, na medida em que ele se torna objeto, ele ndo assume a perda
poética ainda transferida, ao contrério, é ainda o corpo que se torna objeto
mas ndo ha salto qualitativo, é uma atitude regressiva.

Quanto aos que expdem a patologia como obra de arte: pode ser uma

decorréncia do cruzamento da arte e patologia o estar a haver, na esséncia,
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uma falra de pensamento total, de percep¢ao do verdadeiro sentido desse
problema tio grave e belo, deturpag¢io que se poderia chamar modismo...

Através do Caminbando perco a autoria, incorporo o ato como con-
ceito de existéncia. Dissolvo-me no coletivo, perco minha imagem, meu
pai e todos passam a ser o mesmo para mim. Escrevo sem parar, acho a
ligacdo da poética transferente da arte com a religido, escrevo textos ne-
gando o nome como identidade pessoal das pessoas. Tomo consciéncia
de que o Caminbando é a primeira passagem do meu eu para o mundo,
percebendo a totalidade do ritmo desde o futebol de praia até Mozart.
Tomo também consciéncia da crise geral da expressdo na literatura, dos
géneros que caem, do teatro. Perplexa sinto a multidido nos metrds, na
cadéncia dos passos somados, no cruzamento de corpos que quase se to-
cam mas que se afastam, cada um tomando rumos secretos de existéncia
privada. Falo e ninguém entende. Ndo consigo comunicar essa mudanca
de conceito que para mim era tio profunda e radical dividindo a arte
entre “o que ja era” e o que poderia ser. Sinto profundamente a queda
de valores de palavras que deixaram de ter significado, como o “génio” e
a “obra”, o individualismo. Penso e vivo a morte. Sinto a multidio que
cria em cima do meu corpo, minha boca tem gosto de terra. Fa¢o o meu
mausoléu com caixas de fésforos, saio para a vida, redescobrindo sons
com uma agudeza impressionante. A vida estava se abrindo como uma
afirmac¢do de vida mas vivida ainda como morte, vazio total. Raros mo-
mentos de integra¢do em bruto com a realidade. Encostada num tronco
curvo de drvore me sinto como se fosse o proprio tronco. Passando a
mao em volta de uma estatua, viro a prega do seu manto. O quotidiano,
o niilismo, a imobilidade, penso na morte como solugao.

Sonho: Minha cara era lisa, sem arquitetura, sem relevo, sem cavida-
de. Percebo um ponto no lugar de um olho — possibilidade de recompé-la
por mim mesma, desenhando-a.

Através de pequenos objetos sem valor como eldsticos, pedras, sacos
plasticos, formulo objetos sensoriais cujo toque provoca sensagées que
identifico imediatamente como o corpo. Dai 0 nome “nostalgia do corpo”,
fase analitica em que decomponho o corpo em partes, mutilando-o para
reconhecé-lo através do toque com grande sensualidade.

A fantasia do mundo como um grande bicho nio percebido pelo

homem. Deixava construir sobre o seu corpo, pequenas arquiteturas, ci-

352 escritos de artistas



dades, deixava navegar no seu mijo que sdo rios, tragava tudo ao esbogar
um bocejo ou um pequeno gesto. Com a abertura das pernas ele inun-
dava cidades, destruia pontes que o homem reconstréi sem a percepgao
dessa totalidade mundo-bicho que incorpora tudo no seu ventre. A nos-
talgia do homem de ser coberto, unificado no grande corpo. Quantos
sexos ele tem, acho que sdo virios e que ele copula consigo proprio. Den-
tro do seu peito habita uma ave — pasto para um ledo que habira o seu
ventre. Ritual, festim, renascendo cada dia a ave para ser devorada pelo
ledo. Quando passo pelos campos vejo em dois cruzamentos de colinas
os seios do bicho. Percebo nas planicies o seu ventre e através dos tufos
de arvores os seus sexos.

Em cima da mesa articulo pequenas pedras com plasticos a que cha-
mo natureza e toda mulher que vejo passar carregando um saco, esse saco
é parte do seu corpo tio vivo como um ventre.

Formulo grandes “mascaras-6rgaos” com pldsticos, sacos de cebo-
las com pedras. Quando se coloca essas mdscaras, se percebe um grande
espa¢o abismal e o toca-las ainda é o reconhecimento do corpo. Perdi
minha identidade, estou diluida no coletivo. Vejo-me através de todas as
pessoas independentemente de sexo, de idade. Tento reconstruir a arqui-
tetura da minha cara me apropriando das fisionomias que vejo. “Eu sou o
outro.” Sinto-me tdo eldstica e maledvel que me adapto a toda a sorte de
contatos. Vivo toda a sorte de situa¢des secretas e imagindrias. O acoitar
o pénis entre as pernas num quarto desconhecido. Parceira de um abraco
visualizado num casal. Sou a cabe¢a da mulher que fez dobras na camisa
branca de um homem solitario. Incorporo as estrias gravidas que a barca
abre no Sena como uma faca penetrando a carne do corpo. Reconhe-
¢o a soliddo da puta como “a estrangeira” na percepgido do homem que
parte. O inconsciente aponta através de sonhos uma regressio profun-
da. Passo através de tineis, sou expelida, me vejo rodeada de fetos, seios
com forma de cabega de serpente que vomita uma substancia compacta,
substancia essa expelida por mim em sonhos do passado até introjetd-la
como parte integrante do meu corpo. Sinto a nostalgia da normalidade e
tenho medo da loucura. Controlo o meu inconsciente, corto na fase criti-
ca os sonhos de regressio, induzo o inconsciente a soltar um material de
crescimento. Fragmentada vivo o erdtico com um, a sensualidade com

outro e ainda a crianga perversa e libidinosa em fun¢io de um terceiro.
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Estou “possuida”, apelo para o diabo e tenho horror a tudo o que se re-
fere a magia negra — vejo seus signos em risco deixados em passeios por
patins, em rachaduras de paredes envelhecidas, em fisionomias curtidas
pela velhice ou pela dor. O tempo fragmentador: momentos de euforia,
pausa, niilismo, sou um ser a parte no mundo, coberta pelo meu corpo,
escondida, paralisada, a espera de como dar continuidade ao conceito do
momento, do precario, religando as pausas sentir que um dia é um dia,
mas que a soma sdo, na realidade, dois e que um més tem 30 desses dias
para depois se desdobrar no tempo de uma vida.

Depois de ver um livro de fotografias pornograficas percebi que
meus trabalhos, proposi¢des, eram muito mais eréticos que o livro que
havia visto. Ser tocada por um amigo que tinha na sua cabe¢a uma mas-
cara sensorial provocou um grande choque em mim como se tivesse
profanado o meu trabalho ainda vivido como sagrado. Depois, o propor
essa ligagdo veio da minha parte; passei a pedir s pessoas que se tocas-
sem sem medo e vivessem essa experiéncia erética ainda proposta através
de um objeto intermedidrio.

A percepgio da carga erdtica nos sacos cheios de pedras, nas masca-
ras-6rgaos filicos, das mucosas do sexo no toque de um saco cheio de ar,
da penetracio no expelir a pedra entocada nesse saco, do seio pressionado
pela mio, do entrelagamento dos corpos copulando na passagem do tud-
nel, da briga do macho e da fémea por cima por baixo, da passividade da
fémea deitada e do homem por cima, do acariciar-se a dois através do “dia-
logo” o toque das pedras penduradas nas costas do homem que sustenta o
tunel do nascimento — colhdes, do halito fresco ou fétido do parceiro nas
proposigbes gestuals, cara a cara, poro a poro, suor, a promiscuidade de
corpos lidicos que se repelem, se entrelagam, se agridem e esbogam o ato
da multiplica¢io da espécie, a unificagio do “profano” e do “ sagrado”.

Sinto-me sem categoria, onde é meu lugar no mundo?

Tomo horror a ser catalisadora de minhas proposi¢des. Quero que as
pessoas as vivam e introjetem o seu préprio mito independente de mim.

Sonho: Me vi nua, enorme, eu era a paisagem, o continente, o mundo.
Em torno do meu pubis, pequenos homens construiram uma barragem.
Barragem de contengdo ou grande lago para todos nele mergulharem.

A negacio de qualquer expressdo de proposigdes e a percep¢io da vida

para ser vivida. Receber as percep¢des em bruto sem passar por qualquer
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processo intermedidrio. A percepg¢io da arquiterura da idade média em que
a mesma é ainda um corpo, abrigo poético, tendo o homem ainda neces-
sidade de habita-lo. Nosralgia do utero. O reconhecimento dos espagos
percebidos nas ultimas proposi¢des em que ja ndo havia nenhum objero
intermediario, como um espago que reconhe¢o como espago interior do
corpo. Espaco esse ligado numa noire com a prépria vagina, onde o fero
para nascer tem que mergulhar. Espago abismal, tnel, morre, passagem
condutora para a vida. Espago vivido pelo feto como morte ligando a duali-
dade vida—morte. Problematica que o acompanha em todo o seu processo
de maturagio ovo—mortalha. Regressio do feto que sai do seu verdadeiro
habitat: Gtero. O engolir o espago exterior para abrindo os pulmées num
grito, espac¢o esse identificado por mim com o que chamei hd anos de “va-
zio pleno”, em que a poética ainda era transferente. Religamento do espago
metafisico com o imanente. Ji nada invento sé: as inven¢des nascem a dois,
a trés numa troca comum de didlogo, sendo isso que mais colado 4 vida
consegui propor. Divido a proposi¢do e aceito a invencdo do outro. Grande
instinto de morte colado a grande vitalidade. A consciéncia de que ndo ha-
via opgdo para fazer tudo o que fiz até agora, varias op¢des se abrindo para
viver a vida de vdrias maneiras, o espa¢o real onde, na dinamica do corpo,
elaboro meus passos, meus gestos, o tempo real onde se manifestam coisas
concretas. A recolocacdo do real em termos de vida. Pensamento mudo, o se
calar, a consciéncia de outras realidades, do meu egocentrismo que de tio
grande me fez dar tudo ao outro, até a autoria da obra. O siléncio, a intera-
¢ao do coletivo, a recomposi¢do do meu eu, a procura de um profundo sen-
tido de vida no grande sentido social, 0 meu lugar no mundo. A consciéncia
de que o entregar-se no fazer amor nio existe, mas sim uma apropria¢io do
pénis como parte integrante do meu corpo, 0 me sentir através do outro
como se copulasse comigo prépria. O outro passa a ser eu, o inverso do
conceito expresso é vivido por tanto tempo como eu sendo o outro.

Sonho: Estou fazendo minhas experiéncias com os plasticos dentro
do oceano.

A agua era o elemento que preenchia rodo o vazio do espaco.

Acordo e choro todo o oceano.

O que me falta para complementar todo esse vazio.

Carboneras. Do avido: o solo todo revolvido, a terra se move num pro-

cesso continuo como o come¢o do mundo. Sinto um calor que vem de
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dentro do corpo como se tivesse engolido um tijolo-quente. Sinto-me gra-
vida. Num taxi, em dire¢do 4 praia, tenho a percep¢do de um sonho antigo:
e vejo no cosmos, sentada na garupa de um diabo em cima de um pacote
vermelho vendo a terra embaixo. Perco o sentido do tempo ou percebo a
terra que continua o mesmo processo, se fazendo e desfazendo continua-
mente. Passam-se horas que na realidade sdo segundos. Chego a praia.
Passo a noite num estado alucinatério total, o tempo continua elastico,
enorme, num minuto tenho a percepgio de séculos. Visio constante de
uma forma que me parece ser a soma dos dois sexos, feminino ou mascu-
lino. Dentro de mim uma crianga chora de pavor. Vou ao banheiro — vejo
minha cara no espelho, deformada, a pele esta solta, os ossos por baixo es-
tao tortos, sou uma velha de 5.000 anos de idade. Compreendo Goya pela
primeira vez. Da varanda vejo o mar, a terra, o ar e tudo me parece mer-
cirio. Os sons me penetram de uma maneira aguda, passam pelos meus
nervos invadindo todo o meu corpo. A terra sempre no processo do fazer-
se a cada instante. Passa uma manada de bodes pretos que me olham com
olhos rasgados cor de mel. Magia negra, estou invadida pelo inconsciente.
Engatinhando desgo o morro, pego na dgua, na areia, na terra e aspiro o
ar. Penso em arrolhar dentro de uma garrafa esses elementos para num
rétulo dar-lhes outra vez identidade. Como alguns calamares: é como se
engolisse a paisagem, é algo sensacional. Trés noites, trés dias sem dormir.
Na quarta comego a chorar e a bocejar até que caindo na exaustao, dormi:
ao acordar me vejo no espelho e redescubro a minha cara, o meu eu que me

fora negado e dissolvido por tanto tempo.

PENSAMENTO MUDO
PENSAMENTO MUDO
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Victor Grippo
Alguns oficios

Victor Grippo
[Janin, 1939 — Buenos Aires, 2002]
Ver perfil do artista a p.150.

“Algunos oficios” Publicado
orizinalmente por ocasido da
exposigao individual homénima,
na Galeria Artemultiple, em
Buenos Aires, em 1976. Reeditado
no catalogo Da Adversidade Vivemos
(Paris, Musée d’Art Moderne de
Ville de Paris, 2007).

Quando o homem construiu sua primei-
ra ferramenta, ele criou simultaneamente o
primeiro objeto ttil e a primeira obra de arte.
A partir dai, a ferramenta esteve presente na
a¢io do homem sobre o planeta, colocando
novas questdes, novas alternativas.

Associados na pratica dos oficios, o ho-
mem pergunta e a ferramenta responde — a
ferramenta pergunta, o homem responde, no
vasto processo de modificagio da natureza.

Modifica¢io da matéria e modificagio do
espirito, em uma interagao entre o pensamen-
to e a mio prolongada. Hd momentos perfei-
tos no trabalho do homem onde é impossivel
definir se é ele quem guia a ferramenta ou a
ferramenta que move sua mio.

Agora, em uma época em que existem 1n-
sensatos que se gabam de “ndo saber fazer nada
com as m3os”, esperemos outra época em que o
homem, absolvido, recupere o amor pelos ofi-
cios e, exercendo sua consciéncia, possa reduzir
adistincia entre o conhecimento e a a¢do.

Talvez, em algum momento, o esfor¢o
continuo e concertado melhore o homem e
a sociedade, e a coincidéncia entre a arte e o
trabalho, formando um uUnico ritual humano,

seja novamente valida.


ricci
Realce


José Resende

Auséncia da escultura

A auséncia da escultura na cidade contempo-
ranea exprime um impasse que estd muito além
do problema do urbanismo: o da prépria inser-
¢io da arte no espago social. Nenhum modo de
incorporagao da arte no ambiente fisico pode
solucionar o monopédlio dos codigos de leiturae
a conseqiente alienagdo do trabalho de arte na
sociedade contemporianea. O tradicional pro-
jeto construtivo de integrar arte na arquitetura
pode ser visto hoje como uma tentariva de es-
camotear contradigdes sociais. A proposta deste
artigo é simetricamente oposta: a tarefa da arte
seria justamente acirrar essas contradi¢oes.

Se o Cristo Redentor fosse destruido e o
pedestal do Corcovado tivesse que ser ocupa-
do, que alternativas a arte ofereceria?

Poderia se indicar um artista, simples-
mente, para que uma de suas obras ocupasse o
pedestal? Que critério usar para a escolha desse
artista e que obra seria mais significativa?

Uma coisa é certa: o nome do artista assu-
miria uma importincia muito maior do que a
obra exposta. O pedestal estaria ocupado nio
por um trabalho, mas por um artista que car-
regaria inclusive todo o restante de sua obra

sob o rétulo da pec¢a exposta no morro.
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José Resende
[Séo Paulo, 1945]

Durante a década de 1960,

José Resende estudou gravura

na Fundagio Armando Alvares
Penteado. Formou-se em
arquitetura pela Faculdade
Mackenzie e estagiou no escritério
de Paulo Mendes da Rocha. Com
Wesley Duke Lee (com quem
estudara desenho), Nelson Leirner,
Geraldo de Barros, Frederico
Nasser e Carlos Fajardo, fundou

o Grupo Rex e o jornal-boletim
Rex Time. Em 1970, ao lado de
Baravelli, Frederico Nasser e Carlos
Fajardo, foi um dos fundadores

e orientadores do Centro de
Experimentagdo Artistica Escola
Brasil, que teve como objetivo
valorizar métodos distintos do
ensino tradicional em artes visuais.

Co-editor da revista Malasartes

e de Parte do Fogo, seu trabalho,
vinculado a relagdo entre materiais
e com o espago de exposi¢io, tem
sido acompanhado por inimeras
reflexdes, em particular sobre o
circuito de arte, como “Mamaie
belas-artes”, com Ronaldo Brito
(1980), ou o debate com Gerardo



Mosquera, curador do “Panorama”
de 2003 (MAM-SP).

José Resende recebeu mengao
honrosa na “112 Bienal de Paris”
(1980), participou da “43¢ Bienal
de Veneza” (1988) e da “IX
Documenta de Kassel” (1992).
Entre suas exposi¢des individuais
recentes destacam-se duas
homénimas, “José Resende” (Rio
de Janeiro, Centro Cultural Banco
do Brasil, 1994, e Centro de Artes
Hélio Oiticica, em 1998). Esta
ultima teve curadoria de Ronaldo
Brito, segundo o qual “o trabalho
de Resende nio é hermético. E um
trabalho que exterioriza facilmente
o processo fisico e mental de

sua construgdo, os percalgos das
coerentes resolugdes finais e as
caracterfsticas também fisicas e
mentais do resultado.”

Na extensa bibliografia sobre sua
obra, destacam-se Daisy Valle

M. Peccinini de Alvarado (org.),
Objeto na arte: Brasil anos 60 (Sao
Paulo, FAAP, 1978); Sheila Leiner,
“José Resende e o retrato fiel de
uma agao”, in Arte e seu tempo
(Sdo Paulo, Perspectiva, 1991);
Tridimensionalidade: arte brasileira do
século XX (Sdo Paulo, Itad Cultural/
Cosac & Naify, 1999); e Patricia
Correa, José Resende (Sao Paulo,
Cosac & Naify, 2002).

“Auséncia da escultura”, uma
das reflexdes pioneiras sobre os
impasses e injungdes da inser¢ao
da arte no espago social diante
do monopélio dos cédigos de
leitura, inscreve-se no debate sobre
a “politica das artes” — pensar o
papel que a arte desempenha e o
que ela poderia desempenhar no
nosso ambiente cultural —, linha
editorial da revista Malasartes.

Quem é autor do Cristo do Corcovado?

Se admitirmos o prestigio desse pedestal,
a indica¢do serd consagratdria e, dessa forma,
compromete-se mais a critica, que estabelece
o critério de escolha, que o artista.

A igreja estd para o Cristo Redentor como
a critica para a arte hoje? A possibilidade de
vdrias respostas para esta tarefa, ao nivel da
arte, é mais interessante do que a escolha de
uma. A solu¢io vidvel seria entdo uma rotati-
vidade de obras? O pedestal hoje é o museu?
Para o mercado sem duvida, pois o endosso da
institucionalizagdo estaria assim multiplican-
do o namero de trabalhos vendaveis.

Mas o que é o pedesral?

A escultura esteve tradicionalmente vincu-
lada as caracteristicas do edificio ou ao desenho
da praga; ocupa os espagos vazios da cidade e o
marco de sua presen¢a tem normalmente por
fungio possibilitar uma compreensio do dese-
nho urbano e balizar uma memoéria desse de-
senho. Ora, a cidade contemporinea nao rem
mais a escala humana e os espagos publicos de
convivio perderam significagdo. A reconquista
da praga medieval é uma uropia passadista. A
cidade é o espelho das conrradigdes que a so-
ciedade de classes estabelece. Tentar incerferir
nela é acirrar essas contradicdes.

Quais sio os monumentos da cidade
contemporanea?

Os equipamentos que a técnica de constru-
¢do oferecem exercem enorme atragao na cida-
de: o espetaculo de uma grua ou bate-estaca em
funcionamento junta gente. A complexidade do
equipamento, mesmo que nido seja percebida
sua fungdo, é o bastante para o encantamento e

garante uma atirude de contemplagio.
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Conivente com o sistema que rege nossa
sociedade, sera a publicidade a arte do nosso
tempo? (Milton Glaser)

Um batom gigante do Oldenburg, que
para olhos mais sofisticados é um simbolo fa-
lico, colocado na cidade parecerd mesmo um
anuncio onde falta o anunciante ou, na me-
lhor das hipéteses, se for reconhecido, uma
étima propaganda do préprio Oldenburg.

A objetividade da propaganda ou da téc-
nica é uma qualidade reconhecida. Sua ade-
quagdo se sobrepde a qualquer investida da
arte em um confronto no contexto da paisa-
gem urbana. (Os pacotes do Christo sdo, nesse
sentido, uma dentncia, na medida em que ha
uma apropriagio do espago urbano de forma
provocativa e autoritaria.)

A arte estd isolada. O acesso a sua lin-
guagem tem sido controlado pelas institui-
¢oes (museu, critica e mercado) e seu dis-
curso se restringe a um percurso dentro do
proprio circuito de arte. Um confronto dire-
to publico/obra no espago urbano carece de
significado pois o repertdrio necessario para
sua leitura permanece enclausurado pelo do-
minio de um pequeno grupo que detém sua
propriedade. A possibilidade de a¢ao ao nivel
apenas de sua presenca é, portanto, inviavel.
A possivel pretensio de atingir uma efica-
cia ao expor mais publicamente o trabalho
é uma atitude que esquece as contradigdes
da sociedade em que vivemos e que pretende
arte uma consciéncia autdnoma, distanciada
e descomprometida comasociedade. Ou seja,
que pretende arte uma verdade revelada.

De outro lado, a inviabilidade de sua

presenga é contestavel no nivel das manifesta-
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“Auséncia da escultura”
Publicado originalmente em
Malasartes 3 (abr/mai/jun 1976).



¢des que tentaram interferir especificamente nesse espaco e que originaram
os mal-entendidos de se pensar arte como decora¢do da cidade, ou entdo
como atividade didatica que parte do pressuposto de que arte é ilustragio de
uma consciéncia politica a ser “comunicada” (muralistas mexicanos).

O vinculo arte/sociedade tem sido discutido. Questionar a presenca
de arte hoje na cidade é alimentar essa discussdao, uma vez que na socieda-
de moderna, predominantemente urbana, embora os processos de acesso
a arte sejam controlados de forma que haja um contato rarefeito com esta
linguagem, como em qualquer outro periodo histérico, procedimentos da
vida cotidiana sdo facilmente reconheciveis nas referéncias da manifesta-
¢do mais contemporanea de arte: uma montagem de Carl Andre lembra
uma pilha de madeira numa serraria; esculturas com perfis pesados de
Robert Morris sio mais simples que o desenho de qualquer estrutura in-
dustrial montada por operarios sem nenhuma especializa¢do, e mesmo
esculturas mais elaboradas de Anthony Caro lembram cercas ou equipa-
mentos da terraplenagem comuns na paisagem contemporinea (para citar
exemplos de artistas que procuram tratar de problemas relativos a prépria
linguagem da arte sob risco, até, de serem tachados de formalistas). Os
procedimentos da arte ndo estdo, assim, distantes do contexto social con-
temporineo e seu discurso, como no decorrer de toda histéria da cultura,
estd ligado ao homem de seu tempo, sua realidade e problematica.

A possivel identidade de cédigos construtivos, embora referencie a
arte, ndo oferece por si s6 um acesso a sua linguagem. Pode-se dizer que
uma pilha de tijolos ¢ uma obra de arte?

Em uma palestra no MAM [MoMA] de Nova York, em 1961, na expo-
sicdo “Arte da assemblage”, Duchamp disse: “Um ponto que quero frisar é
que a escolha desses readymades nunca foi ditada por uma determinagio
estética. A escolha foi baseada em uma relacio de indiferenga visual, com
uma total isen¢io de bom ou mau gosto... de fato uma completa aneste-
sia.” Por outro lado, Duchamp, escreveu: “Se Mr. Mutt (pseudénimo de
Duchamp) com suas préprias mios fez a fonte (um mictério de cabeca
para baixo) ou nio, nao tem importincia. Ele a ESCOLHEU. Ele trouxe
um objeto da vida comum e, expondo-o, simplesmente desapareceu sua
significacdo usual sob um novo titulo e um novo ponto de vista — criou
um novo pensamento sobre aquele objeto.”

A referéncia nio se torna obra de arte, mas sim o que se faz comela. O

mictério de Mr. Mutt é uma obra de arte porque ele o incorporou ao discur-
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so da arte. Inverter essa relagdo é um engano que determina uma visio
imediatista da relag¢io arte/sociedade muito em voga, do tipo: “arte e
meio ambiente”, “arte e tecnologia” etc., onde arte se torna comunicagio
de problemas alheios a ela, onde a referéncia é que justifica a manifes-
tagdo. Assume-se assim um descompromisso com o préprio discurso,
como se o exercicio em si desta linguagem nio fosse significativo. Ora,
sentido da arte, enquanto expressdo e forma do conhecimento, estd na
propria formulagio de seu discurso, como ele se di e ndo sob qual refe-
réncia e com que ferramentas ele acontece, que sio informagdes parale-
las e secunddrias.

Uma pilha de tijolos pode ser uma referéncia para a arte, o que nio
quer dizer que a arte constitua uma referéncia para o homem que fez a
pilha de tijolos na obra. Nio porque a linguagem da arte seja hermética
em si, como fol visto, mas porque o acesso a continuidade de seu dis-
curso é dificil e rarefeito seu conhecimento, o que impede uma leitura
coerente e uma perspectiva critica dessa manifesta¢do. Se ndo é em fun-
¢do de um hermetismo da linguagem que se da o afastamento da arte,
mas pela dificuldade de um acesso continuo ao seu discurso, poderia se
pensar que o problema nio seja a produgio da arte, mas seu processo
de distribuigio.

Para situar historicamente esse problema de distribui¢io, vamos re-
correr a introduc¢io do livro sobre construtivismo da editora Comunica-

cion, que enfatiza a necessidade de demarcar o salto produzido pelo

aparecimento de uma rede de compra e distribuigdo de obras de arte para
um publico que jd ndo é a igreja, a aristocracia ou o poder mondrquico, como
vinha sucedendo até comegos do século XIX, para um publico burgués que
ja ndo estd em contaro direro com o artista. ... o arrista jd nao se vé obriga-
do a trabalhar por encargo ... como sucedida na Idade Média, no Barroco
etc.; em certa medida podemos dizer que recuperou sua liberdade e isso em
duplo sentido; como arrista, enquanto pode criar o que quiser, ser original;
e enquanto cidaddo, posto que pode trabalhar independentemente, quando
quer, ndo esta submetido nem a um lugar nem a uma jornada de trabalho
impostos por alguém alheio a ele, conserva algumas das caracreristicas dos
artesdos, e é, afinal de contas, um “intelectual independente e livre”. Mas, se
por um lado recobrou como individuo (pintor ou cidaddo) uma liberdade
que até agora parecia desconhecida, ela ndo foi s6 isso — e essa é a segunda
faceta do assunto —, o prego é a perda de controle de sua obra; sua obra passa
ao poder de uma galeria que lhe é produtora de mais-valia.
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Em outras palavras, a produgdo implica a frui¢do (entendimento) na
medida em que a obra so existe ao ser consumida. Ou ainda, é a arte que
cria a necessidade dela, e ndo o contrdrio. A unicidade da fatura/frui¢io
da arte implica que o mercado aliena uma parte da produgio, ao retirar
do artista a possibilidade de controle do “acabamento” da obra (seu en-
tendimento). A manipulagio de seu trabalho pelo mercado é inevitdvel,
estando ou ndo o artista interessado nele, pois as regras que determinam
as possibilidades de veiculagio de seu trabalho sao, naturalmentre, as do
mercado e ndo os critérios relativos ao discurso da arre.

E pois na unicidade da producio/distribuicdo que se deve verificar
a praxis do artista, e ndo na fragmentagio dela. Uma énfase na distri-
bui¢do causou os enganos de se pensar a gravura como o suporte mais
“democratico”, uma opcdo de “arte para o povo”. Na verdade, abriu-se
apenas mais uma frente de mercado, como se vé hoje.

Quando se pensa na auséncia da escultura na cidade, estd-se fazen-
do referéncia, em principio, a um processo de veiculagdo da arte alheio
as regras do mercado. A constara¢do da inviabilidade dessa presenga le-
vanta um dos problemas mais fundamentais para o artista, que é pensar
um espaco possivel para a aruacio da arre, ou seja, um espago para pro-
dugao da arte. Um circuiro fechado como existe hoje é autofigico. Uma
produg¢io nao rerminada na fruigdo é alienante. Mas a arte ndo é inocente.
Ela trabalha com categorias socialmente dadas e historicamente definidas.
Ao romper com sua condi¢io de mercadoria, ela ndo sé interfere obriga-
toriamente na sua veiculacdo, como estabelece uma reflexao critica sobre
seu préprio discurso. Ou, de outra forma, pensar seu proprio processo de
conhecimento é demarcar claramente o contexto ideoldgico, no interior
mesmo de seu discurso. A possibilidade de um espago para a arte refere-se
portanto ndo sé aos meios e condigdes de produ¢io, mas, especialmente,
refere-se a definicio da veiculagio como parte constitutiva desse processo.
Condigao sine gua non para a continuidade do discurso da arte.

Imaginar substituir o Cristo do Corcovado indica, dessa forma, que
o produtor de arte ndo pode atuar apenas nos limites da area de criagio,
ou seja, na manipulagdo de seu vocabulario, mas deve assumir a necessi-
dade da postura critica frente as condigdes de produgio da arte e da pre-
méncia de uma estratégia de a¢ao, sob risco de seu discurso permanecer
estanque e manipulado por critérios alheios 4 atte, sobre 0s quats ndo pode

exercer nenhum controle.
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Jannis Kounellis

Sem titulo n.7

((P
uxa! Que mulher bonira!”, dizia o ho-
mem de chapéu...

Eu estava ld por acaso, naquela rarde.
Um lugar estranho no norte da cidade an-
riga. “Ei!”, perguntei aquele cara estranho.
“Quem ¢é essa beldade?” “Escuta”, me respon-
deu sorrindo o homem de chapéu, batendo
ligelramente em meu ombro com a mio,
“essa loura é uma puta e eu me chamo Lucia-
no. E vocé, o que faz por aqui?” Se bem me
lembro, respondi que estava ali por acaso, ele
me olhou sem dizer nada. Ficamos naquele
lugar semi-obscuro e gorduroso durante um

certo tempo, em siléncio.

Muitos meses mais tarde, em um hotelzinho
do centro, falando com um politico de sorte
com o qual dividia meu quarto, soube, além
de outras coisas que diziam respeito a vida e
a mentalidade dos homens daquele lugar pe-
sadelesco, a verdade sobre o trabalho e sobre a

vida desse homem.
Fora, no jardim, era outono.

Sentado a dois passos da janela, ele me

disse:
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Jannis Kounellis
[Piraeus, 1936]

Em 1956, durante a Guerra
Civil grega, Jannis Kounellis
mudou-se para Roma, onde
vive e trabalha até hoje,
matriculando-se na Accademia
di Belle Arti. Influenciado por
Alberto Burri, assim como por
Lucio Fontana, cujos trabalhos
ofereciam uma alternativa

para o Expressionismo da Arte
Informal, Kounellis buscava
encontrar novas alternativas
para a pintura. E admirador do
trabalho de Jackson Pollock e
Franz Kline, e de abstracionistas
anteriores, tais como Kazimir
Malevich e Piet Mondrian. A partir
de 1963, incorporou materiais
tridimensionais com diferentes
simbologias em suas telas,

que em 1966-67 se tornam
verdadeiras instalagdes, tecendo
associagdes com o lugar de
apresentacdo e transformando-o
em um teatro onde vida real

e ficgdo se equivalem.

Realizou sua primeira exposi¢ao
individual, “L’Alfabeto di
Kounellis”, na Galeria La
Tartaruga, em 1960. Entre as suas



manifesta¢cdes espetaculares e
surpreendentes destaca-se Sem-
titulo (12 cavalos), apresentada na
Galeria Attico, Roma, em 1969 e
na Bienal de Veneza de 1976. Nos
anos 70 e 80, Kounellis introduziu
em seu vocabulario de materiais
fumaca, prateleiras, bondes,
passagens bloqueadas, montes de
café e carvio, assim como outros
indicadores do comércio,

do transporte e da economia.

Seus escritos, tanto analiticos
quanto ficcionais, foram reunidos
em diferentes edi¢cées: Ecrits et
entretiens, 1966-1989 (Paris, Daniel
Lelong, 1990); Gloria Moure
(org.), Jannis Kounellis Works,
Writings 1958-2000 (Barcelona,
Poligrafa, 2001); Mario
Codognato e Mira d’Argenzio
(orgs.) Echoes in the Darkness.
Writings and interviews — 1966-2002
(Londres, Trolle, 2002).

Além disso, indicamos ainda
como re” " ). Burckharde
(org.), /). Beur:, J. Kounellis, A. Kiefer,
E. Cucchi: ein Gesprédch (Zurique,
Parkett, 1986).

“Sem tftulo n.7” Publicado
originalmente na revista La Citta

di Riga 1 (Pollenza, La Nuova
Foglia, 1976) e reeditado em Jannis
Kounellis, odysée lagunaire: écrits

et entretiens. 1966-1989

(Paris, Daniel Lelong, 1990).

“Que distancia ha entre a América de Jas-
per Johns e a [talia de Fabro! Que distancia ha

entre o azul de Klein e o branco de Manzoni!”

Acrescentou sorrindo: “E verdade que Joyce
nio podia escrever nada a ndo ser o Ulisses. A
mae de Savinio tinha uma cabeca de galo (e a
Grécia tem alguma coisa a ver com iss0), 0s
pés de galo de Fabro, colunas de um templo
tragico (e tragico por rantas razdes) tém no
sangue a cabe¢a de galo da mae de Savinio.
Savinio tinha um irmio viajante e uma irmi
morta em Volos. Naquela época, em Alexan-
dria do Egito vivia Kavifis.”

“E provavel”, continuou, “que a fascinan-
te ‘mdquina de chocolate’, mulher perfeira,
gostava do ‘Trovador’.

E Fabro? O que vem fazer aqui?

Vou te dizer o que ele vem fazer aqur:

Gobett1 1924, Gramsci 1930, a mie de Sa-
vinio que tinha cabe¢a de galo, a mentalidade
do irmio viajante, a mdquina de chocolate de
Duchamp, Gramsci e Gobetti:

Eis o fio de ouro que serve para unir.”

A sombra do lampido a querosene, a cabega
violeta sombria; as mios verdes; o fundo mar-
rom; sentado no comprido banco de madeira,
encostado na parede, sozinho.

Ao fundo, vislumbra-se 0 mapa ferrovia-

rio da Itdlia.

A noite caiu; o amigo se levantou, se aproxi-

mou do espelho perto do quadro, se olhou e
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disse: “Amanha ao meio-dia tenho que ir de Trieste para Odessa, por mar.
Meu avé, que se parecia com Sralin jovemn, nasceu em Lesbos; jovemn, emi-
grou para a América, participou da guerra contra Cuba e se tornou cida-

ddo americano.”

Um amigo diretor de galeria em Paris, nascido em Alexandria do Egito,
amigo de Kavifis, me contou que o pequeno mecanismo de De Chirico
que atravessa a pra¢a de Turim ndo era outra colsa sendo a maquina de

fabricar algodio-doce de sua infincia.

“Caro Giulio, te escrevo de Odessa, apds uma viagem exaustiva, cheguei
ontem a tarde. Quem me recebeu foi a noiva de nosso amigo K., uau! Vocé
sabe como eu amo a Russia. Com o coragio pulsando de emogio, desem-
barquei daquele barco de linha... (por assim dizer) feliz, sujo de fumaca:
constatei dolorosamente que Maiakovski morreu e Blok também, e tam-
bém Malevitch e também Lissitzky, Kandinsky morreu em Paris, isso a
gente sabia... Uau! Falemos de nds.

Nos quadros de Max Ernst (do periodo vermelho) tem a Africa, tem
Breton e os amigos de Breton, mas tem também Bosch: instinto ou vonta-
de, mas tem Bosch.

Eis minha idéia fixa da politica.

Quero te confiar um segredo de ouro: aqui, na Russia, descobri com
surpresa o sentido da cor.

Ideologia da perspectiva na pintura de Masaccio. Ideologia da cor na
pintura expressionista alema.

Porém, ai estd, a propésito da cor, ha também as pérolas coloridas que
ornamentam as esculturas negras pré-ideoldgicas e magicas; mas como ho-
mem politico que sou (minha opinido é equivocadamente parcial), eu julgo,
em outra freqiéncia, a cor das pérolas que ornam as estatuas negras.

Amanhi me espera um dia de trabalho, eu te saido portanto, meu

amigo, e com certeza te escreverel nos proximos dias.”

Odessa, 23 de margo
Aqui estou, incansavel cansado. Ontem o dia inteiro, apesar das duas mil

coisas que tinha na cabeca, repensei a significagdo da cor.
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Percebo que falar com vocé sobre a cor ¢ injusto. Mas quero bancar o
advogado do diabo.

O azul de Klein é uma cor ou é a representag¢io da totalidade? Pré ou
pos-impressionista, o que é o azul de Klein?

Mas Klein também utilizava o ouro.

O porta-garrafas de Duchamp é decerto bem mais préximo do ouro-
azul de Klein do que do Déjeuner sur I’herbe de Manet.

Vocé me dird que a consideragio do espago é uma cor.

Os primeiros quadros de Kandinsky sido coloridos diferentemente
dos quadros cubistas de Gris.

E claro que o cubismo nasce de necessidades diferentes, de um pai
diferente? Certamente de um avd diferente, se considerarmos que em Kan-
dinsky estdo presentes os icones bizantinos e as miniaturas orientais.

Ha algum tempo, tentei sonhar diante dos quadros de La Tour. Ini-
cialmente, os vi pintados de uma cor cinzento-branca como nos quadros
de Bosch que se acham no museu de Roterda. Depois os vi com as cores de
Manet, eis a surpresa: a sombra, colorida nos quadros de La Tour, tornava-
se azul-violeta nos novos quadros de La Tour-Manet.

Sonhei que uma nuvem cinzenta, apoiada na parte superior do qua-
dro, incendiava a cor das cabe¢as dos jogadores e da chama... Agora, o
quadro de La Tour, colorido por Manet, com a sombra violeta-azul, tinha
cabecas escuras como certos icones antigos.

Ha 20 anos, um vindalo escreveu no meio de um quadro: “amarelo-
limdo”.

Conhecendo o quadro de Savinio que representa a mie com a cabega de
galo, imaginei o musico da direita (aquele que carrega uma faca) no quadro
de La Tour, maior que os outros, vestido como Otelo e tendo, no lugar das
maos, ramos de Dafne. Agora, o quadro de La Tour, com as cabecas escuras e

as cores de Manet, tinha um musico estrangeiro. Sou um viajante politico!

Odessa, 28 de margo

Ontem, conheci uma velha senhora que tocava violino. Um sorriso pinta-
do nos labios, olhos verde-claros, a pele ligeiramente cinzento-enfumagcada,
roupas pretas, assim como as meias e 0s sapatos, as maos violdceas, brincos
nas orelhas e uma alianga; em suma, um verdadeiro fantasma. Podia-se ima-

ginar que era a mulher do jovem pintor de vanguarda Wassily Gorky?
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Sao Jorge a cavalo

A Madona de Cassini

Sanro Anténio

Sdo Wassili

Cosme e Damido

Santo Ephtimie

A Crucificagio

Sdo Jodo Barista

Sdo Lucas

Sanrta Barbara

Sao Gregério

Sanros... pintados... e depois, Blok.

Eis o grande rio que leva a Malevitch.

O quadrado é uma invengdo ou um simbolo?

Talvez o Blaue Reiter seja o S3o Jorge a cavalo. Cararina de Médici se
casou com Henrique II, Sio Jorge se casou na Alemanha com o expressio-
nismo através de Kandinsky.

Te digo 1sso brincando, mas acredite-me; na minha volta, vou lutar no

interior do partido, nas fabricas e nas escolas, pelo direito a fantasia.

Neste dia térrido de julho de 1932, perto do lago, uma tartaruga explicava
a um melro uma colagem de Schwitters: “Vocé consegue dizer o que é mais
goticamente vertical, um bilhete de trem ou a catedral de Colénia?”

Antes de Schwitters, havia os cubistas, Schwitters vivia em Hanover,
os cubistas em Paris.

Paris... chapéu velho!

O viajante alemio dessa época pode compreender o que os exilados
espanhéis deram a Paris (uma facada na barriga daquele que fala mal dos
exilados!). Schwitters vivia em uma fortaleza, como Bosch; Brecht escreveu
Bilbao; as paisagens dos expressionistas sdo africanas; Brecht sonha me-
lancolicamente com as colénias alemis perdidas na Africa; nos expressio-
nistas, existe a Africa como repercussio a pintura dos fauvistas; e Schwit-
ters continua a viver dentro do castelo. A atmosfera dos expressionistas é
paisagista; urbana, dramaticamente objetiva e critica, em contrapartida, é

a atmosfera em Schwitters.
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O melro, apoiado num galho de pinheiro, diz a rartaruga: “Na época da
guerra, lembro de que me encontrava perto do porto. Nessa hora, as lojas
estavam fechadas, as cal¢adas desertas e o mar estava calmo. Em um certo
momento vi um marinheiro e uma mulher. A mulher disse ao marinheiro
enquanto passavam na minha frente: ‘Warl’, guerra, e se afastaram e se
perderam na esquina da rua.

Nessa cena entrou bruscamente a velha aguia, que disse a tartaru-
ga: ‘Conheci Van Eyck, vi nascerem Rubens, Rembrandr, La Tour, Frago-
nard, Watteau, David, Delacroix, Manet, Renoir, Lautrec, Degas, Klimt,
Boccioni, Burri, Fontana; agora vou te falar de um trabalho, ainda ndo
realizado: o que sempre amei foi o retorno de Ulisses a [taca e a Penélope.
Alguns dizem que a riqueza da obra é um defeito. E claro que aqueles
que sustentam essa tese jamais viram os cobres da Anatdlia em Anatélia.
Atras da obra de Buren, ha Descartes, as epigrafes mortuarias alexandri-
nas tém em suas veias seculares o brilho dos cobres de Anatélia. Tenho
na cabega milhares de viagens. Quero desenhar um quadrado preto so-

3

bre um papel azul-celeste, na minha volra

A rartaruga, o melro e a dguia sdo na realidade uma fonte no bairro judeu

de Roma.

A Vitéria que tira sua sandalia sobre o baladstre do templo de Atena ti-
nha uma venda negra nos olhos. Estava sentada perto de mim, nessa noite
dramarica, em um pequeno restaurante turco de Berlim. Um belo poeta
polonés lhe falava de uma montanha na primavera, de um ribeirdo, de um
platano, de uma rosa, de um pequeno trem, de um guarda de fronteira, das
fronteiras meridionais do pais. Bruscamente a porta envidra¢ada do local
se abriu com furor. Um homem entrou, vestindo uma capa de chuva e um
chapéu. A cena se tornou amarela como o quadro com os corvos de Van
Gogh. Ele escrutou com atencio os rostos dos clientes, dirigiu-se a0 amigo

poeta, puxou uma faca de seu bolso e lhe cortou a garganra.
“SOCORRO!!!”

Uma margarida que boiava numa poca tinha péralas de pescadinha e um

coracdo de tomate.
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Um homem tinha sobre a cabega um rouxinol do Japio; sobre o rouxinol,
enfiado como um alfinete, um pequeno elefante; sobre o elefante, enfeita-

do com penas de papagaio, uma dangarina ani.

Uma mulher que passava tinha a pele do rosto florida e 6culos de pedra; o

lengo preto que tinha na cabega deixava entrever cabelos de metal.
A mio azul de um estudante segurava um lampido a querosene aceso.
A perna cortada de um velho mendigo, foi incorporada a roda de um trem.

O mar de vidro, como o deserto, tinha um odsis com um lago, palmeiras

e cactos.

O céu, limpido como sempre, tem, desde entdo, um buraco na diregdo da

Pequena Ursa.

Na parte esquerda do quadro, iluminado por uma vela, esta Mario, pinta-
do com cores ocre e terra. No fundo sombrio, na frente do dngulo, estd um

morcego napolitano vestido de Napoleio.

Lembro que ha seis meses, durante uma viagem de Turim para Arles para
visitar a casa de Van Gogh, ele me contou que desde que saira da prisdo,
tinha pesadelos e obsessdes. A sensibilidade, me dizia, é um exilio; basta

ver a obra de Beuys na Alemanha de hoje para compreender isso.

Temos em comum com os maneiristas a mesma ilha de relega¢do, em uma
outra época. Mas para onde, na realidade, se dirige nosso barco? O de Gau-
guin nunca chegou ao Taiti? Ou serd que essa ilha se encontra na Bretanha
desde a época de Delacroix? Quantas certezas Giotto viveu?

A certeza de Giotto, a certeza de Cézanne.

O outro, o diferente, o dramaticamente diferente permanece sendo Van

Gogh.

A estrela de Rimbaud, como a lua, se reflete em todos os lagos da Europa.
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Chegamos a Arles, nesse periodo do ano sopra o Mistral, o trigo estard
alto, a casinha de dois andares de Van Gogh estard amarela; nessa hora o

café perto da casa estara aberto.

Que tédio essa histéria e esses discursos! Agora é preciso uma garrafa de

vinho tinto e duas mulheres, uma azul e uma violeta.
Appolinaire! Appolinaire!

Turim, 9 Termidor

De manha, num bar perto da Piazza Nuova. Eu e meu amigo politico re-
cém-chegado de Odessa. O mercado e as lojas fechados. Grupos de pessoas
discutem. No fim da rua véem-se jovens carregando a bandeira vermelha.

Um coro de vozes femininas canta a Internacional.

Ele pergunta:
“Vocé viu o quadro La Liberté sur les barricades [sic], de Delacroix, em Paris?

O outro:

“Vi, é belissimo.”

Ele:
“Esse quadro, no fundo, representa a vitéria do novo sobre o antigo.

O ecletismo de Watteau e de Fragonard estd derrotado.”

Ele observa:

“A politica e a arte estdo intimamente ligadas.”

O outro:

“Os tiranos possuem uma arte...”

Ele:

“Certamente! A tirania obriga os artistas a apologia.”

Acrescentou, como se falasse consigo mesmo:

“O artista é liberal!”
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O outro:
“Pense como nosso século XIX era atrasado! Eles tomaram o liberalis-

mo de Goya por uma loucura suave.”

Ele:

“Mas onde estd Eracam, ela ji deveria ter chegado?”

Ele se levanta, se aproxima lentamente da porta, olha para fora, senta-se de

novo sem dizer palavra.

O outro.
Pergunta, pensativo:

“Qual o efeito disso, do exilio, do distanciamento?”

Ele:

“Gosraria de estar (gostaria muito!) exilado em uma casinha da Cas-
bah de Tlemcen, de paredes caiadas, chios de ladrilhos brancos e azuis,
como aqueles que vemos em alguns quadros de Matisse, com cobertores
de 14 listrados, um cofre marchetado em madrepérola, um leque para as

horas quentes e um jarro de chd de hortela.

Nesse lugar requintado, gostaria de ter um encontro erdtico-sen-
timental com uma das demoiselles de Avignon, a da direita, a africana,
comer o peixe da natureza morta de Rembrandt, saborear a uva do Baco
de Caravaggio, ir pescar no barquinho de Manet e morrer, gloriosamente,

como Marat no quadro de David.

O verdadeiro exilio, porém, esse ‘nio’, apenas afirmado, é uma flores-

ta de vidro dificil de atravessar.”

Nesse momento, uma mulher morena entra na sala e grita: “A horrivel
navegacio que, hd 30 anos, nos obriga ao siléncio, acabou; pretendemos
agora expor livrtemente nossa profunda diferenga!”

Ouvem-se gritos, vozes que dao ordens, slogans revolucionarios ritma-
dos, pela janela vé-se um homem ferido correndo, a cabe¢a enfaixada, ouve-

se a trombeta soar o ataque, um grupo de jovens entra precipitadamente na
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sala, ouve-se um galope de cavalos, um dos jovens grita exasperado: “Eles

1»

estdo buscando abafar nossas razdes e nosso protesto por todos os meios

Ele:

“Goya se encontrava em Paris na época da Revolu¢do Francesa, e es-
creveu em uma de suas cartas que vira passar a carroga que levava Maria
Antonieta para a guilhotina. O que o espantou é que, ao passo que David a
desenhara 2 maneira neocldssica, com um rosto oval e olhos amendoados,
ele, daquela carroga dramarica, vislumbrara apenas uma rapida careta de

medo em seu rosto.”

O outro:
“Pronto, agora tenho em maos todos os porqués condicionantes do
mundo. [rei para a América, para a Flérida, encontrarei Weiner e lhe direi

por que nio posso aceitar colaborar em sua revista conceitual.”
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Paulo Bruscky

Arte Correio e a grande rede:
hoje, a arte € este comunicado

A Arte Correio surgiu numa época em que
a comunicagdo, apesar da multiplicidade dos
meios, tornou-se mais dificil, enquanto a arte
oficial, cada vez mais, acha-se comprometida
pela especulagio do mercado capitalista, fu-
gindo a toda uma realidade para beneficiar
uns poucos: burgueses, marchands, criticos e
a maioria das galerias que exploram os artis-
tas de maneira insaciavel.

A Arte Correio (Mail Art), Arte por Cor-
respondéncia, Arte a Domicilio ou qualquer
outra denominagio que receba ndo é mais um
“ismo”, e sim a saida mais viavel que existia
para a arte nos ultimos anos e as razdes sdo
simples: antiburguesa, anticomercial, anti-sis-
tema etc.

Esta arte encurtou as distancias entre
povos e paises, proporcionando exposigdes
e intercambios com grande facilidade, onde
ndo ha julgamentos nem premiagdes dos tra-
balhos, como nos velhos saldes e nas caducas
bienais. Na Arte Correio, a arte retoma suas
principais fungoes: a informagio, o protesto

e adenuncia.
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Paulo Bruscky
[Recife, 1949]

Um dos pioneiros na utilizacao
de novos meios na arte brasileira,
Paulo Bruscky estudou pintura,
desenho e gravura, mantendo
desde cedo grande contato

com a fotografia no atelié de

seu pai, que fazia ampliagdo de
fotos. No anos 60 desenvolveu
trabalhos marcadamente
conceituais em diversas midias,
como forolinguagem, xerografia
e eletrografia, usando a xerox,
filmes super-8, happenings,
performances, intervengdes, livros
de artista, poesia visual e poesia
sonora e Mail Art, trocando
informagdes com artistas do
mundo todo, em particular com
os integrantes do Fluxus. Mantém,
em seu atelié, um dos principais
acervos de arte contemporénea,
hoje com cerca de 70 mil itens,
apresentado na Bienal de Sdo
Paulo (2004) e em via de ser
disponibilizado ao publico

para pesquisas.

Em 1981, com a bolsa de
artes visuais do Guggenheim,



desenvolveu, com o apoio da
Xerox de Nova York, uma série de
experiéncias com o sistema de
xerox-filme, criado por ele no
ano anterior na Universidade
Catélica de Pernambuco.

Paulo Bruscky estabeleceu um
relacionamento corpéreo com
a maquina de xerox, e também
com outros aparelhos

como os de radioterapia ou
eletrocardiograma (Auto-radium-
retratum, por exemplo, ou
Sentimentos, um poema feito

com coragdo).

Em 1981/1982 realizou, no Recife,

com Ypiranga Filho, a primeira
exposigdo internacional de
artedoor, com aproximadamente
200 outdoors de artistas de
cerca de 50 paises. Participou de
inimeras exposigoes coletivas,
entre as quais “Arte xerox

Brasil” (S3o Paulo, Pinacoteca
do Estado, 1984); “Tradigdo ¢
ruptura: sintese de arte e cultura
brasileiras” (“Bienal de Sdo
Paulo”, 1984); “Arte conceitual
e conceitualismos: anos 70

no acervo do MAC-USP” (Sao
Paulo, MAC-USP, 2000);
“Situag¢des: arte brasileira - anos
70” (Rio de Janeiro, Casa Fran¢a
Brasil, 2000); “Panorama

da arte brasileira 2001”

(Sao Paulo, MAM-SP, 2001).

No livro de arte-xerox Alto

retrato (Recife, Pirata, 1981),
redine retratos seus e de cenas
urbanas sobre as quais realiza
interferéncias com desenhos,
legendas e carimbos. Cristina
Freire, uma das referéncias sobre
o artista, estd finalizando uma
ampla pesquisa sobre sua obra.

Os artistas teorizam sobre o movimento
e surgem os espagos substituindo galerias e
museus. Os envelopes/postais/telegramas/se-
los/faxes/cartas etc. sio trabalhados/execu-
tados com colagens, desenhos, idéias, textos,
xerox, propostas, carimbos, musica visual,
poesia sonora etc., e enviados ao recepror ou
receptores, como é o caso do Postal Mével e o
Envelope de Circulagio, que depois de passar
pelas maos de diversas pessoas/paises retorna
para o transmissor, tornando-se um trabalho
bumerangue. O correio é usado como veiculo,
como meio e como fim, fazendo parte/sendo
a prépria obra. Sua burocracia é quebrada e
seu regulamento arcaico é questionado pelos
artistas. Enviar uma escultura pelo correio
ndo é Arte Correio: “quando se envia uma es-
cuitura pelo correio, o criador limita-se a utili-
zar um meio de transporte determinado para
transladar uma obra ja elaborada. Ao contra-
rio, na nova linguagem artistica que estamos
analisando o faro de que a obra deve percorrer
determinada distincia, faz parte de sua estru-
tura, é a propria obra. A obra foi criada para
ser enviada pelo correio e este fato condicio-
na a sua criagdo (dimensdes, franquias, peso,
natureza da mensagem etc.)”. Este trecho do
artigo: Arte Correio: uma nova forma de expres-
sdo, dos artistas argentinos Horacio Zabala e
Edgardo Antonio Vigo, define muito bem a
utilizagdo/veicula¢io do correio como arte.

A “I Exposi¢do Internacional de Arte Cor-
reio” no Brasil foi realizada no Recife, em 1975,
organizada por Paulo Bruscky e Ypiranga Filho,
e, afora os problemas causados pela burocracia

ultrapassada dos Correios, existern, quase que
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exclusivamente na América Latina, dificulda-
des com a censura, que fechou, minutos apds a
sua abertura, a “II Exposigdo Internacional de
Arte Correi0”, realizada no dia 27 de agosto de
1976, no hall do edificio sede dos Correios do
Recife (Brasil) que patrocinou a mostra. Esta
exposigio, que conrou com a participacio de
21 paises e trés mil trabalhos, s6 chegou a ser
vista por algumas dezenas de pessoas e, além
da exposi¢io, os artistas-correio brasileiros
Paulo Bruscky e Daniel Santiago, organizado-
res do evento, foram arrastados para a prisdo
(incomunicdveis) da Politica Federal, enquanto
os trabalhos sé foram liberados depois de um
més e, afora os danos, varias pegas de artisras
brasiletros e estrangeiros ficaram retidas e ane-
xadas ao processo, até a presente data. O outto
absurdo ocorrido dentro das “repressdes cultu-
rais”, na América Latina, foi o aprisionamento,
pelo governo uruguaio, dos artistas-correio
Clemente Padin e Jorge Carabalo, de 1977 até
1979. Em abril de 1981, o artista-correio Jesus
Caldamez Escobar foi sequestrado pela forca
militar ditatorial de El Salvador e sé nio foi as-
sassinado porque conseguiu fugir e exilar-se no
México. E sempre assim. Os que pretendem ser
“donos da cultura” tentam impor sempre 0s
seus “métodos”.

Torna-se dificil determinar a origem da
Arte Correlo. Em seu artigo “Arre Correio: uma
nova etapa no processo revoluciondrio da cria-
¢ao” (1976), o artista-correio Vigo cita Marcel

Duchamp como um pioneiro de Arte Postal:

Nosso propésito é apresentar agora o que
consideramos um primitivo da Arte Correio.
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No presente texto Paulo Bruscky
analisa a ampla rede de troca

de informagdes artisticas que se
desenvolve com a Arte Correio,
enfatizando suas funcdes de
informagao, protesto e denuncia,
como franco questionamento da
sociedade e do sistema de arte.
(Ver igualmente o texto de Julio
Plaza, p.452.)

“Arte Correio e a grande rede:
hoje, a arte é este comunicado”
Publicado originalmente em 1976.
Retrabalhado em 1981, este texto
ja foi publicado no exterior, em
paises como Polénia, Estados
Unidos, Alemanha e Itdlia.



Sao duas pegas. A primeira se intitula CITA DO DOMINGO 6 de fevereiro de
1916, Museu de Arte de Filadélfia (EUA), e consiste em textos escritos a maquina,
pegados borda com borda, e a segunda PODEBAL DUCHAMP, telegrama da-
tado de Nova York a 1¢ de junho de 1921, e que fora enviado por Marcel Du-
champ ao seu cunhado Jean Crotti. Seu texto é intraduzivel: PEAU DE BALLE
ET BALAI DE CRINI, ¢ é a resposta ao Salao Dada/Exposigao Internacional
que se celebrava em Paris, na Galeria Montaigne, organizado por Tristan
Tzara, prévia negativa de participar no mesmo e que fora comunicado por
carta enviada com anterioridade ao referido telegrama. E uma vez mais deve-
mos situar a figura de Marcel Duchamp em processos atuais. Esse gerador de
Artetudo faz-se presente nas comunicagdes marginais.

Apesar dos trabalhos de Duchamp (CITA DO DOMINGO 6 de fevereiro
de 1916 e PODEBAL DUCHAMP, 1% de junho de 1921), as experiéncias dos fu-
turistas e dadaistas, os cartdes-postais dos radioamadores (QSL), do tele-
grama de Rauschemberg, Folon, das cartas desenhadas de Van Gogh para
seu irmdo Theo, os poemas postais de Vicente do Rego Monteiro, data-
dos de 1956, de Apollinaire com seus cartdes-postais com caligramas e de
Mallarmé (que escreveu em envelopes os enderegos dos destinatirios em
quadras poéticas que contavam com a boa vontade dos empregados dos
Correios para decifrar seus enigmas poéticos), a Mail Art surgiu na década
de 1960 (através do Grupo Fluxus e sé veio a tomar impulso a partir de
1970). De acordo com as pesquisas realizadas, faret um pequeno histérico

de alguns fatos importantes:

a) primetros artistas a utilizarem a Arte Correlo:

1960 - O Grupo Fluxus (EUA), que propde o intercimbio de infor-
magdes, publicagdes e colabora¢des ocasionalmente em eventos coletivos,
foi o que pela primeira vez usou a veiculagio do postal como elemento de
comunicagdo criativa. Entre os componentes do grupo, destaca-se a atua-
¢3o do artista Ken Friedman. Armand Fernandes (Arman): utiliza o meio
de comunicagio postal remetendo, como convite, a sua La plwin (Galeria
Iris Clert, outubro de 1960), uma lata de sardinha.

1961 - Robert Filliou desde Paris envia seu “Estudo para realizar poe-
mas e pouca velocidade” convites a subscrever para receber no futuro uma
série de poemas, possibilitando, também, a realiza¢io do tipo de poemas

por ele anunciado.
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1962 ~ Ray Johnson inaugura em Nova York a Escola de Arte por Cor-
respondéncia de Nova York, e no ano seguinte produz um classico da ten-
déncia, escrevendo no envelope uma carta, tanto no verso como no rever-
so0. Quebra assim o conceito de privado e produz o estado publico das suas
aparentes intimidades em didlogo com um terceiro que até esse momento
era de carater privado.

1965 - Mieko Shiomi realiza uma proposta postal que deve ser res-
pondida e devolvida pelo receptor: com estas respostas, dara forma a sua
obra. “Poema Espacial n® 1”. O texto da sua proposta é o seguinte:

Uma Série de Poemas Espaciais: N® 1

Escreva uma palavra (ou palavras) no cartio que segue junto com esta, e dei-
xe-a em algum lugar. Faz-me saber qual é a palavra e o lugar para que eu possa
fazer um plano com sua distribuigdo sobre um mapa do mundo, o qual sera
enviado a cada participante.

MIEKO SHION]

b) Devido a grande quantidade de exposi¢oes de Arte Correio realizadas
atualmente em todo o mundo, citarei apenas as mais antigas e algumas mais
recentes: “N.Y.C.S. Show”; organizada por Ray Johnson (EUA, 1970); “Bienal
de Paris”, organizada por J.M. Poinsot (Franga, 1971); “Image Bank Postcard
Show” (Canads, 1977). “O One Man Show”, organizada por Ken Friedman
(EUA, 1973); “International Cyclopedia of Plans and Ocurrences”, organizada
por David Det Hompson (EUA, 1973); “Artists Stamp and Stamp Images”,
organizada por Hervé Fischer (Sui¢a, 1974); “Festival de La Postal Creativa”,
organizada por Clemente Padim (Uruguai, 1974); “Inc Art”, organizada por
Terry Ried & Nicholas Spill (Nova Zelandia, 1974); “I St New York, City Post-
cards Show”, organizada por Fletcher Copp (EUA, 1975-1976); “Last Interna-
tional Exposition of Mail Art”, organizada por E.A. Vigo & Horacio Zabala;
“I Exposi¢do Internacional de Arte Postal”, organizada por Paulo Bruscky e
Ypiranga Filho (Brasil, 1975); “Internacional Rubber Stamps Exhibition”, or-
ganizada por Mike Nukty (Inglaterra, 1977); “Mail Art Exhibition Interna-
tional”, organizada pelo Studio Levi (Espanha, 1977); “Gray Matrter, Mail
Art Show”, organizada por S. Hitchcock (EUA, 1978) etc.

c) A partir de 1972, vérios artigos come¢am a ser publicados, destacan-

do-se entre eles: Thomas Albright, “Correspondence: New Art School”,
Rolling Stones Magazine (EUA, 1972); Lawrence Alloway, “Send Letters,
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Postcard, Drawings, and objects...”, Art/Jornal (1977); Jerry G. Bowles, “Out
of the Gelerry, into the Mailbox”, Art in America (EUA, 1972); David Zack,
“An Authentik and Histotokal Discourse on the Phenomenon of Mail Arr,
Art in America (EUA, 1973); “Arte Correio: uma nova etapa no processo

revolucionario da criagido”, de Edgardo Antonio Vigo (Argentina, 1976).

d) Vérias publicagdes de Arte Correio surgem: Ovum, Ephemera, Runing Dog
Press, Stamp in Praxis, Vile, Intermedia, Cisoria Arte, Cabaret Voltaire, OR, Gei-
ger, Orgon, Super Vison, Telegramarte, Doc (k)s, Multipostais, Arte Classificada,
Heaut Kunst, Soft Art Press, Buzon de Arte, Front, entre virias outras que sao
publicadas em diversos paises. Além do livro Mail Art: comunicagdo a distan-
cia/conceito do francés Jean Marc Poisot (1971). O artista norte-americano

Mike Crane publicou o livro Correspondence Art.

Na Arte Correspondéncia, o museu cede lugar aos arquivos (Parachutes
Center for Cultural Affairs/Canada, Small Press Archive/Bélgica, Bruscky
Arquivo/Brasil etc.) e as caixas postais. Boletins informartivos sobre even-
tos e publicagdes em geral sio editados e remertidos aos artistas de todo o
mundo, como é o caso do Info editado por Klaus Groh do International
Artist Cooperation/Alemanha e do informativo do Centro de Arte Brasi-
leira de Informacao e Unido (Cambiu), editado por Paulo Bruscky, Daniel
Santiago, Silvio Hansen, J. Medeiros, Unhandeijara Lisboa, Marconi No-
taro e outros artistas. Além dos boletins, existem as “correntes”, nas quais
voceé faz novos contatos, remetendo um trabalho de Arte Postal para o 1¢
nome da lista que é auromaricamente excluido, sendo o 2 passado para o
1°, 0 32 para o 2" etc,, e inclui seu nome em Gltimo lugar, tira copias geral-
mente em nimero de dez e envia a outros artistas; quando seu nome chega
em 1" lugar, vocé comega a receber trabalhos de véirios artistas de diversos
paises que vocé nunca havia contatado. Existem ainda os slogans criados
pelos artistas, como é o caso do artista-correio alemio Robert Refheldt:
“Arte é contato, é a vida na arte.” “Assim se Fax Arte” e “Arte em todos os
sentidos” de Paulo Bruscky.

O nGimero de artistas-correio aumenta dia a dia: o subterraneo estou-
rou, tornando a arte simples. E lamentivel que alguns artistas quebrem
esta corrente, deixando de responder alguns trabalhos recebidos.

A ARTE CORREIO é como histéria da histéria nio escrita.

HOJE, A ARTE E ESTE COMUNICADO.
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Anna Bella Geiger, Ivens Machado,

Paulo Herkenhoff

Sala experimental

O Museu de Arte Moderna do Rio de Ja-
neiro programou durante o ano de 1975, en-
tre as suas atividades, uma série de exposicdes
experimentais. Através desta designagdo o in-
tuito era abrigar uma produg¢io nova que nao
encontrava oportunidade nas galerias, dada a
sua incompatibilidade com os interesses do
mercado. Os critérios adotados na escolha
dos candidatos nio levariam em considera¢io
o seu cwrriculum, mas apenas o projeto apre-
sentado, e além disso, o MAM financiaria a
execugio dos projetos selecionados.

Em teoria esta proposta representava
um progresso na programagio do MAM, ndo
s6 porque mais representativa das fungoes
culturais de um museu, como também pelo
seu cardter de atualizagio, uma vez que as
mostras vinham ficando cada vez mais defa-
sadas do presente.

Na realidade, mesmo tendo designado
boa parte do seu or¢amento para este objeti-
vo, as contradi¢des gerais do MAM acabaram
incidindo sobre a drea experimental. A maio-

ria dos artistas expositores (Emil Forman,
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lvens Machado
[Floriandpolis, 1942]

Estudou na Escolinha de Arte

do Brasil, no Rio de Janeiro, e

foi aluno de Anna Bella Geiger.
Premiado no “5° Salao de Verao
MAM-RJ”, em 1973, teve sua
primeira individual na Central

de Arte Contemporanea, em
1974. Participou da “Bienal de
Sio Paulo” de 2002 e realizou
importantes coletivas e individuais
no Brasil e no exterior. O livro Ivens
Machado: o engenheiro de fdbulas,

foi lan¢ado por ocasido de sua
retrospectiva no Pago Imperial,

na Pinacoteca de Sdo Paulo e no
MAC-PR, em 2001.

Paulo Herkenhoff
[Cachoeiro de Itapemirim, 1949]

Apds atuagdes importantes,
abandonou sua produgao artistica
no final da década de 1970. E
destacado pesquisador e curador
de arte brasileira, com numerosas
publica¢Ges. Exerce varios

cargos de direcdo de colecdes e
instituicdes de arte. Nos anos



80 dirigiu o Inap/Funarte e foi
curador do MAM-RJ. Em 1992 foi
consultor da “IX Documenta” e
em 1998, curador-geral da “XXIV
Bienal de Sdo Paulo”. Foi curador-
adjunto do MoMa, Nova York,

e diretor do Museu Nacional de
Belas-Artes, no Rio de |aneiro.
Realiza curadorias em diversos
museus internacionais.

Anna Bella Geiger
[Rio de janeiro, 1933]

Estudou com Fayga Ostrower e
na Universidade de Nova York.
No Museu de Arte Moderna

do Rio de Janeiro, participou do
Atelié de Gravura em Metal,
ministrou cursos e colaborou
com Frederico de Morais na
coordenagdo dos Domingos

de Criagdo. Seus trabalhos dos
anos 70 sdo marcados pelo viés
conceitual e pela produgdo de
videoarte. Participou do “1°
Salao Nacional de Arte Moderna”
(Rio de Janeiro, 1952), da “1#
Exposicao Nacional de Arte
Abstrata” (Petrépolis, 1953)

e de varias edi¢des da “Bienal
internacional de S3o Paulo”,

e expds no MoMa em 1978.
Entre suas exposi¢des individuais
destaca-se “Constelacdes” (Rio
de Janeiro/Sdo Paulo/Salvador,
MAM; Brasilia, Palacio Itamaraty,
1996/97). Com Fernando
Cocchiarale, publicou o livro
Abstracionismo geométrico e informal:
a vanguarda brasileira nos anos 50
(Rio de Janeiro, Funarte, 1997).

Esses trés artistas mantém
estreitas relacées de trabalho, em

Ivens Machado, Tunga, Cildo Meireles, Anna
Bella Geiger, Paulo Herkenhoff e Umberto
Costa Barros) mobilizou-se em termos da
preservagio de continuidade e de um apoio
efetivo do Museu a area.

Embora a diretoria do MAM tenha de-
monstrado interesse em resolver os impasses
surgidos apresentando algumas solugdes, fi-
cou a necessidade de aprofundar a questido e
de pensa-la em termos mais gerais.

Achamos que seria importante trazer o
depoimento de alguns destes artistas como um
dado a mais para a reflexdo tedrica do relaciona-

mento dos artistas com as instituicoes de arte.

Anna Bella Geiger

O sistema de arte se compde de obra, publico
e mercado. Um museu, portanto, é parte in-
tegrante deste sistema e assim é considerado.
Trata-se neste momento do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro e mais especifica-
mente de sua “drea experimental”. Antes po-

rém levantarei alguns dados de sua histéria.

Historia

Tendo sido criado em 1952 com sede provi-
séria numa area do Ministério da Educacdo e
Cultura e depois inaugurada sua sede definiti-
va em 1958, 0 Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro deixou sempre claro, desde sua pro-
gramagio original e “ideal”, o seu compromis-
so cultural com uma visdo contemporinea da
arte. Sua ampla programacgio procurou o que
de fato era contemporineo naquele momen-

to, desde a realizacio de debates, conferén-
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cias, até a proposta de cursos de arte e de uma
Escola Técnica de Criagido’. Esta caracteristica
didarica, alids, o diferenciou de outros mu-

seus modernos.

Atunacao

O museu teria de imediaro a possibilidade de
oferecer essa visio contemporinea no ambito
internacional, principalmente pelo intercim-
bio com a Bienal Internacional de Siao Paulo,
que inaugurara em 1951. Esta informagio,
apesar de retardada, vinha fortalecendo con-
testacao ao ainda forte poder burocratizante
do academicismo no nosso meio.

As idéias trazidas por Bill e Maldonado
teriam seus frutos também.

A criacdo de um arelié de gravura, em
1959, vinha aglutinar alguns artistas em tor-
no de certas idéias, validas na época, como
a produgdo de um objero cultural, que por
sua natureza contestava o valor (de mercado)
dado a obra Unica.

Nos meados dos anos 60, com a abstra-
¢io ainda em pleno fastigio, apresentava no
MAM a nova linguagem figurativa com as ex-
posi¢coes “Opinido 657, “Opinido 66” ¢ “Nova
Objerividade”, em 1967, e os Parangolés e Tro-
picdlia, de Hélio Oiticica, em 1965 e 1967, res-
pectivamente. Em 1968, os artistas plasticos,
ap6s uma série de aconrecimentos, resolvem
se reunir para discutir a defesa de seus direitos,
entre outros problemas. Reorganiza-se a Aiap
tendo como sede o0 MAM. Esse organismo se

mostrou inoperante apés algum tempo.

" O projeto desta escola daria mais tarde a base da Esdj,
Escola Superior de Desenho Industrial.
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particular no pioneiro trabalho
com o videoarte no Brasil. Em
1976 a Malasartes, “uma revista
sobre a polftica das artes”, visando
fomentar a “reflexdo tedrica

do relacionamento dos artistas
com as intituigdes de arte”,
solicitou aos artistas depoimentos
sobre a sua experiéncia na Area
Experimental do Museu de Arte
Moderna do Rio de janeiro, criada
no ano anterior. O contexto era o
de mobilizagdo para preservar a
efetiva atualizagdo desse espago e
de articulacdo dos artistas contra
o “Salao Arte Agora”, tendo como
meta “intervir objetivamente na
manipulagdo e leitura de seus
trabalhos no circuito de arte”.

Na mesma edicio da Malasartes
foi publicado um “Manifesto”
assinado por cerca de 50 artistas,
que deu origem a extenso debate,
tendo como alvo os critérios de
selecdo e a atuacdo de setores da
critica, em particular a posigdo
“a-critica frente ao mercado

de arte” de Roberto Pontual,
critico no Jornal do Brasil,
organizador do “Arte agora” e
também da Area Experimental.

“Sala experimental”
Publicado originalmente em
Malasartes 3 (abr/mai/jun 1976).



O come¢o dos anos 70 marca o MAM como local ou ponto de re-
feréncia de uma série de eventos. Seus “cursos de arte”, entdo em plena
decadéncia por falta de contemporaneidade e visdo renovadora, sofrem
uma transformacio radical. Os resultados se fariam sentir numa maior
freqiiéncia de jovens. Sdo deste periodo algumas atividades em que se en-
fatiza a idéia de criatividade e por um breve periodo os cursos passam a ser
os propositores de exposi¢des.'

Na primeira comissdo cultural do MAM," organizada em 1971, chega-
ra-se a pensar numa drea-andar que pudesse abranger as novas linguagens,
mas é em 74, por sugestdo de alguns membros da nova comissio que se

estabelece uma drea no 3° andar, denominando-a “drea experimental”.

Alternativa
Nos fatos acima relatados, que lembram alguns eventos ocorridos, creio
que a caracteristica do MAM fo1 a de atuar como alternativa. Alternativa 2
situag¢io cultural concreta vigente.

Nio se pode porém deixar de considerar a estreita relagio entre estes
eventos e os problemas especificos do nosso contexto cultural, e portanto

percebermos:

a) a defasagem resultante da importa¢io de modelos culturais sem
discussio;

b) a dependéncia cultural que retardou ou mesmo impediu algumas
rela¢des mais significativas que ndo a de uma posi¢io que pode se tornar
simplesmente chauvista;

c) a incompeténcia e portanto resisténcia de alguns que, nio compre-
endendo o carater transformador da arte, tentaram intervir de uma maneira
e/ou de outra no seu trajeto, desde a realizagio até a informacio, resultando

disto tudo o aspecto (carater) de descontinuidade de nossa cultura.?

Qual estaria sendo realmente a posi¢io do MAM quanto a essa “alter-
nativa”? Pelos fatos ocorridos na drea experimental™” e pelo programa apre-

sentado nesse inicio de 1976 se poderia descrevé-lo no momento como um

" Desfeita sumariamente em comecos de 1973.
" Descritas pelos artistas expositores em carta dirigida a diretoria do MAM, em 29 de
novembro do ano passado.
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museu de estruturas aparentemente renovadoras, portanto aquém de suas
possibilidades e de seus objetivos originais. Seria portanto necessario da parte
do Museu uma conceituagio que deixasse claro em que se baseia o seu critério
de atuagio, de contemporaneidade. E preciso saber (por exemplo) se a criagio
de uma drea experimental veio apenas obedientemente, como o desejariam
certos membros, ajudar a cumprir a sua programagio anual e, junto a acervos
imprecisos e impressionistas, impressionar o publico com uma histéria da
arte contada pelo seu status e aparéncia, ou para discutir e transformar além

de outras coisas o proprio conceito e portanto fun¢io de um museu.

Ivens Machado

Tardiamente, o projeto da chamada “drea experimental” se efetivou em
1975. Mas o conhecimento de sua existéncia hd alguns anos leva a pensar
sobre os mecanismos que teriam causado este retardamento. Imporrante
lembrar que o impulso e incentivo observados durante e apds estas ma-
nifesta¢Ses iniciadas no ano passado, propiciaram uma concentragio de
pensamento sobre a politica e a produgio de arte no Brasil.

A auséncia deste processo teria mantido apenas o ritmo de manifesta-
¢bes esporadicas dessas linguagens.

Acreditava-se no desinteresse e falta de percep¢io dos setores respon-
sdveis do MAM, o que nio correspondia a realidade.

Nio esquecendo anteriores manifestagdes, existia sim um “imobulis-
mo” que ajudava a manter o ji estabelecido.

O interesse de um publico ainda pequeno por essa drea nio teria sido
menor na época dos projeros iniciais, mas essas manifesta¢des seriam tal-
vez ameagadoras do equilibrio na politica cultural precaria da instituigao.

Para caracterizar este procedimento seria preciso uma rapida andlise
da estrutura ideoldgica de um museu atual, e 0 MAM exemplificaria essa
situagdo.

O museu como institui¢do é produto de ideais elitistas e pretende as
aclamagdes e o reconhecimento que retornam da mesma faixa social da
qual advém.

Para situar esse comportamento basta observar a importancia que se
da nessas institui¢des a eventos em grande parte sociais e ndo culturais, que

congreguem essa elite.
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Refletindo na maioria das vezes o “gosto” (valorizado pelo mercado)
dessa elite econémica, nem sempre uma elite intelectual, o museu tem
também seus passos seguidos com interesse pelos artistas que sio os pro-
dutores de sua matéria-prima, por ser este o ultimo estagio de reconheci-
mento, ao qual alguns eleitos sdo elevados.

Este processo de organizagio complexa, que exigiria uma analise mais
apurada, tem também como parte relevante na sua formagio o mercado
de arte, a critica especializada e o publico que é manipulado pelos dois
primeiros, que conseqiientemente se manipulam mutuamente.

A institui¢do museu, reflexo de outras institui¢des mais abrangentes,
é cautelosa no seu reconhecimento, preocupada em nio turvar sua ima-
gem de drbitro, que em diferentes medidas é construida e questionada pe-
los setores que a influenciam; como no caso:

O mercado de arte a0 mesmo tempo em que defende sua mercadoria
histérica esta preocupado também em criar alternativas através de novos
objetos para consumo, visando principalmente o lucro.

A critica “especializada”, dentro ou fora do museu, tenta fazer valer
seus pontos de vista, quase sempre identificada com a ideologia do mer-
cado, com inteng¢do de adquirir maior poder e influéncia. (Ver manifesto
publicado no Jornal de Debates, n.7, de 15 de janeiro de 1976).

O publico fruidor, carente de acesso a informagio, fica vulneravel a
intermediagdo veiculada pela critica e pelo mercado.

Deixando de lado a importante fun¢io de meméria, de tio mau en-
caminhamento na maioria de nossos museus, encontramos nessas insti-
tui¢des, apesar de uma estrutura interna por vezes delicada, uma politica
cultural ndo-cristalizada, que permitiu e permite ao MAM a realizagdo de
manifesta¢des ndo-instituidas de linguagens e sua classificacido.

Esses procedimentos mais permedveis subsistem e se tém melhor es-
truturado, apesar da cautela e de posigdes defensivas de grande parte dos
setores dessa institui¢io.

Mesmo num museu que pretende renovar, recomando antigas posi-
¢Oes combativas, existe uma indisfargavel tendéncia para minimizar a im-
portancia de novas linguagens, dissolvendo assim os possiveis impactos
que poderiam perturbar seu ritmo.

Alguns artistas se manifestaram durante o ano de 1975 nessa area

experimental e outros continuario a fazé-lo no corrente ano.
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Digamos que esse espago fol conquistado e que indubitavelmente é
necessario manté-lo.

No entanto, algum tipo de a¢do coletiva e individual deve ser efetiva-
da para que essa conquista ndo venha a ser diluida.

Muitos arristas ja iniciaram essa a¢do, ndo acreditando nas limitac¢oes
que pretendiam que continudssemos aceitando.

Convencionou-se que artistas falam pela sua obra, mas certos campos
de agdo exigem outras respostas.

Exorbitamos, e ao fazé-lo o artista tem consciéncia da importincia
dessa violagdo de regras estabelecidas, seja no espago do seu trabalho pes-

soal, na area do Museu ou num campo social mais amplo.

Paulo Herkenhoff

O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro abriu em 1975 um espago/pro-
jeto que se denominou “Area Experimental”.” Af se concentraram mostras
de artistas usando linguagens diversas que, na maior ou menor radicalidade
de sua obra, levantariam questdes pertinentes a situagio atual da arte (pro-
dugio, significado social, comunicagao, veiculagio, apropriagio etc.).

Na verdade, a concentragio num espag¢o e a constancia da atuagio
de artistas “experimentais” contribuiu para acirrar o debate cultural entre
noés. A maioria dos artistas participantes da “Area” (em 1975 e programa-

dos para 1976) considerou que

o processo criativo brasileito voltado para uma agao de pesquisa e atruagdo na
cultura vive um momento de vitalidade intensa e busca alargar sua drea de
atuagio... O processo criativo brasileiro, do qual participamos, conquistou
com a area experimental um instrumento que pode vir a se tornar um dos
malis eficientes na sua divulga¢io e dinamizac¢io. Trabalhando com artistas
cientes da seriedade de seu trabalho, desenvolvido alids independentemente
de amparos oficiais ou semi-oficiais, encaram o aparecimento da drea expeti

mental com o respeito que deve merecer uma iniciativa dessa natureza.”

" Neste depoimento, ndo é pertinente conceituar “experimental”. O termo e o demais da
sua raiz ctimolégica serdo utilizados entre aspas.
" Em carta dirigida a dire¢io do MAM datada de 29 de novembro de 1975.
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A “area experimental” surge num momento em que a produgio
contemporinea de arte, pelo seu peso e seriedade de questdes colocadas,
forcava algum tipo de resposta do circuito de arte. Simultaneamente a
histéria recente apresentava experiéncias como as atividades organiza-
das pelo Museu de Arte Contemporinea da Universidade de Sdo Paulo
(JAC, Prospectiva 74), a curta vida da Central de Arte Contemporanea,
no Rio, em 1974, e o aparecimento de revistas de arte. Esses eventos,
entre outros, contribuiram para furar o cerco imposto pelo “mercado de
arte brasileiro”, entio se retraindo e sofrendo analise critica. O mercado
lan¢ou mio de uma ideologia em que conceitos como “cultura”, “arte”,
“histéria” etc., eram amoldados a interesses comerciais especificos. Fi-
nalmente, agindo nesse contexto — ainda que timidamente dinamizado
— € que a atitude de um significativo nimero de artistas é modificada:
escolhem exatamente mostrar sua produgio, apds alguns anos em que
apenas alguns dos artistas ditos “experimentais” chegaram ao publico.’
Pelas caracteristicas de sua proposicio, a “Area Experimental” pode pa-
trocinar a atua¢ao da maioria daqueles artistas.

A “drea experimental” veio, entdo, abrir um leque de questdes, problemas e
testes, que certamente nao se referem apenas ao ambiente do Rio de Janeiro.

O préprio MAM ¢ testado enquanto stitui¢do. Os problemas de
toda ordem (montagem, divulgacao, verbas etc.) sofridos pelos artistas re-
meteriam a perguntas como: até que ponto o MAM definiu efetivamente
a sua posigdo frente a “drea experimental”? A existéncia de tais problemas
(no despreparo para lidar com esse tipo de arte) decorreria da prépria po-
si¢do ideoldgica (implicita) do MAM frente a arte contemporinea? A res-
posta a estas e outras indaga¢des possiveis, juntamente com uma andlise
da atuagio global do MAM, é importante para se constatar se a abertu-
ra da “area experimental” representa uma aticude no sentido de apoio a
“experimentag¢io” ou de uma tentativa de recupera¢io e neutralizacio da
atividade contemporinea.

Cada exposi¢do na “area experimental” resultou também num teste
para a critica. Sentiu-se uma caréncia de metodologia para uma andlise

objetiva. Faltou, de modo geral, uma visdo multidisciplinar que tocasse

" Esta analise se restringe a faros culturais que nao podem ser separados do processo
global brasileiro no periodo.
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nas areas de conhecimento (sociologia, lingiiistica, psicologia, antropologia
etc.) inerentes 4 obra de artistas especificos. Para escamotear essas e outras
limitag&es, houve um exagero de citacdes, parifrases, busca de analogias, si-
léncio e outros artificios retéricos. Raras foram as tentativas de se compreen-
der em sua internalidade a producio dos arustas que atuaram na “drea”.

A “area experimental” também teve uma conseqiiéncia na relagio en-
tre muitos artistas. Serviu de elemento aglutinador e aprofundou conta-
oS que NAo se resumiram ao restrito namero de expositores.

Assim, juntamente com outros fatores, impulsiona a politica da arte e
testa nos artistas a sua consciéncia de arte como uma atividade social.

Finalmente, na sua relagdo com o publico, os artistas que trabaltha-
ram na “drea experimental” pretendem que a sua atuagio seja acompanha-
da de debate para ser mais amplamente compreendida. A efetivagio desse
processo ndo pode prescindir de um apoio nos meios de comunicagio de
massa adequadamente utilizados. Sio condigdes para que a atividade “ex-
perimental” se inscreva de modo significativo na cultura brasileira. Sabe-se
também que a “4rea experimental” nio deixara de sofrer investidas dos
interesses do mercado de arte eventualmente contrariados.

Por fim, toda essa ordem de fatores permite que se conclua que a 1n-
trodug¢io das novas linguagens da produgio contemporinea representa, no

Brasil, uma mudanga efetiva na relacio social envolvida na atividade “arte”.

Notas

1. Circumambulatio |trabalho de equipe constando de fotos, textos, um audio-
visual e um filme super-8] e uma pesquisa sobre o freqiientador do MAM, 1972.
2. Carlos Zilio, “A querela do brasil”, Malasartes 2, p.10.
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Victor Burgin
Olhando fotografias

Victor Burgin
[Shefpeld, 1941]

Burgin estudou no Royal College
of Art (1962-65) e fez o Master

of Fine Arts na Universidade

Yale (1965-67), onde foi aluno

de Robert Morris, Frank Stella

e Donald Judd. Seus primeiros
trabalhos, constituidos unicamente
de textos, ressaltam e estido
diretamente relacionados ao
contexto. Nos anos 70, baseou-se
na justaposi¢do de texto e imagem,
com um trabalho fotografico auto-
analitico. Voltou-se posteriormente
para a exploragdo da representagdo
da mulher e do seu culto fetichista
através das imagens, utilizando
como principais materiais as
formagdes de “mito” na imprensa
popular e nos mass-media. Seu
engajamento no plano politico e
social, de cardter programético

e didérico, guarda a dimensao
narrativa e ficcional, visando
solicitar memdrias, fantasmas ou
proje¢des no espectador.

Inseparaveis de sua produgao
artistica, seus escritos tedricos,
em particular sobre a fotografia,
marcados pelas referéncias as
teorias poéticas, psicanaliticas e

L

E quase tdo incomum passar um dia sem
ver uma fotografia quanto sem ver algo escri-
to. Em quase todo contexto institucional —
imprensa, fotos de familia, outdoors etc. — as
fotografias permeiam os ambientes, facilitan-
do a formagdo/reflexio/inflexio daquilo que
“tomamos por certo”. A finalidade didria da
fotografia é suficientemente clara: vender, in-
formar, registrar, encantar. Clara, mas apenas
até o ponto em que as representagdes forogra-
ficas perdem-se no mundo ordinario que elas
ajudam a construir. A teoria recente procura
alcangar a forografia em um campo para além
do ponto onde ela ocultou suas operagdes por
meio do “nada-a-explicar”.

Ja fo1l mais comum (podemos culpar a
inércia de nossas instituigdes educacionais
por isso) examinar a fotografia sob a luz da
“arte” - uma fonte de ilumina¢io que des-
tina a sombra a maior parte da nossa experi-
éncia cortidiana da fotografia. O que tem sido
descrito mais freqiientemente é uma nuance
particular da “histéria da arte” ocasionada
pela invengdo da cimera, uma histéria pla-
nejada dentro das fronteiras familiares de
uma sucessio de “mestres”, “obras-primas” e

“movimentos” — uma explicagdo parcial que
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deixa totalmente intocado o fato social da
fotografia.

A forografia, que compartilha a imagem
estitica com a pintura e a cimera com o filme,
tende a ser situada “entre” esses dois meios,
mas é abordada de um modo fundamental-
mente diferente por ambos. Paraa maioria das
pessoas, as pinturas e os filmes so vistos uni-
camente como o resultado de um ato volunta-
rio que claramente acarreta um dispéndio de
tempo e/ou dinheiro. Embora as fotograhas
possam ser expostas em galerias de arte e ven-
didas em forma de livro, a maioria delas nao é
vista por escolha deliberada, ndo tem lugar ou
momento especiais que lhe sdo atribuidos, é
aparentemente (uma importante qualificacio)
fornecida de maneira isenta de custos — fo-
tografias oferecem-se gratuitamente; enquanto
pinturas e filmes de imediato se apresentam
a atengdo critica como objetos, fotografias
sio recebidas mais como um meio ambiente.
Como uma livre e familiar cunhagem de sig-
nificado, amplamente despercebida e nio teo-
rizada por aqueles em meio aos quais ela cir-
cula, a fotografia compartilha de um atributo
da linguagem. Todavia, embora ha muirto seja
comum falar, imprecisamente, da “linguagem
da fotografia”, ndo foi antes dos anos 60 que
qualquer investigacio sistemarica das formas
de comunicagio fora da linguagem natural foi
levada a cabo do ponto de vista da ciéncia lin-
guistica; tais estudos iniciais de “semidtica” e
suas conseqtiéncias reorientaram radicalmen-
te a teoria da fotografia.

A semiética, ou semiologia, é o estudo

dos signos, que tem como objetivo a identifi-
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lingtiisticas (Foucault, Barthes,
Derrida, Althusser e Lacan), tém
sido publicados em intimeras
revistas, catdlogos e antologias.
Em 1986 foi indicado para

o Prémio Turner, por suas
exposi¢cdes no Instituto de

Artes Contemporaneas e na
Galeria Kettle's Yard, ambos

em Cambridge, e por suas
antologias de ensaios The End of
Theory: Criticism and Postmodernity
(Londres/Basingstoke/Nova
Jersey, Macmillan Press/
Humanities Press International,
1986), Between (Oxford/Nova
York, Basil Blackwell, 1986) e
Passages (Ville de Blois, Musée
d’Art Moderne de la Communauté
Urbaine de Lille, 1991).

“Looking at photographs”
Publicado originalmente em

Screen Education 24 (1977), e
reeditado em Victor Burgin (org.),
Thinking Photography (Londres,
Macmillan Education, 1982), e
em outras fontes, entre as quais
Gloria Picazo e Jorge Ribalta
(orgs.), Indiferencia y singularidad.

La fotografia en el pensamiento artfstico
contempordneo (Barcelona,

Museu d’Art Contemporani, 1997).



cagdo das regularidades sistematicas a partir das quais os significados sdo
construidos. Na fase inicial da semiologia “estruturalista” (Elementos da
semiologia, de Roland Barthes, apareceu na Franga em 1964') observou-se
com atengio a analogia entre a linguagem “natural” (o fenémeno da fala
e da escrita) e as linguagens “visuais”. Nesse periodo, os trabalhos lidavam
com os cédigos de analogia pelos quais as fotografias denotam objetos no
mundo, os cédigos de conotacio pelos quais a denotagdo serve a um siste-
ma secunddrio de significados, e os cédigos “retéricos” de justaposigio de
elementos dentro de uma fotografia e entre fotografias diferentes, mas ad-
jacentes.? O trabalho em semidtica mostrou que ndo hd uma “linguagem
da forografia”, nem um sistema tnico de significagio (como algo oposto
ao aparato técnico) do qual dependem todas as fotografias (no sentido em
que todos os textos em inglés dependem em Gltima instincia da lingua
inglesa); ha antes um complexo heterogéneo de cédigos a partir do qual
a fotografia pode se posicionar. Cada forografia adquire significado em
virtude de uma pluralidade desses cédigos, sendo que o nimero e o tipo
dos mesmos varia de uma imagem para outra. Alguns deles sdo (a0 menos
em uma primeira analise) peculiares 4 fotografia (por exemplo, os vérios
cédigos construidos em torno do “foco” e da “falta de nitidez”), outros
claramente nio sio (por exemplo, os codigos “cinéticos” dos gestos corpo-
rais). Além disso, fundamentalmente, foi mostrado que a supostamente
aurénoma “linguagem da forografia” nunca esta livre das determinacdes
da prépria linguagem. E raro vermos uma fotografia em uso que nio tenha
uma legenda ou um titulo, é mais comum encontrar fotografias ao lado
de longos textos ou com um texto superposto a elas. Até mesmo uma fo-
rografia sobre ou em torno da qual ndo haja nada escrito esta impregnada
de linguagem quando ¢ “lida” por um espectador (por exemplo, uma ima-
gem que tenha predominantemente tons escuros carrega consigo todo o
peso de significagiao que a escuriddo recebeu no uso social; muitas das suas
interpreta¢des serdo, por conseguinte, lingiiisticas, como quando falamos
metaforicamente de uma pessoa infeliz como “sombria”).

A inteligibilidade da fotografia nio é algo simples; fotografias sdo
textos registrados em termos daquilo que podemos chamar de “discurso
forografico”, mas este discurso, como qualquer outro, envolve outros dis-
cursos além de si mesmo; o “texto fotografico”, como qualquer outro, é o

local de uma complexa “intertextualidade”, uma série sobreposta de textos
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prévios “tomados por certos”, em uma particular conjuntura cultural e
histérica. Esses textos prévios, pressupostos pela fotografia, sao autdnomos;
eles desempenham um papel no texto real mas nio aparecem nele; estio
latentes no texto manifesto e sé podem ser lidos através dele “sintomati-
camente” (com efeito, assim como o sonho na descricao de Freud, a ima-
gérica forogrifica é tipicamente lacénica — um efeito explorado e refinado
pela publicidade). Tratando a fotografia como um texto-objeto, a semio-
tica “classica” mostrou que a no¢do de uma imagem “puramente visual” é
uma ficgdo edénica. Para além disso, entretanto, qualquer especificidade
que possa ser atribuida a fotografia ao nivel da “imagem” é inextricavel-
mente captada dentro da especificidade dos atos sociais que projetam essa
imagem e seus significados: fotografias de imprensa ajudam a transformar
o cru continuum do fluxo histérico no produto “noticia”, fotos domésticas
servem caracteristicamente para legitimar a institui¢io da familia, e assim
por diante. Para qualquer pratica fotografica, os materiais dados (o fluxo
histérico, a experiéncia existencial da vida em familia etc.) sdo transforma-
dos em um tipo identificivel de produto por homens e mulheres que usam
um método técnico particular e que trabalham dentro de institui¢des
sociais particulares. As “estruturas” significantes que a semiética inicial
encontrou na forografia ndo sio geradas por st mesmas espontaneamen-
te, elas originam-se em modos determinados da organizagdo humana. A
questio do significado, por conseguinte, deve ser constantemente referida
as formagdes socials e psiquicas do autor/leitor, formagdes existencial-
mente simultineas e coextensivas, mas que sdo teorizadas em discursos
separados; dentre eles, 0 marxismo e a psicandlise sdo os que mais infor-
maram a semidtica em suas tentativas de compreender as determinagdes
da histéria e o papel do sujeito na produgio de significados.

Em sua fase estruturalista, a semiotica considerava o texto como o
lugar objetivo de significados mais ou menos determinados produzidos a
partir dos sistemas significantes que fossem empiricamente identificaveis
como operativos “dentro” do texto. Caracterizado de uma maneira mui-
to grosseira, ele supunha uma mensagem codificada e os autores/leitores
que sabiam como codificar e decodificar tais mensagens enquanto fica-
vam por assim dizer “fora” dos cédigos — usando-os, ou nio, da mesma
forma como poderiam pegar e largar uma ferramenta conveniente. Essa

explicacdo foi considerada bastante insatisfatéria no que diz respeito ao
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seguinte fato: tanto quanto falamos a linguagem, a linguagem nos “fala”.
Todo significado, através de todas as institui¢des sociais — sistemas legais,
moralidade, arte, religido, a familia etc. —, estd articulado em uma rede de
diferengas, o jogo da presenga e da auséncia de caracteristicas significantes
convencionais que a lingtiistica demonstrou serem um atributo fundador
da linguagem. Prdticas sociais sdo estruturadas como uma linguagem; des-
de a infincia, o “crescimento” é um crescer dentro de um complexo de pra-
ticas sociais significantes que incluem a prépria linguagem, e que incluem
e sd3o fundadas sobre a prépria linguagem. Essa ordem simbélica geral é
o lugar das determinagdes através das quais o pequeno animal humano
torna-se um ser humano social, um “eu” posicionado em uma rede de re-
lagdes com “outros”. A estrutura da ordem simbélica canaliza e molda a
formacdo social e psiquica do sujeito individual; é por isso que podemos
fazer a afirmagdo de que a linguagem, no sentido amplo da ordem simbé-
lica, nos fala. O sujeito inscrito na ordem simbdlica é o produto de uma
canalizacio de pulsdes bisicas predominantemente sexuais dentro de um
complexo mutdvel de sistemas culturais heterogéneos (trabalho, familia
etc.); isto é, uma complexa interagio de uma pluralidade de subjetividades
pressupostas por cada um desses sistemas. Esse sujeito, portanto, ndo é
a entidade fixa e inara presumida pela semidtica cldssica, mas é ele mes-
mo uma fungio de operag¢des textuais, um processo sem fim de tornar-se
- uma tal versao do sujeito, no mesmo movimento em que rejeita qual-
quer descontinuidade absoluta entre aquele que fala e os cddigos, também
rechaca a figura familiar do artista como ego auténomo, que transcende
sua propria histéria e seu inconsciente.

Em todo caso, rejeitar o sujeito “transcendental” nao é sugerir que ou
o sujeito ou as instituigdes dentro das quais ele € formado sejam compre-
endidos por meio de um simples determinismo mecanicista; a instituicio
da fotografia, enquanto um produto da ordem simbdlica, também con-
tribui para essa ordent. Alguns escritos iniciais em semiologia, particular-
merte os de Barthes, tém a intenc¢do de desvelar a organizag¢io semelhante
a linguagem [language-like] dos mitos dominantes que comandam os sig-
nificados das aparéncias fotografadas em nossa sociedade. Mais recente-
mente, a teoria passou a considerar ndo apenas a estrutura de apropria¢do
para a ideologia daquilo que é “expresso” em fotografias, mas também a

examinar as implica¢des ideoldgicas inscritas no interior da performance da
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expressdo. Essa investigagdo dirige a aten¢do para o objeto/sujeito cons-
truido dentro do préprio aparato técnico.” O sistema de significagio da fo-
tografia, assim como o da pintura cldssica, retrata ao mesmo tempo a cena
e 0 olhar do espectador, um objeto e um sujeito que vé. Os signos analdgicos
bidimensionais da fotografia sio formados dentro de um aparato que é es-
sencialmente o da camara obscura do Renascimento. (A camara obscura com
que Niepce tirou a primeira foto em 1826 dirigia a imagem formada pela
lente passando por um espelho para uma tela de vidro esmerilhado — pre-
cisamente a maneira da moderna cimera reflex de lente Unica.) Qualquer
que seja o objeto retratado, o modo de retrati-lo estard de acordo com as
leis de projecio geométrica que implicam um “ponto de vista” dnico. E a
posi¢do do ponto de vista, ocupada de fato pela cimera, que é concedida
ao espectador. Ao ponto de vista, o sistema de representagdo acrescenta a
moldura (uma heran¢a que pode ser reconstituida através da pintura em
cavalete, passando pela pintura mural, até a sua origem na convengio da
construgao arquiteténica de pilar e lintel); por meio da a¢do da moldura o
mundo é organizado em uma coeréncia que na realidade lhe falta, em um
cortejo de quadros, uma sucessio de “momentos decisivos”.

A estrutura da representa¢do — ponto de vista e moldura — estd inti-
mamente envolvida na reproduc¢io da ideologia (um “enquadramento da
mente” [the frame of mind| de nossos “pontos de vista”). Mais do que qual-
quer outro sistema textual, a fotografia apresenta-se como “uma oferta
que vocé ndo pode recusar”. As caracteristicas do aparato fotografico posi-
cionam o sujeito de tal modo que o objeto forografado serve para ocultar
a textualidade da prépria fotografia — substituindo a leitura (critica) ati-
va pela receptividade passiva. Quando confrontados com quebra-cabegas
fotograficos do tipo “o que é isto?” (normalmente, objetos familiares fo-
tografados de angulos ndo-familiares), ficamos conscientes de que temos
deselecionara partirde conjuntosdealternativas possiveis, de que temosde
fornecer informagdes que a prépria imagem ndo contém. Entretanto, uma
vez que descobrimos o que é o objeto retratado, a fotografia instantanea-
mente transforma-se para ndés — nio mats um confuso conglomerado de
tons claros e escuros, de bordas incertas e volumes ambivalentes, ela agora
mostra uma “coisa” que investimos de uma identidade plena, de um ser.
Com a maioria das fotografias que vemos, essa decodificagdo e essa investi-

dura ocorrem instantaneamente, inconscientemente, “naturalmente”; mas
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ocorrem, a totalidade, a coeréncia, a identidade que atribuimos a cena
retratada sio uma projecdo, uma recusa de uma realidade empobrecida
em favor de uma plenitude imaginaria. O objeto imaginario, no entanto,
nio é aqui “imaginario” no sentido usual da palavra; ele é visto, ele proje-
tou uma imagem. Uma investidura imaginaria do real andloga constitui
um primeiro e importante momento na construgio do eu, o do “estadio
do espelho” na formagio do ser humano, descrito por Jacques Lacan:*
entre seu sexto e décimo oitavo més, a crianga, que experimenta seu cor-
po como fragmentado, descentrado, projeta sua unidade potencial, na
forma de um eu ideal, sobre outros corpos e sobre seu préprio reflexo
em um espelho; nesse estigio a crianga nao faz distingdo entre si mesma
e 0s outros, ela ¢ o outro (a separa¢do vird mais tarde através do conhe-
cimento da diferenga sexual, revelando o mundo da linguagem, a ordem
simbélica); a idéia de um corpo unificado necessaria ao conceito de auto-
identidade foi formada, mas apenas através de uma rejei¢ao da realidade
(rejeigdo da incoeréncia, da separa¢io).

Dois pontos com referéncia ao estadio do espelho no desenvolvimen-
to da crian¢a vém sendo de particular interesse para a recente teoria da
semidtica: em primetro lugar, a correlacio observada entre a formagao da
identidade e a formagao de imagens (nessa idade o poder de visdo da crian-
¢a ultrapassa sua capacidade de coordenacio fisica), que levou Lacan a fa-
lar da fungdo “imagindria” na constru¢io da subjetividade; em segundo
lugar, o fato de que o reconhecimento da crianga de si mesma na “ordem
imaginaria”, em termos de uma coeréncia reconfortante, é um falso reconbe-
cimento (0 que o olho pode ver por si mesmo aqui é precisamente aquilo
que ndo ¢ o caso). No contexto de tais consideragdes, o proprio “olhar” tor-
nou-se recentemente um objeto de interesse tedrico. Para dar um exemplo:
O general Wavell observa seu jardineiro trabalbando, tirada por James Jarché,
em 1941; hoje em dia, é bastante facil interpretar as conota¢des imediatas
de imperialismo paternalistico registradas nessa fotografia de 35 anos e
ressaltadas pela legenda (o general observa sex jardineiro). Uma primeira
analise do texto-objeto revelaria as oposi¢des conotativas que constroem a
mensagem ideolégica. Por exemplo, a mais importante e ébvia é a oposi¢do
ocidental/oriental, o segundo termo englobando as marcas de uma “alteri-
dade” radical; ou, como se viu, a colocac¢io dos dois homens na oposigio

implicita capital/mdo-de-obra. Entretanto, mesmo diante de tal obviedade,
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outra salta a vista — a prépria casualidade “natural” da cena que nos é
apresentada desarma essa andlise, que passa a ser caracterizada como uma
resposta excessiva. No entanto, a produgio em excesso costuma estar ao
lado da ideologia, e é exatamente em sua aparente ingenuidade que reside
o poder ideoldgico da fotografia — a convic¢ido de que temos a liberdade de
formar nossa opinido sobre uma foto esconde a cumplicidade a que somos
induzidos pelo préprio ato de olhar. Seguindo trabalhos recentes na teoria
do filme,” e adotando sua terminologia, podemos identificar quatro tipos
basicos de olhar na forografia: o olhar da cimera enquanto ela fotografa o
evento “proé-forografico”; o olhar do espectador enquanto ele ou ela olha
para a fotografia; os olhares “intradiagéticos” trocados entre as pessoas
(atores) retratadas na fotrografia (e/ou olhares de atores para objetos); e o
olhar que o ator pode dirigir a cimera.

Na leitura sugerida pela legenda da fotografia de Jarché, o general
olha o jardineiro, que por sua vez recebe esse olhar mantendo o préprio
voltado submissamente para o chdo. Em uma outra leitura, pode-se con-
siderar que o olhar do general se dirige a cimera, ou seja, ao sujeito que
vé (a representa¢ao identifica o olhar da cimera com o do ponto de vista
do sujeito). Esse olhar totalmente frontal — posi¢ao quase sempre adorta-
da diante da camera por aqueles que nido sio modelos profissionais — é
comumente recebido quando nos vemos no espelho: somos convidados
a retribui-lo com um olhar cercado de identifica¢do narcisista (a princi-
pal alternariva para essa idenrificagdo relacionada a imagérica forografica
é o voyeurismo). O olhar do general retribui o nosso em uma linha dire-
ta, o olhar do jardineito cruza essa linha. A face escondida na sombra (a
maio-de-obra aqui é literalmente desprovida de tragos), o jardineiro separa
o general (nosso préprio poder e autoridade na identificagdo imaginaria)
do sujeito que vé; o sentido desse movimento é ampliado pela imagem
do cortador de grama — um instrumento de amputagido — que conden-
sa referéncias a foice e, por sua posi¢do (as fotografias de cenas estaricas

sdo textos construidos sobre coincidéncias), ao pénis (os cotrelatos: o temor

"‘Qualquer um que esteja familiarizado com a teoria cinemartogrifica reconhecerd o seu
grau de influéncia em minhas observagdes neste texto. O locus natural deste rrabalho teé-
rico para a lingua inglesa seria a revista Screen (veja-se, em particular, Laura Mulvey, “Vi-
sual Pleasure and Narrative Cinema”, Screen, vol.16, n.3, outono de 1975).
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por parte dos brancos da sexualidade dos negros/o temor da castragio).
Mesmo ao repelirmos (é o que nos cabe fazer, invariavelmente) tal sentido
como uma leitura excessiva do “contetido” literal dessa fotografia, depa-
ramo-nos com a mesma configuragio: o trabalhador “se coloca entre” o
general e a paz de seu jardim, o homem negro literalmente perturba. Es-
sas determinac¢des sobrepostas, que aqui podem ser indicadas apenas de
modo superficial, agem de comum acordo com os conotradores empirica-
mente identificiveis do texto-objeto para situar o jardineiro na condigido
de deslocado, de ameaga, de intruso na terra que pertence, supostamente,
ao general — as consideragdes materiais, por conseguinte, vio além das
empiricas na sobredeterminagio da ideologia.

O efeito da representa¢io (o emprego do sujeito na produgio do
significado ideolégico) requer que o cenario do que é representado (o da
fotografia como texto-objeto) vd ao encontro do cendrio de quem faz a
representacdo (o do sujeito que vé) em uma “unido sem costuras”. Tal in-
tegragdo é obtida no interior do sistema da fotografia de Jarché, no qual a
ideologia inscrita é lida a partir da colocagio do sujeito em uma posigio
central; na fotografia Hillcrest, Nova York, de Lee Friedlander (1970), essa
mesma posi¢io é ameagada. O ataque vem de duas fontes principais: em
primeiro lugar, do sistema perspectivo em ponto de fuga — o qual recruta
o sujeito a fim de se completar — que foi parcialmente subvertido através
das ambiguas rela¢des figura/fundo; é somente com certo esforgo cons-
ciente que o que é visto nessa forografia pode ser organizado em termos
de sitio/(visdo) [site/(sight)] coerentes e singulares. Em segundo lugar, do
artificio do espelho em posi¢do central na fotografia, gerando uma am-
bivaléncia fundamental. A cabega e os ombros seccionados emergem do
plano inferior central; o sistema de representa¢do nos acostumou a iden-
tificar nosso ponto de vista com o olhar da cimera e, portanto, com um
reflexo frontal e pleno do eu; aqui, entretanto, ndo ha qualquer evidéncia
(tal como o reflexo da cimera) para confirmar se estamos olhando para o
reflexo do fotégrafo ou de uma outra pessoa — a figura dividida em quar-
tos possui um status de “eu (imaginario)”/“outro” nio resolvido. Na foto-
grafia de Friedlander, a combinagio do aparato fotografico técnico com
o fluxo fenomenolégico em estado bruto quase nio conseguiu garantir o
efeito subjetivo da cimera — uma coeréncia fundamentada no olhar uni-

ficante de um sujeito pontual e unificado. Quase, porém nio inteiramen-
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te — a fotografia (e, portanto, o sujeito) mantém-se “bem-composta” (tal
como a foro de Jarché, embora de forma diferente). Todos nés sabemos o
que é uma “boa” composi¢io -- as escolas de Artes sabem ensina-la — mas
ndo por que ela é assim; as explicagdes “cientificas” para a composi¢io fo-
tografica tendem apenas a reiterar o que ela é através de uma variedade de
descri¢des divergentes (por exemplo, as da psicologia gestdltica). A con-
sideragio de nosso olhar sobre a fotografia pode ajudar a esclarecer essa
questdo, e nos fazer voltar ao tema do uso caracteristico dela, com o qual
comeg¢amos este trabalho.

Olhar uma fotografia além de um certo periodo de tempo é procu-
rar uma frustragio: a imagem que a primeira vista dava prazer tornou-
se pouco a pouco um véu por tras do qual agora desejamos ver. Nio é
um faro arbitrario que as fotografias sejam dispostas de modo que nao
olhemos para elas por muito tempo; nos as utilizamos de uma tal ma-
neira que podemos jogar com o ir e vir do nosso comando da cena/(visio)
[scene/(seen)] (um guarda de um museu nacional de arte que seguia os
visitantes com um crondmetro verificou que eles dedicavam uma média
de dez segundos a cada pintura — mais ou menos a mesma média de
duragao de uma romada no cinema classico de Hollywood). Ficar muito
tempo com uma unica imagem é arriscar perder o comando imaginario
do olhar, abandoné-lo a este outro ausente a quem pertence por direito
— a cdmera. A imagem entdo nio mais recebe o nosso olhar, reafirmando
a nossa centralidade fundadora; ela antes, por assim dizer, evita nossa
contemplagao, confirmando a sua obediéncia ao outro. A medida que a
transferéncia penetra em nossa fascinagao pela imagem, podemos, des-
viando nosso olhar ou virando a pagina, reinvestir de autoridade a nossa
visdo. (O “impulso de dominagdo” é um componente da escopofilia, o
prazer de base sexual pelo olhar.)

O constrangimento que acompanha a contemplagio excessivamen-
te demorada de uma forografia surge de uma consciéncia do sistema de
representagido de perspectiva monocular como uma sistematica ilusio.
A lente organiza toda informacio de acordo com as leis de projecao que
localizam o sujeito como ponto geométrico de origem da cena em uma
relagdo imagindria com o espago real, mas os faros intrometem-se para
desconstruir a reagao inicial: o olho/(eu) [eye/(I)] ndo pode se mover den-

tro do espago retratado (que se oferece precisamente para tal movimento),
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ele s6 pode mover-se de um lado a outro, até os pontos onde ele encontra
a moldura. O inevitavel reconhecimento pelo sujeito das regras da mol-
dura [frame] pode, todavia, ser adiado por meio de varias estratégias, que
incluem dispositivos “de composi¢ao” para desviar o olho da margem de
enquadramento. A “boa composi¢ao” pode, portanto, ser nada mais nada
menos que um conjunto de dispositivos para prolongar nosso comando
imaginario do ponto de vista, nossa auto-afirmagao; um dispositivo para
retardar o reconhecimento da autonomia da moldura, e a autoridade do
outro que ela significa. A “composi¢io” (e de fato o interminavel discur-
so sobre a composi¢io — criticismo formalista) é, portanto, um meio de
prolongar a for¢a imagindria da fotografia, o seu poder real de agradar, e
pode ser nisso que ela sobrevive hd tanto tempo, dentro de uma variedade
de racionalizag¢ées, como um critério de valor na arte visual de modo ge-
ral. Uma teoria recente® considerou o filme o apoges do trabalho em uma
“maquina de realizagio de desejos”, um projeto para o qual a forografia,
segundo essa perspectiva, é apenas um momento histérico — a escuriddo
do cinema é tomada como condigdo para uma “regressdo” artificial do es-
pectador, e o filme, é comparado a hipnose. E provavel, todavia, que o apa-
relho que o desejo construiu para si mesmo incorpore todos esses aspectos
da sociedade ocidental contemporanea, denominados pelos situacionistas
de espetdculo: aspectos que, longe de estarem alinhados em isolamento mu-
tuo ao longo de um progresso historicista, formam um sistema especular
integrado, em que ocorrem trocas reciprocas de energia; o desejo ndo pre-
cisa de uma escuridao material para encenar suas satisfacoes imaginarias;
o sonhar acordado, também, tem o potencial da sugestio hipndtica.
Exatamente por causa de seu papel real na construc¢io do imagina-
rio — dos reconhecimentos equivocados necessarios a ideologia —, é mui-
to importante que a forografia seja resgatada de sua apropria¢do por essa
ordem. Contrdrio a estérica do século XIX que ainda domina a maior
parte do ensino em fotografia, e a maior parte do que se escreve sobre fo-
tografia, o trabalho em semidtica mostrou que uma fotografia nio deve
ser reduzida a “pura forma”, nem a uma “janela para 0 mundo”, nem
mesmo a uma passagem para a presen¢a de um autor. Um fato de pri-
mordial importancia social é o de que a fotografia é um local de trabalbo,
um espaco estruturado e estruturador dentro do qual o leitor distribui, e

é distribuido por, quaisquer c6digos com os quais ele ou ela tenha fami-
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liaridade, de modo a fazer sentido. A fotografia é um sistema de significa-
¢do dentre outros em uma sociedade que produz o sujeito ideolégico no
mesmo movimento pelo qual eles “comunicam” seus ostensivos “contet-
dos”. E, por conseguinte, importante que a teoria da fotografia leve em
consideragdo a producao desse sujeito, ja que a totalidade complexa de
suas dererminag¢des é dotada de nuances e restringida em sua passagem

através e além das fotografias.

Notas

1. Publicado em inglés por Jonathan Cape, 1967.

2. Para uma andlise geral desta obra em sua aplicagdo 4 tutografia, ver Vicror
Burgin, “Phorographic Pracrice and Art Theory”, Ste-dio Internacional, jul/ago 1975,
e Victor Burgin (org.), Thinking Photography, Londres, Mzcmillan, 1982, cap.3.

3. Jean-Louis Baudry, “Ideological Eftects of the Basic Cinematographic Appa-
ratus”, Film Quartely, inverno 1974-1975.

4. Jacques Lacan, “Le srade du miroir comme formateur de la fonction du Je,
tel qu’elle nous esr révélée dans l'expérience psychanalytique”, RE.P, 1949, XVII,
4. [Trad. bras. “O estadio do espelho como formador da fun¢ido do eu”, in Escritos,
Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 1998 ]

5. Ver, em particular, Jean-Louts Baudry, “The Apparatus”, Camera Obscura, ou-

tono 1976.
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Robert Morris

O tempo presente do espago

Robert Morris
[Kansas City, 1931]

Robert Morris estudou engenharia
na Universidade de Kansas City

e ¢ formado pelo Instituto de

Artes de Kansas City, a Escola de
Belas-Artes da Califérnia e o Reed
College, em Oregon. Desenvolve
desde cedo importante reflexio
sobre o panorama norte-americano
do pds-guerra, entremeada a

seu préprio trabalho, desde suas
incursdes no meio da danga, com
Ann Halprin em S3o Francisco, até,
apos sua chegada em Nova York,
em 1961, as agdes coletivas junto
ao Fluxus e em colaboragio com
Yvonne Rainer e Carole Schneeman.
Em Nova York, estudou histéria

da arte no Hunter College
(1962-63), escrevendo

monografia sobre Brancusi.

Em seus ensaios criticos,

o artista dedica-se a pensar

sobre as questdes langadas pela
obra de Jackson Pollock (“Anti
Form”, Artforum VI, n.8, abr 1968;
“American Quartet”, Art in America
10, dez 1981), assim como sobre
a escultura contemporénea,

sua incorporagdo de multiplos
pontos de vista, espagos distintos,

A espada foi a principal arma portdtil antes do
aperfeicoamento da espingarda de pederneira.
Durante séculos, dois tipos de espadas evam fei-
tos. As de metal temperado brando evam flexi-
vels mas ndo possuiam um gume cortante. As
de metal temperado rigido possuiam win gume,
mas eram frdgeis e quebravam facilmente. A
idéia de uma boa espada era uma contradigdo
de termos até perto do século XI, quando os japo-
neses uniram as caracteristicas que se excluiam
mutuamente ao forjar uin revestimento de ago
rigido sobre wm amago flexivel mais branda-
mente temperado.’

Desde meados dos anos 60, tem proliferado
um grande nimero de op¢des mais ou menos
bem-sucedidas para o objero independente es-
pecifico. Quero costurar uma linha de conexio
passando por algumas delas e retornar a obras
anteriores com essa linha. Fazer uma narrativa
Reclamar um desenvolvimento em retrospecto.
Inventar a histéria. A linha dessa narraciva his-
torica passard através de certos tipos de vazio
— zonas de espago focalizadas, cujos aspectos
sio qualitativamente diferentes dos objetos.
Os anos 70 produziram uma grande quanti-
dade de obras em que o espac¢o é fortemente
enfatizado de um modo ou de outro. Quero

fazer algumas generaliza¢bes sobre a natureza
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dessas obras recentes, assim como de obras do
passado que tinham um foco espacial.

Trés modelos precisam ser construi-
dos aqui. Em primeiro lugar, uma descri¢io
adequada de um estado de ser [state of being]
que chamo de presentidade [presentness]. Em
segundo, um tipo de desenvolvimento histd-
rico kubleriano citando precedentes, alguns
deles muito separados no tempo e no espago.
E em terceiro lugar as caracteristicas formais
do paradigma sublinhando o tipo de trabalho
que agora se apodera da presentidade como
seu dominio. Esses trés modelos estabelecem
uma triangula¢cdo com um tipo de escultura
feita hoje em dia, cujas implica¢des sdo quali-
tativamente diferentes da escultura produzi-
da no comeco do século XX, ainda que nem
sempre as suas intengdes sejam conscientes.
Agora as imagens, o tempo passado da reali-
dade, comegam a dar lugar a duragio, o tem-
po presente da experiéncia espacial imediara.
O tempo estd no trabalho mais recente de
um modo como nunca esteve na escultura do
passado. As questdes modernistas de inova-
¢ao e radicalismo estilistico parecem nao ter
nada a ver com essas mudancas. Talvez o que
esteja sendo discutido nesse caso seja mais
uma mudang¢a na avaliagio da experiéncia. E,
apesar de a arte em questdo n3o abandonar
sua cognoscibilidade ou sofisticagdo nesse
deslocamento, ela se abre mais do que outras
formas de arte recentes para um cardter sur-
preendentemente direto da experiéncia. Essa
experiéncia esta impregnada na prépria na-
tureza da percepgic espacial. Alguns dos im-
pulsos do novo trabalho sio para rornar essas

percepgdes mais conscientes e articuladas.
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distancias e temporalidade
estendidas. A reflexdo teérica
de Morris a respeito da

nova escultura dos anos 60
opde-se a leituras como a

de Michael Fried, em seu
famoso “Art & Objecthood”
(Artforum 10, jun 1967). Dentre
seus ensaios, destacamos
especialmente as “Notes on
Sculpture |, |1, Il e IV'(Artforum
IV, n.6, fev 1966; Artforum V,
n.2, out 1966; Artforum V, n.10,
jun 1967; e Artforum VIi, n.8,
abr 1969). Seus escritos
encontram-se reunidos em
Continuous Project Altered Daily:
The Writings of Robert Morris
(Cambridge, MIT Press, 1994).

O texto aqui publicado aborda
trabalhos instauradores de
uma experiéncia espacial em
constante mudanca, que se
estende no tempo, nomeada
“presentness”. Dada a
inexisténcia de traducdo
vernacular em portugués que
abarque o sentido de presenga
como atualidade em processo,
optamos por adotar o termo
“presentidade”, introduzido por
Milton Machado na traducédo
do texto de Michael Fried
mencionado acima, publicado
no Brasil como “Arte

e objetidade” (ArteerEnsaios 9,
dez 2002), texto este célebre
pelo embate com os artistas
minimalistas, entre os quais
Robert Morris.

“The Present Tense of Space”
Publicado originalmente em Art in
America (jan/fev 1978).



O “espago mental” nio tem nenhuma localizagdo no interior do
corpo. Entretanto, sem ele ndo hd nenhuma consciéncia. Julian Jaynes
sugere que o espa¢o mental é a metifora-aniloga fundamental do mun-
do, e que apenas com o desenvolvimento linglistico de certos termos
para a interioridade espacial, por volta do segundo milénio a.C,, se pode
considerar o inicio da consciéncia subjetiva como tal. A relagdo presu-
mivelmente complexa entre a linguagem se espacializando e os fenéme-
nos imagisticos do préprio espago mental ndo é articulada por Jaynes e
estd além do tema dessa narrativa.’ Do mesmo modo, a relacio entre a
memoria e a experiéncia imediata s6 pode ser tratada aqui como uma
ocorréncia ébvia. Ndo é necessaria para a minha narrativa uma teoria
da consciéncia. S6 quero apontar alguns paridmetros e até algumas dis-
tingdes Obvias. A experiéncia do espag¢o mental figura na meméria, refle-
xdo, imaginagio, fantasia — em qualquer estado de consciéncia diverso
da experiéncia imediata. E ela com freqiiéncia acompanha a experiéncia
direta: uma pessoa se imagina comportando-se de um modo diferente,
estando em outro lugar, pensando em outra pessoa, lugar, tempo, no
meio da atividade presente.

Algumas questoes sobre imagens localizadas no espago mental da
memoria: serd que um amigo é relembrado com a sua boca aberta ou
fechada, em movimento ou em descanso, de frente ou de perfil? Serd que
0 espago em que uma pessoa vive no seu cotidiano é representado na
mente como se fosse uma espécie de mudanca de imagens “filmicas”,
assemelhando-se a experiéncia em tempo real de andar por esse espago?
Ou serd que ele vem a mente em algumas seqiiéncias de visdes caracteris-
ticas, mas estaticas? Acredito que imagens estaticas, caracteristicas, ten-
dem a predominar no cenario da memoéria do espago mental. A oposicido
bindria entre o fluxo experimentado e a estaticidade do lembrado parece
ser uma constante, no que diz respeito ao processamento de imagens.
A apresentagio de si [self] para si mesmo, uma operagdo mais complexa
envolvendo tanto o uso extensivo da linguagem quanto a imaginacio,
mantém também uma oposi¢do entre o estitico e o dinamico. Algum
tempo atrds, George Herbert Mead dividiu o selfem “eu” [I] e mim [“me”].
O primeiro tem a ver com o self se experimentando em tempo presente,
reagindo conscientemente. O segundo é o self reconstituido a partir de

varios indicios relembrados. Ou, como Mead se expressa:
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O modo mais simples de lidar com o problema seria em termos de meméria.
Eu falo comigo mesmo, relembro o que disse e talvez o conretido emocional
que permeava o que disse. O “eu” desse momento esti presente no “mim” do
momento seguinte. De novo nao posso me virar suficientemente rdpido para
captar a mim mesmo. Torno-me um “mim” 4 medida que relembro o que
disse. Ao “eu”, no entanto, pode ser atribuida a relagio funcional. Por causa
do “eu”, dizemos que nunca temos total consciéncia do que somos...>

Parece haver uma distingdo fundamental entre a experiéncia interati-
va em tempo real e todos os outros tipos de experiéncia. O “eu” é aquela
parte do self no ponto da seta do tempo que é apresentado ao self conscien-
te. O “mim” é aquela “imagem” reconstituida do self formada de quaisquer
partes — linguagem, imagens, juizos etc. — que nunca podem coexistir
com a experiéncia imediata, mas a acompanham em particulas e pedagos.

O que desejo juntar, para 0 meu modelo de presentidade, é a insepa-
rabilidade intima da experiéncia do espago fisico e daquela de um presente
continuamente imediato. O espa¢o real ndo é experimentado a ndo ser no
tempo real. O corpo esta em movimento, os olhos se movimentam intermi-
navelmente a varias distincias focais, fixando inliimeras imagens estdticas
ou méveis. A localizagdo e o ponto de vista estio constantemente se alte-
rando no vértice do fluxo do tempo. A linguagem, a meméria, a reflexdo ea
fantasia podem ou ndo acompanhar a experiéncia. A alteragio para evocar
a experiéncia espacial: objetos e visdes estaticas brilham no espago mental.
Uma série de stills substitui a experiéncia filmica do tempo real. Hd uma al-
teragdo do foco do ambiente externo para aquele ambiente do self em uma
situagio espacial, na qual prevalece um rompimento qualitativo, paralelo,
entre o “eu” do tempo real e 0 “mim” que reconstitui. Como existem dois
tipos de selves conhecidos pelo self, o “eu” e 0 “mim”, existem dois tipos
fundamentais de percep¢io: aquela que diz respeito ao espago temporal
e aquela que diz respeito aos objetos estiticos imediatamente presentes.
O “eu”, que é essencialmente sem imagem, corresponde a percep¢io do
espago se desdobrando no continuo presente. O “mim”, um constituinte
retrospectivo, estabelece um paralelo com o modo de percepgao do objeto.
Os objetos sdo obviamente experimentados na meméria, como também o
sao no presente. A sua apreensio, entretanto, é uma experiéncia relativa-
mente instantanea, tudo-ao-mesmo-tempo. O objeto constitul, além do
mais, a imagem por exceléncia da meméria: estdrtico, editado para gene-

ralidades, independente do que esta em torno. Trata-se de uma disting¢ao
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radical, dividindo a consciéncia em modalidades binérias: a temporal e a
estatica. A distingdo confirma se a consciéncia estd representando para si
mesma o mundo ou sua primeira divisio, o self.

Pode-se dizer que a constituigio da cultura envolve a sobrecarga do
“mim” com objetos. Trata-se da modalidade do tempo passado relativa-
mente claro. O espaco, nesse esquema, foi pensado principalmente como
a distdncia entre dois objetos. O objetivo desta narrativa é tornar o espago
menos transparente, tentar apreender a sua natureza percebida a frente
daquelas transformagdes culturais habituais que sempre “conhecem” na
modalidade estdtica do “mim”.

A percepcdo do espago é uma das mais notaveis experiéncias do tipo
“eu”.” Na evocagdo e reflexdo desse tipo de experiéncia, o “eu” é transmu-
dado para o dominio do “mim”. A meméria é o elemento operativo aqui.
A dimensio do tempo evita que o “eu” e 0 “mim” coincidam. Na percepg¢io
relativamente imediata do objeto — encontro seguido por determinagio e
julgamento — ha pouca extensio ou intervalo entre as duas modalidades.
A experiéncia espacial, exigindo movimento fisico e duragio, invariavel-
mente interpde uma extensio entre essas duas modalidades.

A elevada consciéncia da experiéncia artistica tem sempre que ter-
minar na modalidade de julgamento “mim”. Uma vez que ela é tio pe-
sada em seu final, tdo fixada pela linguagem, histéria e fotografia, pouca
atengao foi dedicada a fazer distingdes qualitativas entre trabalhos que
comegam como objetos — e tém que percorrer uma distincia menor para
ir em diregdo a modalidade “mim” — e trabalhos localizados no espago,
que tém muito mais a percorrer, literalmente ou de outra maneira, na
diregio do resultado final do julgamento. E claro que foi a fotografia,
negadora do espago e do tempo, que teve essa malévola eficicia na agdo
de afastar toda uma percepgdo cultural da realidade do tempo na arre

que esta localizada no espago.

"No dominio estritamente lingiistico, Roland Barthes afirma que o ato de escrever sobre o
self pode ser outro modo de ser do qual 0 “mim” é excluido. Como ele coloca a questdo: “"Eu
mesmo sou meu préprio simbolo, sou a histéria que acontece comigo: andando livremente
na linguagem, nio tenho nada com que me comparar, e nesse movimento o pronome do
imagindrio ‘eu’ é im-pertinente; o simbdlico se torna literalmente imediato...” O “eu” aqui ndo
tem nenhum referente. Como um significante, ele coincide com o significado. A citagdo
acima é de Roland Barthes by Roland Barthes, Nova York, Hill and Wang, 1977, p.56.
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Ao perceber um objeto, alguém ocupa um espaco distinto — o espago
préprio de alguém. Ao perceber o espago arquiteténico, o espago proprio
de quem percebe nio é distinto, mas coexiste com aquilo que é percebi-
do. No primeiro caso quem percebe circunda, no segundo é circundado.
Esta tem sido uma polaridade permanente entre a experiéncia da escul-
tura e a da arquitetura.

Que tipos de relagdes iniciais a escultura e a arquitetura podem ter
tido entre si? Desde os tempos mais remotos a figura, a ndo ser no caso
de pequenos amuletos ou idolos, era alojada em casas. Tinha um lugar
dentro de um espago arquitetdnico ou era posta em uma relagio exterior
com uma edifica¢do. Em termos de uma rela¢io interior, o nicho freqiien-
temente fornecia tanto a transi¢do para a parede quanto a separagio de
enquadramento para a figura. O nicho literalmente encaixa o objeto na
arquitetura dominante. Sem duvida, os processos remotos de entalhar
figuras nas paredes removendo material em torno delas levaram direta-
mente 2 invengio das figuras colocadas em nichos. E claro que, hoje em
dia, toda figura considerada significativa foi desalojada pelas obsessées
conjugadas, a da cole¢do de museu e da apresentag¢io fotografica. Em que
medida uma relagio oposta pode ter prevalecido — a arquitetura sendo
intencionalmente subserviente em relagdo a escultura independente e li-
vremente posicionada — é dificil dizer. Alguns dos templos circulares de
Atenas provavelmente foram construidos apenas para alojar a figura cen-
tral da divindade. E isso deve ter tido precedentes mais antigos. Mas, na
época do Renascimento, a relagio da figura livremente posicionada com o
espago em torno era (diferentemente do nicho que acomodava) na maior
parte das vezes de concorddncia. Para o sucesso da minha narrativa, pro-
curo exemplos bem anteriores, em que esse problema da relagio de objetos
significantes e independentes do espago arquiteténico, e vice-versa, foi tra-
zido 4 tona e enfrentado.

Michelangelo trabalhava tanto como arquiteto quanto como escul-
tor. Alguns de seus interiores levavam em conta de maneira intensa e pecu-
liar o objeto destacado — a figura esculpida. Na capela Médici ha, de fato,
uma estranha acomodagido entre as quatro figuras de sarcéfago da Aurora,
Creprisculo, Noite e Dia, e o espago em torno. Os dois sarcofagos, com suas
tampas em arco, superficies planas e volutas ornamentadas, refletem as

cornijas do tabernaculo da parede acima. Os seus suportes refletem os um-
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brais da porta em forma de voluta. A estrutrura toda é firmemente fixada
na parede. Mas, diferentemente de precedentes em termos de forma, rais
como o Tumulo do Cardeal de Portugal em San Miniato, esses sarcéfagos
nio sio alojados em uma alcova, mas se projetam da parede como enor-
mes estruturas ornamentais de lareira. Essa forma presa mas saliente, jun-
to com os detalhes que refletem o taberndculo da alcova, fixam os timulos
mais como uma parte da arquitetura do que como atatides separados que
foram alojados ali.

As figuras macigas, escorregadias e oscilantes, acima das tampas pa-
recem mais deslocadas de seu lugar pelo fato de os sarcéfagos fazerem
parte da parede. Elas se assemelham a pensamentos posteriores, literal-
mente pendendo da arquitetura. Nominalmente reclinadas, essas figuras
tém pouco a ver com repouso. Em rermos anatdémicos, trata-se de quatro
figuras contorcidas e hostis. Fisicamente, sio quatro blocos macigos de
marmore apenas se equilibrando nzs tampas inclinadas dos sarcéfagos.
Enquanto os joelhos dobrados da Aurora e do Creprisculo revelam as ex-
tremidades curvas das tampas sobre as quais repousam, a Noite e 0 Dia
parecem ter sido feitos para uma superficie muito mais longa.” Apenas a
tranga do cabelo da figura da Nuite, caindo na vertical, equaciona a posi¢do
da figura como compativel com a inclinagido. Mas isso quase ndo suaviza
a precariedade da figura, da qual quase um ter¢o pende da tampa. Entre-
tanto, os poucos detalhes que demonstram a gravidade e a inclinagdo sdo
suficientes para exprimir um posicionamento intencional, embora alta-
mente for¢ado.

E essa disposicio forgada que pde as figuras em uma nova relagio com
o espago. A elas foi negada a dignidade do nicho protetor, ou a declara¢io
de independéncia fornecida por um pedesral firme. Para além de sua iden-
tidade como figuras e alegorias, elas funcionam como massas carregadas

com energia cinética potencial, querendo escorregar para o espaco. A for¢a

" Michelangelo deixou Florenga em 1534, ¢ a Nova Sacristia foi aberta por volra de 1545.
Portanto, ele ndo instalou pessoalmente as figuras sobre os sarcofagos. Existe uma contro-
vérsia sem solugdo a respeito do quanto as figuras foram alteradas por mios que nio as de
Michelangelo em sua instalagio. Mas ele obviamente concebeu a colocacio e esculpiu as
figuras antes de partir. Parece seguro dizer que a colocagio surpreendente ¢ dele, sem levar
em conta se algum enralhe foi feito no momento da instalagao. Ver Martin Weinberg, M-
chelangelo, The Sculpture, Nova York, Columbia University Press, 1967, vol.1, p.352-65.
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que esta contida nelas leva a compressio geral do volume da sala como
um todo, que é semelhante a um po¢o. Acima e abaixo de suas identidades
nominais, elas funcionam para estabelecer um tipo de campo de forga pos-
to em oposi¢do a camara circundante da propria capela. Aqui, figuras de
extrema individualidade tém outro nivel de existéncia, de modo geral, ao
mesmo tempo em que participam da articulagao de um todo espacial par-
ticularmente carregado — um todo espacial que dominou e transmudou
as suas partes mais tensas e dramadricas: as figuras esculpidas.

No vestibulo da Biblioteca Laurentiana, os detalhes arquitetonicos
recebem um tratamento similar: as escadas, as volutas e as colunas duplas
rebaixadas ocupam agressivamente o espago, em vez de oferecerem limites
passivos, transi¢oes ou relevo. A escada, especialmente, é elevada ao sca-
tus de uma escultura quase independente — mas ela é ranro mais quanto
menos do que isso. Todavia, o seu préprio exagero transforma o espago e
ndo se mantém meramente como um elemento arquitetdnico excéntrico.
O espago se torna “esculrural” em fungio de os detalhes arquitetdnicos se-
rem superenfatizados, tragados para o espag¢o como objetos. Trabalhando
aqui a partir de um outro espaco muito comprimido, Michelangelo forgou
os tragos arquitetdnicos, mais do que a figura esculpida, a estabelecer um
campo de forgas espacial. O Barroco tardio tendia a acomodar e misturar
a figuragdo ou os tragos arquiteténicos em espagos ondulados, profunda-
mente modelados. Mas nessas obras da primeira fase do Maneirismo, as
oposigdes consrantemente questionadas salientam tanto os objetos quan-
to o continente, a fim de estabelecer tais espagos tensionados.

A qualquer momento em que o objeto tenha se tornado especifico, sin-
gular, denso, articulado e autocontido, ja teve éxito em se retirar do espago.
Possui apenas virios aspectos visuais: desse lado ou daquele, proximo ou
afastado. A ndo ser, ralvez, que esteja disposto no espago de uma maneira
que eleve o faro existencial da disposi¢do a um fato de “ocupagao”, tensio-
nando assim tanto o objeto quanto o espago em torno dele. O equilibrio
precario, por exemplo, foi a solugdo de Michelangelo para as figuras tumula-
res, 12 dramdticas, na capela Médici. Mas também houve uma longa histéria
de obras que escolheram lidar com o espago como descrigao [depiction]. A
Porta do Inferno de Rodin é um bom exemplo. Esse relevo de 6m de altura é
constituido de um par de porras de bronze que ndo abrem, uma viga e uma
moldura em torno — tudo isso fervilhando com pequenas figuras agitadas.

Algumas destas sio muito mais tridimensionais do que outras, mas todas
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dio a impressdo de emergir ou desaparecer no fluxo congelado da superfi-
cie. A miniaturizagdo e o relevo foram estratégias conjugadas, pelas quais
Rodin tentou capturar nessa obra um espago imaginado.

As pequenas figuras na Porta giram e pulsam e permutam suas posi-
¢des em um espaco de relevo perturbado, raso mas ambiguo. E cansativo
procurar o caminho em meio & queda dos Ugolinos, Paclos e Francescas
etc. Cada borda anuncia uma tempestade romantica em miniatura. O que
se deve fazer com rela¢do a esse aparente fracasso monumental? Acho que
se trata de uma das mais fundamentadas tentativas de representar o “espa-
¢o mental”. A iconografia indica uma colegdo de seres e estados retirados
diretamente da literatura, que habitam o espag¢o do pensamento, e nio
o mundo exterior. A obra parece se esforgar para dar forma a figuras em
um espag¢o imaginado: o que quer dizer, um espago sem tragos caracteris-
ticos, de profundidade indefinida; um tipo de tela sobre a qual as figuras
imaginadas sio projetadas. O espago mental tem um trag¢o espantoso que
nio é compartilhado com o espago presente [actzal]: ndo existe como es-
pago. Ndo tem nenhuma dimensdo ou localizagdo. Trata-se de uma das
duas principais analogias da consciéncia com o mundo, mas como nio
tem nenhuma localizac¢do, exceto no tempo, precisa ser também uma ope-
ragdo. A figura central do Pensador, maior do que as outras, é a operadora
da cena, que constitui uma manifestagio do seu pensamento. Rodin disse
que a figura “sonha. O pensamento fértil elabora lentamente a si mesmo
dentro do seu cérebro. Ele ndo é mais um sonhador, é um criador.”* A
identidade arquitetdnica da porta sugere a transitoriedade que, em troca,
sugere o tempo, que é a Unica dimensio literal do pensamento. Despro-
porcional em comparagio com as figuras minimas que encerra, essa borda
arquitetdnica de fato emoldura o mundo, deixando-o do lado de fora. Ela
sustenta o mundo-andlogo interior das imagens da consciéncia e o carater
nido-especifico do espago interior “imaginado” — nesse caso povoado de
“pensamentos” que ninguém se preocupa Muito em Pensar: pensamentos
tediosos, fin-de-siecle. Mas é essa qualidade de ndo-lugar da profundidade
indefinida, analogo nio a0 mundo real, mas ao mundo do espa¢o mental,
o que aproxima a minha narrativa da Porta.

O Balzac é um interessante coroldrio para a Porta. Diferentemente
da Porta, trata-se de uma figura singular, estirica. Um grande e ambiguo

monstro: uma figura maciga coberta por um manto pendurado frouxa-
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mente. Esses tragos que ddo ao corpo a sua identidade, que permitem exami-
na-lo em busca de informagio a respeito da postura, sexo, altura, atividade
etc., encontram-se completamente obscurecidos pela capa. Ndo tem nem
bragos nem pernas. E verdade que as mangas pendem, indicando os lados da
figura. Entretanto suspeitamos que os bragos e maos se encontram em ou-
tro lugar, por baixo do manto. Automaticamente nos movemos em torno da
figura para tentar obter mais indicios a respeito do corpo escondido. A face é
menos modelada do que goivada. Alternadamente nos aproximamos e afas-
tamos, descobrindo que a modelagem decai ao nivel de uma massa informe
a certas distancias, e comega a emergir de modo fugaz como a configuragio
de uma face, a partir de uma repentina mudanca de angulo. Ao contrario
das figuras da Porta, essa esta parada, mas nds estamos constantemente em
movimento, no ato de apreendé-Ja. Nio tendo nenhuma aparéncia caracte-
ristica, nenhum perfil singular para lhe dar uma gestalt definida, a meméria
ndo pode grava-la claramente. Erguendo-se do alto de seu pedestal, a figura
é vista contra o céu, mais do que como parte de um local particular. Nao se
localizando nem em uma memoria clara, nem em um lugar liceral, ela existe
para noés na extensdo temporal exigida para que a vejamos. Ela se aproxima
daquele modelo de obra espacial que comega a ter a presentidade como a
sua dimensdo primordial, eclipsando a imagem estdrtica, relembravel,
do objeto auténomo. O poder do Balzac é o de que — embora clara-
mente um objeto — ele oscila tanto no campo de percep¢io do observador,
que este s6 pode ter uma compreensio dele temporariamente, considerando
seus aspectos perpetuamente mutaveis. Raramente umm objeto na histéria da
arte contradisse a st mesmo de modo tdo magnifico.

Um tipo de estrutura que realinha a relagdo entre objetos e espacos,
mas que sempre é considerada por aquilo que foi em vez de por aquilo que
é, é a ruina. Abordada no sentido histérico-romantico, a ruina tem uma
auta prépria e foi cuidadosamente cultuada no século XVIII como uma for-
ma de arte que agora é desprestigiada. Grande parte da paisagem mundial
estd coberta por ruinas mais ou menos cuidadosamente conservadas e
“genuinas” — sendo que as da Grécia e de Roma exibem os destrogos de
pedras mais cuidadosamente selecionados da face da Terra.

Encaradas sem nenhuma reveréncia ou respeito histérico, as ruinas
costumam ser espagos excepcionais, de uma complexidade incomum,

que ofetecem relagdes tnicas entre o acesso e a barreira, entre o aberto e
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o fechado, o diagonal e o horizontal, o plano do chio e o da parede. Tais
relagdes nio sdo encontradas em estruturas que escaparam dos assaltos
entrépicos da natureza e dos vaindalos. E uma pena que todas as grandes
ruinas tenham sido tdo profanadas pela fotografia, tio reduzidas a ima-
gens banais, e assim tdo carregadas com um respeito histérico sentimen-
ralizado. Contudo, tratando-se dos gigantescos vazios das Termas de
Caracalla ou das cdmaras apertadas e dos niveis variados de Mesa Verde,
tais lugares ocupam uma zona que nao constitui estritamente nem uma
colecdo de objeros, nem um espago arquiteténico.

Certamente as ruinas nao sio consideradas, de modo geral, como es-
culturas. Levando em consideragdo essas e outras estruturas que vém em
seguida, del mais um passo em dire¢ao ao suposto dominio da arquitetura.
Mas a escultura foi, por algum tempo, arquitetura pirateada. Alguns dos
escultores contempordneos ilustraram, nesse caso, o foco no espago, interno
e externo, tanto quanto nos materiais e objeros que delimitam e articulam
esses espagos. A sensibilidade triangulada pelos trés modelos que estao sen-
do construidos por essa narrativa pertencem a escultura. Qualquer material,
imagem ou forma encontra-se aberto para qualquer um que queira usi-los.
Michelangelo é um bom exemplo de alguém que trabalhou nas categorias
formais tanto de escultor quanto de arquiteto. Provavelmente por essa razio
foi capaz de forgar uma para dentro da outra, e de trabalhar em um terceiro
nivel que era ambas sem ser nenhuma delas.

A construgao como objeto fechado que exclui o espaco foi menos di-
fundida em muitos exemplos dos tipos de edificagio do Oriente Médio e
do Extremo Oriente. Isso é especialmente aparente em estruturas desco-
bertas ou parcialmente abertas — a mesquita, o pavilhdo e ponte chineses,
a fonte indiana etc. Estd ausente aqui o continente ambiental totalmente
fechado, que aloja tanto os objetos quanto a figura humana. Na América
Central e na América do Sul, os parios, plataformas de templos e varias
constru¢des em forma de observatérios dos maias tém a mesma abertura
para o céu. Além de uma abertura geral, transi¢des abruptas entre planos
horizontais e verticais do chio e da parede frequentemente estdo ausen-
tes. As elevagdes variam, as proje¢des se interrompem. A rea¢io comporta-
mental de cada pessoa é diferente, menos passiva do que na ocupagio do
espago arquiterénico normal. Os atos fisicos de ver e experimentar essas
estruturas excéntricas sdo, de modo mais completo, uma func¢io do tem-

po, e algumas vezes é necessario um grande esforco para se mover através
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delas. O conhecimento desses espagos é menos visual e mais cinestésico-
temporal do que em relagdo as construgdes que tém gestalts claras, como
formas exteriores e interiores. Qualquer coisa que é conhecida mais pelo
comportamento do que pela imagem encontra-se mais ligada ao tempo,
constitui mais uma fungio da duragio do que daquilo que pode ser apre-
endido como um todo estitico. O nosso modelo de presentidade comega
a ser preenchido. Ele tem a sua localiza¢io no comportamento facilitada
por certos espagos que aglutinam o tempo mais do que as imagens.

Tendo indicado alguns exemplos histéricos para um modelo de arte
que questionou a opgao restrita entre continente e objeto, e tendo articu-
lado até certo ponto um modelo experimental para a presentidade como
um dominio espacial, é possivel voltar-se para trabalhos mais recentes, que
buscaram opg¢des além do objeto auténomo, atemporal.

A partir do final da década de 1950, a maior parte dos artistas as-
sociados aos happenings também produziram varios tipos de trabalhos
ambientais. A maior parte desses trabalhos, ao tentar evitar o objeto, de-
caiu para um tipo de decoragio arquitetonica. A retengdo tomou o [ugar
das coisas, e uma forga centrifuga substituiu uma forga centripeta. Mas o
campo de forca do espago era geralmente fraco. Comegando na década de
1960, uma parte dos trabalhos produzidos utilizava a extensio lateral do
solo. O equipamento empregado era geralmente pequeno, algumas vezes
fragmentado. A elevagio, o dominio das coisas, era evitada. Usava-se um
tipo de situagdo de relevo que se deslocava da parede para o chio. Foi de-
senvolvido um espago raso “inferior”, que mal chegava a ter mais do que
duas dimensdes, para dar ao espectador um tipo de “dupla entrada”, per-
mitindo que ele ocupasse dois dominios simultaneamente: o da cobertura
rasa do espago do trabalho e o das regides superiores, livres de arte, a partir
das quais ele domina um ponto de vista fora da obra. Os pés do obser-
vador estio nesse espa¢o da arte, mas a sua visio opera de acordo com a
percep¢do dos objetos. Algumas pegas “dispersas” ocupavam todo o solo,
com as paredes funcionando como molduras delimitadoras.

Mais recentemente, certas obras em “miniatura” mantiveram a exten-
sdo lateral do espago do solo, mas alteraram o seu carater. A qualidade de
miniatura ou de modelo dos elementos sobrecarrega o espago com uma
vastiddo implicita, comprimida abaixo dos joelhos do observador. Nem os

objetos nem o espago tém o seu tamanho verdadeiro. Uma pessoa se torna
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um gigante na presenca deles. Esses trabalhos encolhidos, embora tenham
definitivamente o predominio do objeto, enfatizam o espago em um grau
mais elevado do que faziam os trabalhos dispersos, anteriores, na medida
em que descrevermn um espago aparentemente maior do que o seu tamanho
real, pressionado para baixo em torno das representa¢des miniaturizadas.
O todo é removido do nosso préprio espago e tempo. Parece que essas
obras devem algo a fotografia, que pode fascinar pela mesma habilidade
em comprimir a vastiddo em uma escala miniaturizada. Aceitamos a foto-
grafia (diferentemente da pintura de representa¢io) como uma realidade
reduzida, como um tipo de proje¢io do mundo. Acreditamos que ela regis-
trou o espago através do qual nos movemos. Os trabalhos tridimensionais
em miniatura efetuam um deslocamento similar — com a diferenca de que
sentimos nosso préprio espago em torno de nos e simultaneamente o sen-
timos reduzido pelo trabalho em nossa presenga. O espago é, a0 mesmo
tempo, grande e pequeno. Mas, assim como nas fotografias, aqui somos
turistas distanciados, voyeuristas, dos mundos descritos aos nossos pés.
Os trabalhos recentes que tém relevancia para o tema préprio desta
narrativa formam um grupo coeso. Alguns tém uma participagio mais
completa que outros, em confronto com preocupag¢des espaciais. Nio
sdo miniaturas, e alguns sdo até muito grandes. Estdo localizados tanto
dentro de salas quanto do lado de fora. Os primeiros exemplos de obras
que enfocam intensamente o espago podem ser encontrados em meados
da década de 1960. Embora o enfoque espacial seja mais fregiiente hoje
em dia, nem sempre é mais claro do que nessas obras anteriores, e em
muitos casos as obras recentes sio apenas um refinamento. Contudo, em
meio aos muitos exemplos de obras citadas aqui para ilustrar a narrati-
va, é possivel encontrar esse enfoque espacial tendendo a um ou outro
de dois tipos genéricos de espagos: aqueles que sio articulados dentro
de estruturas contidas e aqueles que operam em uma situag¢io de “cam-
po” aberto. Quase seria possivel denominar esses tipos de espagos como
“nome” e “verbo”. Ocasionalmente, ambos os tipos sio encontrados em
uma unica obra. Obras do primeiro tipo geralmente apresentam uma
forma exterior forte, assim como um espago interior. Em alguns casos,
os interiores de obras em larga escala — sejam eles acessiveis fisica ou
apenas visualmente — sdo pouco mais do que o resultado do envoltério

exterior. Todavia ndo é o objeto grande, que pode ser oco, o que reve-
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la uma mudanga no pensamento acerca da escultura. E em abordagens
motivadas pela divisio e modelagem dos espagos — as quais podem em-
pregar ou ndo estruturas circundantes — que se pode encontrar dire¢des
diferentes do minimalismo e mesmo opostas a ele.

Vale a pena observar o quanto e de que modo o minimalismo estd
por tras de todo trabalho que possui foco espacial — assim como vale a
pena observar de que modo ele pode apresentar agora uma barreira para o
seu desenvolvimento posterior. Desde o inicio do minimalismo havia uma
oposi¢ao entre formas [forms| que acentuavam a superficie e modulavam
os detalhes da forma [shape], e trabalhos que optavam por uma generalida-
de mais estrita. Foram estes Gltimos que se abriram mais facilmente para
a inclusdo do espago como parte das unidades fisicas e ndo algo separado.
Essas formas serviam mais como marcadores e delimitadores. O espago
nio era absorvido por elas como era pela especificidade mais decorativa
de objetos, apresentando um maior acabamento e excentricidade de de-
talhes. Esse uso se estendeu em varias dire¢des nos anos 70. Algumas en-
fatizavam uma maior crueza do material, algumas o tamanho, o peso, a
fascinagdo com o sistema ou a construgio, e foram dar no monumento que
se torna um tanto acessivel. Outros esforcos, contendo uma énfase nos as-
pectos fenoménicos, moveram-se mais diretamente para uma confronta¢io
com o espago. Alguns, por apresentarem interiores articulados, aproxima-
ram-se de uma imagética arquitetonica. Outros trabalhos abriram o campo
espacial estendido ao empregarem distancias em vez de interiores contidos.
Na maioria dos casos, a forma gestaltica unificadora costumou prevalecer.
Essas foram op¢des estruturais encontradas por varias obras, mais do que
seguidas programaticamente.

Uma indicagdo do poder da forma gestaltica totalizante [wholistic] e
generalizada é que ela sustentou quase todos esses desenvolvimentos ao
garantir uma unidade estrutural, primeiro para os objetos e em seguida
para os espacos. A natureza da unidade gestéltica, no entanto, esta presa a
percep¢do, que é instantinea — na mente, se nio sempre no olho. Mas essa
informagdo de “tudo ao mesmo tempo” gerada pela gestalt ndo é relevante
e provavelmente é antitética com relagdo a natureza comportamental e
temporal da experiéncia espacial estendida.

Devemnos lembrar que os trabalhos que tém uma estrutura totalizan-

te foram originados nos espagos internos das galerias e transferidos, em
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meados dos anos 60, para sitios [sites] exteriores. E errado descrever os
espagos das galerias e dos museus como “espaciais” nesse sentido em que
venho usando o termo. Tais salas sdo antiespaciais ou nio-espaciais em
termos de qualquer tipo de experiéncia comportamental, pois sdo perce-
bidas de modo tdo totalizante e imediato quanto os objetos que alojam.
Essas areas fechadas foram designadas para a confrontagio frontal de
objetos. A confrontagido do objeto independente ndo envolve espago. A
relacio de tais objetos com a sala quase sempre teve a ver com o seu ali-
nhamento axial para o confinamento das paredes. Assim, o objeto totali-
zante é uma forma positiva dentro do espago negativo, mas igualmente
totalizante, da sala. Uma forma ecoa a outra: uma solu¢io tensa, um tan-
to sem ar. Reivindica¢des para o objeto independente foram na verdade
reivindica¢des para uma relagio escondida: aquela do objeto em relagio
ao enquadramento retilineo e tridimensional da sala. Deve-se dizer que
tal espago tanto precedeu quanto gerou o assim chamado objeto inde-
pendente. Pouco surpreende o fato de que o objeto gestiltico, quando
colocado do lado de fora, raramente funciona.

Em termos mais amplos, os trabalhos baseados na totalidade da gestalt
ainda mantém as suposic¢des estabelecidas pela arte classicado Renascimento:
imediatez e compreensibilidade de um ponto de vista, estrutura racionalista,
limites claros, propor¢des ajustadas — em resumo, todas essas caracteristicas
que o objeto independente dos anos 60 redefiniu. Apesar das variagdes sobre
esse tema feitas por muitos trabalhos dos anos 70, aqueles que mantém o es-
pago totalizante mantém o classicismo e todas as suas implicacdes. Apontel
os esforgos de Michelangelo para perturbar a solidez auto-satisfatéria dos
canones classicos, na Biblioteca Laurentiana e nos tumulos Médici. Ndo en-
trei no Barroco, que veio em seguida, a fim de achar precedentes ou ligacdes
kublerianas para a obra que é o assunto desta narrativa. Mas me pergunto se
eu deveria ter feito isso. Podemos estar certos de que nenhum papa Alexan-
dre VIl vai ascender ao pulpito da NEA para fundar uni projeto comparavel

as Colunatas Bernini na catedral de Sao Pedro, onde ele

transforma a arquitetura em escultura, usando quatro séries de grandes co
lunas que se movem em uma elipse gradual para fragmenrtar uma parede el
atividade consrantemenre mutavel. Embora sejam todas iguais, de dentr

dio uma sensa¢ao diferente, menos uniforme que o desfile de estaruas em seu
topo. A imensiddo do interior oval cria um choque abrupto de toral vacancia
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com a densidade no limite e, para o pedestre sob a colunata, atravessando o
espaco imenso em circulo, o interesse é renovado minuto a minuto, porque
Bernini fragmentou o espago em cem vistas distintas >

As preocupagdes do novo trabalho em questio aqui — a coexisténcia do
trabalho e do espago do observador, as mulriplas vistas, os comecos de um
ataque a estrutura fornecida pela gestalt, os usos de distincias e de espagos
continuos profundos, as exploracdes de novas relagdes com a natureza, a
importancia do tempo e a suposi¢io dos aspectos subjetivos da percepg¢io —
também descrevem as preocupagdes do Barroco. Fica parecendo que grande
parte dos trabalhos mais convincentes para a minha discussio, obras que
sdo mais duramente contra as defini¢cdes dos anos 60, deslocou-se até cer-
to ponto na dire¢io de uma sensibilidade e uma experiéncia barroca, sem

acompanhar, em sua maior parte, o tipo de imagens do Barroco.

O discurso cultural envolve uma hierarquia de representa¢des. Essas re-
presenta¢oes procedem das intengoes individuais para as manifestagdes,
para as reprodugdes e para as interpretagoes daquelas manifestacdes indi-
viduais. A cada nivel de transformagio nessa cadeia de representacdes que
se ampliam, um “ruido” adicional entra no sistema. Duchamp notou esses
ruidos que intervinham entre a intengio e a realizagdo do artista e, mais
uma vez, entre a realizacdo e a interpretagdo do publico. Toda manifesta-
¢do artistica supostamente é aberta e disponivel para representagdes trans-
formativas posteriores no dominio publico - principalmente por meio da
linguagem e da fotografia. Pode-se argumentar que a arte que comegou ou
com a linguagem ou com a fotografia estd sujeita a menos ruido, na medida
em que a amplifica¢io, mais do que a transformagio, deve ser o seu destino.
Mas essas formas estdo tdo sujeitas ao comentdrio transformador quanto
quaisquer outras. Uma teoria geral das representa¢bes transformativas esta
muito além do escopo desta narrativa. Mas quero tocar em alguns aspectos
relevantes para a arte cujo foco é o espago.

O primeiro nivel de representagdo transformativa é metafisico. O
artista tenta representar algum aspecto daquilo que o seu modelo de arte
possivel poderia ou deveria ser. Toda manifestagdo é sempre mais ou me-
nos do que o paradigma. A fim de que o artista seja capaz de representar,

ele tem que ser capaz de recordar o que quer fazer. Desde Rodin, toda a
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escultura moderna pressupds o desenho. Em especial desde os anos 60,
praticamente toda obra tridimensional foi proveniente do desenho. O
banco de meméria para trabalhos de tipo construtivo estd alojado nas
vistas planas e elevadas. Esses parimetros da meméria sio muito mais
apropriados para os objetos do que para os espagos. E claro que algu-
mas espécies de materiais sdo invariavelmente empregadas para definir
espa¢os. A maior parte, mas nao todos, dos trabalhos que constituem o
tema desta narrativa é do tipo construtivo, é freqiientemente totalizante
e pode ser representada com imagens tradicionais de plano e elevagio.
Mas a relacio desse esquema representacional com o espago é apenas
essa — esquematica mais do que estrutural, como no caso dos objetos. A
razdo para isso é que ndo hd nenhuma codificagao temporal em planos
ou elevagdes. Pode ser que tal relagio seja desenvolvida em algum ponto,
uma vez que todas as representa¢des do tempo precisam ser espaciali-
zadas para ser representadas: relégios, calenddrios, partituras musicais
etc. Mas neste ponto o espa¢o nao tem nenhuma forma adequada de
representacdo ou reproducdo. E talvez haja uma razio mais profunda
para esse hiato de representagdes transformativas para o espaco: dentro
da modalidade “eu” de experiéncia nio hd nenhuma meméoria, e esse é o
modo da experiéncia espacial.

Ficaria parecendo que a forografia registrou tudo. Entretanto o espa-
o evitou o seu perverso olho ciclope. Seria possivel dizer que os trabalhos
em discussdo ndo sé resistem a fotografia como sendo a sua representagio,
mas tomam uma posi¢ao absolutamente oposta ao sentido da fotografia.
Provavelmente nao ha nenhuma defesa contra os poderes malévolos da
fotografia para converter todo aspecto visivel do mundo em imagem es-
titica e consumivel.® Mesmo se os trabalhos em discussio sio opostos a
fotografia, ndo escapam dela. Como posso denunciar a fotografia e usi-la
para ilustrar este texto com imagens, que alego serem irrelevantes para
cada trabalho propriamente dito? Outra ironia é que uma parte desse tipo
de trabalho é temporaria e situacional, feita para um certo tempo e espago,
depois desmontado. A sua furura existéncia na culrura serd estritamente
forografica. Walter Benjamin argumentou que a “aura” de uma obra de
arte era uma fun¢do da distincia do observador. Essa atitude, cultural-
mente imersa na necessidade de objetos sagrados religiosos permanecerem

a uma certa distancia do observador, foi supostamente demolida pela re-
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produgdo. Na opiniao de Benjamin a fotografia, a forma quintessencial da
reprodugio, correspondia a uma nova classe de objetos de arte — aqueles
sem aura. Sem aura porque trouxeram o mundo para o reino do retrato
em close-up. O argumento era desde o inicio sofistico. Um tema sobre-
carregado, por exemplo, sé é aproximado pela fotografia no sentido tu-
ristico. O observador permanece completamente afastado e distanciado
do ponto de vista psicolégico. Agora que o sistema de distribuigdo das
galerias se apossou das fotografias, elas ndo tém mais nem mesmo o es-
tatuto de reprodug¢des, a ndo ser no sentido de “edi¢des limitadas”, e isso
dificilmente é o que Benjamin tinha em mente. Nos trabalhos orientados
para o espag¢o, em discussdo aqui, a nogio de proximidade/distancia é re-
definida. Elas nio sao experimentadas, a ndo ser pelo observador que se
localiza dentro delas. A proximidade se transforma em entrada fisica. A
distincia, um paridmetro de espago, tem uma fungio em constante mu-
tacdo dentro dessas obras.

As pegas externas de espelho de Smithson constituiam de forma
bastante clara uma investigagio dos espagos “de tipo verbal”.” Definiam
um espago através do qual alguém se movia e reconhecia um duplo es-
pa¢o em constante muta¢io, disponivel apenas para a visao. Havia uma
exatiddo, assim como uma perversidade, subentendida por esse ato de
fotografar e entio desmontar imediatamente essas obras. Exato porque
o impulso do trabalho era para sublinhar a experiéncia nao-relembravel
do “eu”; perverso porque a forografia é uma negagdo dessa experiéncia.
Espago definido subentende uma disposi¢ao de limites tangiveis, fisicos,
e esses podem ser medidos e fotografados. As distancias entre esses li-
mites também podem ser medidas. Mas a fotografia jamais registra a
distancia de um modo racional ou compreensivel. Diferentemente do
som gravado ou dos objetos fotografados, o espago nio oferece nenhum

acesso para as representagdes transformativas da midia.

"Tendo feito um certo nimero de obras em larga escala envolvendo extenso uso de espe-
Ihos, ndo posso resistir a fazer um comentdrio a mais, restrito 2 humildade apropriada das
notas. Os espacos dos espelhos sio presentes, mas nao se pode entrar neles, coexistindo
apenas visualmente com o espago real, sendo que o proprio termo “reflexao” descreve tanto
esse tipo de espago ilusionistico quanto as opera¢des mentais. O espaco do espelho pode
ser uma metiafora material para o espago mental, que por sua vez ¢ a merdfora do “eu” para
o0 espago do mundo. Com obras de espelhos, 0 “eu” ¢ 0 “mim” se encontram face a face. Um
estranho modo triangular de a arte impor o espetho para a natureza.
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A questido que surge é se as minhas alegacdes a respeito do espago
nio sio uma insisténcia teimosa no fato de que o lado subjetivo da
percepgao espacial é o tinico admissivel. Como foi mencionado antes,
o espa¢o pode ser medido e demarcado, as distincias podem ser esti-
madas. Escadas, salas pequenas ou grandes, jardins densos ou planicies
abertas e quase todo tipo de espag¢o (a ndo ser, talvez, o espago sideral
sem gravidade) tém algum nivel de familiaridade, e nenhum dos tipos
ilustrados aqui apresenta experiéncias misteriosas. O que insisti em
afirmar é que os trabalhos em questio usam diretamente um tipo de
experiéncia que, no passado, ndo foi sustentada na consciéncia. Esses
trabalhos se localizam dentro de um tipo “eu” de percep¢io que é o
unico acesso direto e imediato disponivel para a experiéncia espacial.
Para fins de compreensio e racionalizagao, essa experiéncia foi sempre
imediatamente convertida na esquematizagio da meméria. Os traba-
lhos em questdo estendem a presentidade como uma experiéncia cons-
ciente. Se 0 espago mental é a metdfora-analoga consciente do mundo,
do ponto de vista do “mim” reconstitutivo, entao a experiéncia da obra
que esta sendo examinada se encontra fora desse espago, antecedendo
as imagens fixas da meméria. O foco tem que se deslocar do objeto
para o espago, a fim de confrontar o tipo de ser que é consciente, mas
antecede a consciéncia reconstitutiva do espago mental. Esse Gltimo
tipo de aten¢do — sendo posterior a experiéncia espacial, consonante
com a percep¢do do objeto, insistente no instantaneo mais do que no
temporal, confiante de que opera a partir de uma instancia objetiva
— ja fechou a porta para o modelo de experiéncia descrito aqui. Apesar
disso, os novos trabalhos citados como ilustracido estao bem no cami-
nho de articular aquilo que é préprio do que se da no reino espacial.
Essa narrativa constitui a tentativa de formular trés modelos — his-
torico, formal, perceptivo — que estabelecem uma triangulagido com a
natureza da formagdo com o espaco. E assim como todas as narrativas
artisticas, esta é uma inven¢ao buscando acesso para a histéria, uma
tentativa negadora da entropia, em modelo de formagdo. Nesse caso,
ha um tipo de contradi¢ao de termos em sua tentativa de transpor o
dominjo do “eu” sem transformagdes para a jurisdi¢do do “mim”. Mas
a busca do contraditério, seja na arte ou na fabrica¢do de espadas, é a

Unica base para se perceber a realidade dialética.
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1. Frederick Wilkinson, Swords and Daggers, Nova York, Hawthorn Books, 1967.
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tonm Houghton Mifflin, 1976, p.46 e outras passagens.
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Paul Sharits

Ver/ouvir

Paul Sharits
[Denver, 1943 — Buffalo, 1993]

Pintor e cineasta experimental,
depois de destruir seus filmes
“narrativos” Sharits privilegiou, a
partir de 1966, as experiéncias com
a realidade fisica da pelicula — suas
passagens, fragilidade, perfuragdes
e bidimensionalidade. A produgao
do artista é acompanhada de uma
densa reflexdo sobre o aspecto
ontoldégico do cinema e sua relagao
com a pintura. Participante do
grupo Fluxus, o trabalho de Sharits
visava tornar a experiéncia de
assistir a um filme o mais préximo
possivel da contemplacao de uma
pintura ou de uma escultura,
fazendo sobressair os aspectos
materiais dessa midia. Cineasta
estrutural, concebe o cinema como
uma “sintaxe sem significagdo”.
Voltou-se igualmente para a
valorizagdo da diferenca entre os
fotogramas, a fim de maximizar,
na projecdo, seu impacto sobre a
retina. Um dos primeiros cineastas
a explorar o flickering (pulsacao

de fotogramas apresentados em
montagens curtas), usou a cor pela
sua intensidade luminosa e ndo
por seu valor descritivo (Ray Gun
Virus, 1966; N:O:T:H:I:N:G., 1968,
T,0,U,C,H,,N,G, 1968).

Estamos em meados do ano de 1975, dez
anos depois de eu ter comegado a trabalhar
no filme Ray Gun Virus, primeiro segmento do
meu projeto de desconstrugio do cinema a
partir de um quadro de referéncia muito par-
ticular, quadro que ainda nio estd totalmente
definido. Eu havia feito filmes antes de 19685,
mas esses trabalhos — esbogos e vérias pegas,
espécies de haicais “imagisticos” envolvendo
atores/atrizes e narrativas bastante fragmen-
tadas —, embora criticos quanto ao “ilusio-
nismo cinematico” a um nivel de certo modo
brechtiano, ndo eram cardinais em relagdo as
anilises de filmes mais orientadas e intensivas
que caracrerizam o projeto arual; para enfari-
zar a irrelevincia desses primeiros trabalhos,
eu os destrui alguns anos atras. Isso ndo signi-
fica que as preocupag¢des com a narratividade
tenham sido imediatamente abandonadas; ha
uma formalizacdo das estruturas narrativas
em Ray Gun Virus (1966), Piece Mandala (1966),
Razor Blades (1965-68), N:O:T:H:I:N:G (1968),
T,0,UCH,IN,G (1968) e, até certo ponto, em
S:TREAM:S:S:ECTION:S:ECTION:S:S:ECTIO-
NED (1971), mas essa formalizacdo ndo é um

traco fundamental desses filmes no que diz
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respeito a “constru¢do-de-sentido” mais radi-
cal que eles propdem. Nio quero discutir essas
questdes neste contexto, porque muitas delas
foram tratadas em outros lugares,' e porque
existe um aspecto do meu envolvimento com
o filme que nunca foi formulado, por outros
ou por mim mesmo, e a respeito do qual eu
gostaria agora de fazer algumas observagdes.
Falando de modo bastante geral, poderia-
mos afirmar que boa parte da escrita critica a
respeito de um grupo de filmes independentes
feitos na metade dos anos 60 e no inicto dos
anos 70 (incluindo o meu trabalho), ao esta-
belecer a importincia da qualidade do “todo”
nesses filmes, minimizou as articulagdes espe-
cificas de seus elementos internos, sugerindo,
sem duvida ndo-intencionalmente, que os ci-
neastas estivessem operando sua construgao
estritamente do exterior em dire¢io ao inte-
rior. Essa énfase na macroestrutura dos tra-
balhos de fato ajudou a esclarecer o que eram
determinadas esrrarégias estéricas mais gerais
da realizacio desses filmes, mas conduziu
também a uma subestimag¢io da importincia
de suas qualidades de complexidade interna.
Minhas préprias declaragdes publicadas a res-
peito do meu trabalho também rendem a ser
gerais em demasia (ou, o que é mais problema-
tico, algumas das declara¢des sdo tio memo-
rialistas e to impressionistas que confundem
a teoria com as obsessdes emocionais e com
uma espécie de romantismo de histéria em
quadrinhos). No que tenho de mais razoavel,
eu, no maximo, sugeri algumas preocupagdes
— analises, documenta¢io de informagio,

problemas da representagio e da significa¢io
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Seus filmes foram apresentados na
mostra “Arte/Cinema 1960/70”,
organizado por Gléria Ferreira e
Ligia Canongia, no CCBB do

Rio de Janeiro em 1997,

Como referéncias sobre o artista,
assinalamos: Paul Sharits. Dream
Displacement and Other Projects
(Nova York, Albright-Knox Art
Gallery), com ensaios de Rosalind
Krauss e Linda Cathcart;

N. Brenez e Miles McKane (orgs.),
Poétique de la couleur (Paris, Musée
du Louvre /Institut de L'lmage,
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in Ecrits sur P'art récent... Brice
Marden, Malcolm Morley,

Paul Sharits (Paris, Aldines, 1995);
e o préprio Paul Sharits, Entendre:
voir (Les Cahiers de Paris Expérimental
5, mar 2002).

No presente texto Sharits analisa
problemas da representacgdo e da
significagdo filmica, focalizando
as possibilidades de construgdo de
equivalentes operacionais entre os
modos de ver e os modos de ouvir.

“Hearing/Seeing”

Publicado originalmente

em Afterimage 7 (1978) e
reeditado em francés como
“Voir/entendre”, Musique Film,
publicagdo conjunta de Scratch
e La Cinématheque Francaise
(Paris, 1986).



filmica —, mas nio indiquei outras complicagdes concomitantes, como a
organizagdo quadro a quadro das imagens e dos sons. Abordei esse nivel
de construgdo micromorfolégico sob diversas perspectivas, incluindo uma
abordagem légica e matemarica, mas o que desejo focalizar aqui é uma pers-
pectiva que, na falta de um termo mais apropriado, chamarei de “musical”.

Quando estudava pintura no inicio dos anos 60 — naturalmente preo-
cupado com alguns dos problemas proeminentes da arte “formalista” —, eu
também fazia filmes, aqueles que ndo existem mais. Parei de pintar no meio
dos anos 60, mas tornei-me cada vez mais engajado com filme, tentando
isolar e extrair a esséncia dos aspectos de sua representaco [representationa-
lism]. Além disso, eu ficara extremamente intrigado com as diferencas entre
aleitura e a audi¢io, ou, de maneira mais abrangente, com as continuidades
mais amplas entre a visio e a audigdo; o filme, o filme sonoro, parecia ser a
midia mais natural para restar que patamares de relagdo poderiam existir
entre esses modos perceptivos. Ao fazer filmes, sempre estive mais interessa-
do pelas estruturas do discurso, pelas pulsa¢des musicais e temporais na na-
tureza, do que pelas artes visuais como modelos exemplares de composi¢io
(talvez porque, durante minha infancia, tenha estudado musica e interiori-
zado as formas musicais de organizagdo). Nao quero sugerir que eu era ou
que sou cativado pela nogio de “sinestesia”, e espero que o que se segue seja
claramente distinguivel de ral nogio. Nio estou propondo que exista qual-
quer correspondéncia direta entre, digamos, uma cor especifica e um som
especifico, mas sim que é possivel construir equivalentes operacionais entre
os modos de ver e os modos de ouvir (e, as vezes, quando tais equivalentes
estruturais sio compostos, podemos conseqiientemente experimentar esses
niveis de diferenca final entre os dois sistemas).

Meus primeiros “flicker” films — nos quais séries de quadros distintos
[single frames], cada um com uma cor chapada diferente, podem parecer
quase se fundir ou, cada quadro, insistindo em sua alteridade, pode pa-
recer vibrar agressivamente — estdo repletos de tentativas para permitir
que a visdo opere nos modos que normalmente sido particulares 2 audi¢do.
Nesses filmes, de 1965 a 1968, a matéria do “tema psicolégico” e da andlise
perceptiva da informacio filmica eram parte de um conjunto que incluia
uma atengao a maneira como os fotogramas coloridos alternados rapida-
mente podem, no plano visual, produzir “acordes” temporais-horizontais

(além das mais previsiveis “linhas melddicas” e “centros tonais”). As fusdes
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|fades] e as sobreposi¢des em meia-fusio [lap dissolves| de imagens desses fil-
mes nio funcionam unicamente como metaforas te6ricas do “movimen-
to”, mas ocorrem também com e dentro de seqiiéncias de fotogramas dife-
renciados de maneira mais descontinua, operando como uma “pontuag¢io
ativa” para as “frases” enunciadas visualmente.” A pista de som perfurada
de Ray Gun Virus contribui para estabelecer uma representa¢io precisa da
modulagdo técnica, enquadrando — e assim marcando — a matriz final
da capacidade do filme de 16mm de representagdo visual (ji que hd uma
perfuragdo para cada quadro de imagem ao longo do filme). Em alguns de
meus tltimos filmes, a metragem uniforme da perfuragdo do som é refleti-
da por formas de palavras ditas por uma voz. Nesses trabalhos de trilha so-
nora-palavra [word-soundtrack], tanto os niveis de sentido linguistico, que
constituem uma espécie de comentirio horizontal do fluxo de imagens vi-
suais que eles acompanham, quanto as qualidades fonémicas do som que
existem em uma relagio harménico-vertical com o fluxo de pulsagdes vi-
suals sdo igualmente operdveis. Ja que introduzi o som (as trilhas sonoras)
na discussio, é um momento oportuno para comegar a desenvolver minha
tese basica fazendo uma pergunta: pode haver uma analogia visual com a
qualidade que encontramos em uma tonalidade auditiva complexa, a mis-
tura de um tom fundamental com seus harmdnicos [overtones|? Podemos
pensar nas pinturas que, por diversos meios — ressonincia entre as cores-
formas, formas que fazem eco umas as outras etc. —, criam tal impressio;
Matisse chegou a explicar as linhas curvas emanando do entorno da figura
em sua pintura de 1914, Mlle. Yvonne Landsberg, como harménicos.* Mas
como um unico fotograma de uma Gnica cor chapada pode possuir tal
qualidade? Nio pode. No entanto, uma série de fotogramas, cada um com
uma cor distinta — o que produz uma ofuscagao [flicker| — pode, depen-
dendo da ordem e da freqiiéncia dos tons, sugerir tal qualidade; mas ela
sé pode sugeri-la, porque, para simular efetivamente a sensa¢io do harmo-
nico, precisamos ter varios elementos visuais presentes no mesmo espago.
Esse problema me intrigava desde a época de meus primeiros estudos com

o chamado flicker, é uma preocupacdo que continuou ao longo de todo

" Minhas idéias a respeito das relagdes da construgio e da significagao filmica com a lin-
gliistica ndo sio essenciais para a presente discussio, mas fago questdo de aludir a elas
pelo menos algumas vezes designando uma sequiéncia de forogramas como uma “frase”.
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meu trabalho, e ainda é um elemento que levo em consideragio nos meus
work-in-pogress. Embora nio seja uma consideragio formativa primordial, é
uma espécie de subtexto que opera ativamente no seio das propostas mais
amplas que quero enunciar a respeito do cinema; o resto desta discussio
girard em torno do “harménico”.”

Se a pintura pode produzir efeitos de harménico no ambito espacial,
entdo por que nio podemos simplesmente tomar emprestados da pintura
esses métodos e adapri-los ao enquadramento do filme? Além do resultado
hibrido comico que tal abordagem constituiria (da musica para a pintura,
da pintura para o filme), havia para mim outras obje¢des. Era evidente que
seria necessario, de uma maneira ou de outra, dividir o quadro em “par-
tes” a fim de introduzir complexidade suficiente na imagem instantinea,
de modo que os harménicos pudessem ser gerados de forma legivel. No
entanto, uma vez que eu havia levado bastante a sério algumas conven-
¢oes “modernistas”, ndo podia simplesmente complicar a superficie das
minhas imagens de qualquer maneira — estava convencido de que, para ter
sua “integridade”, tal complexidade deveria ser gerada por uma atengio as
qualidades-texturas-imagens naturais do filme, em rermos de material e
de processos filmicos. Pensel que uma alternativa para dividir a superficie
poderia ser multiplicar a tela inica, e no filme com duas telas, Razor Blades,
tentei criar diversos graus de didlogo entre as telas lado a lado, didlogos
de cor e de forma, acordos e conflitos entre significa¢des. Na se¢io final
de T,0,U,C,H,IN,G eu queria visualizar a “dor invertida” como um tipo de
reverberagio que implodisse da borda da imagem — a tela parece entrar em
colapso, em pulsdes ritmicas, para dentro de st mesma. Esse Gltimo modo
— introduzir no quadro formas que refletissem a forma periférica do qua-
dro do filme, e que funcionassem como um comentario sobre o estado de
consciéncia do protagonista do filme naquele ponto da (retro)“narrativa”

pareceu-me mais tarde, de certa maneira, ligado demais as estratégias da

pintura, assim como outros aspectos de meus filmes desse primeiro perio-

"Em 1929, Sergei Eisenstein propés com entusiasmo um modelo (“montagem”) visual do
harmémico auditivo. Concordo de maneira geral com seus conceitos, mas desenvolvi meu
modelo a partir de um conjunto de circunstinctas essencialmente diferente, e sugiro aos
leitores interessados que desejern fazer comparag¢des que consultemn “The Filmic Fourth
Dimension”, in Film Form and The Film Sense, Cleveland, World Publishing Co.,1963, p.64-
71. [Ed. bras. A forma do filme, Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 2002, p.72-8.}
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do. Depots de 1968, quis suprimir do meu trabalho todas as influéncias
provenientes da pintura; também quis eliminar do trabalho as estruturas
literarias e os temas psicodramaticos. Em rela¢do a supressio dos elemen-
tos pictéricos e literdrios, os ritmos de cor que evocassem e produzissem
impressoes emotivas também seriam eliminados; niveis mais complexos
de “sensa¢bes” derivados de uma contemplagdo intensa das realidades do
filme deveriam substituir os métodos e imagens precedentes, menos espe-
cificamente filmicos.

Em STREAM:S:S:ECTION:S:ECTION:S:S:ECTIONED, acabei usando a
superposi¢ao como um meio de atingir tanto a “profundidade de acorde”
quanto a possibilidade de “contraponto”; junto a essas motivacdes musicais,
havia a preocupac¢io maior com a relagdo entre as dire¢des das correntes de
dgua e o fluxo do filme em um projetor. (Insistindo no modelo “musical”,
corro o risco de simplificar demais outros fatores, mais tedricos, da realiza-
¢ao dos filmes que sdo examinados; espera-se que o leitor perceba isso e nao
conclua apressadamente que a “musicalidade” é a inten¢io primordial dos
filmes.} O arranhado (na emulsdo), um aspecto de divisdo de superficie mui-
to natural ao cinema, tornou-se um método dominante de geragdo de ima-
gens em S:5:5:5:8:S, remetendo sempre ao movimento vertical da pelicula
que desce no projetor, a0 mesmo tempo em que funciona como contramo-
vimento em relag3o as correntes de dgua nas imagens. Planos de imagens de
dgua entram em interagdo com planos de textura (brancos) compostos por
conjuntos de arranhados distintos. A trilha sonora composta por camadas
superpostas de palavras em repeticdo [loops] — oscilando entre freqiiéncias
altas e baixas — opera em varios niveis em relagdo as imagens visuais, crian-
do “espacos harménicos” mais profundos.

Em trabalhos rardios, onde campos chapados de graos do filme sdo
aumentados — como em Axiomatic Granularity, que lida com os fundamen-
tos da formag¢do da imagem na/sobre a emulsio, e em Apparent Motion,
que trata das bases da ilusdo filmica do movimento —, superficies coeren-
tes ndo-fragmentadas sio mantidas, como nos trabalhos de “ofuscacao”
[flicker|, mas, ja que as superficies sdo fracionadas e parecem estar em “mo-
vimento” quando sobrepostas umas as outras, harménicos, ressondnciase
uma espécie de “harmonia” interna ao forograma sio possiveis.

Outros trabalhos dos ultimos anos sdo compostos refotografando u-
ras de filmes de flicker por um sistema produzido artesanalmente, no qual

o elemento de projecdo ndo tem liminas de obturador nem garras para
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puxar, permitindo assim que os “temas” — as tiras de filmes de flicker — se-
jam observados como tiras de filme continuas, com suas perfuragoes visi-
vels; ndo apenas ha uma divisdo natural do fotograma, horizontal e verti-
calmente, mas também é possivel sobrepor planos coloridos (quando as
tiras sdo projetadas em alta velocidade e refotografadas, seus forogramas
de cores diferentes comecam a se fundir uns nos outros, formando séries
completas de barras de cor e planos reluzindo tremulamente, varios dos
quais aparecem a0 mesmo tempo no quadro, alguns tornam-se dominan-
tes — como os tons fundamentais —, enquanto outros palpitam em volta/
por trds dos dominantes, como se fossem seus harmoénicos). Os trabalhos
feitos dessa maneira — tais como Color Sound Frames, para uma tela sé,
e SYNCHRONOUSOUNDTRACKS, para trés telas — sd3o certamente mais
complexos do que minha descri¢do: uma vez que suas imagens “se mo-
vem” em uma variedade de velocidades diferentes, contém superposi¢des,
tém elementos sonoros (trilhas sonoras sincronizadas com a velocidade
de progressio das imagens das perfuragdes dos filmes) etc., esses fatores
também contribuem para o conjunto da “fatura harménica” do filme.

Algo mais com relagdo a “musicalidade” deveria talvez ser destacado:
todos os filmes para uma sé tela desde $:5:5:5:5:S sdo compostos por segdes
precisas e de comprimento igual (Inferential Current tem trés secdes, Axio-
matic Granularity e Color Sound Frames tém quartro seqdes, Apparent Motion
tem duas secdes, e cada uma das séries Analytical Studies tem de quatro a
sete se¢des). Em certo nivel, essa divisido corresponde ao desejo de criar
proposi¢des logicas e ao desejo analitico de estabelecer elementos de com-
paragdo; em outro nivel, isso também manifesta meu interesse em desen-
volver idéias cinematicas sob a forma de “movimentos”, como na sonata
e/ou em outras formas musicais a ela relacionadas.

A espacialidade da miisica, a separa¢do dos instrumentos que deter-
mina a escala fisica (largura e profundidade) de uma pega de musica execu-
tada, e que constitui uma dimensdo de composigdo que vai além da simples
organizagio horizontal e vertical dos tons, é evidentemente algo que o filme
para uma tela teria dificuldades em fornecer um equivalente, mesmo que
o filme pudesse ser um equivalente visual de todos os procedimentos mu-
sicais. Entretanto, se tivéssemos vdrias telas para trabalhar, corretamente
dispostas, poderiamos talvez comegar a compor de uma maneira a0 menos
ligada a0 modo como o compositor abordaria, digamos, um quarteto: uma

tela poderia definir um tema e outra poderia responder-lhe, propor um de-
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senvolvimento a partir dele; as outras telas poderiam responder a esse did-
logo, diversifica-lo, analisa-lo, recapituld-lo etc. Havia diversas motiva¢des
para o trabalho que iniciei com telas multiplas, instalagdes (“localizacdes”
[locations|); uma dessas motivagdes foi abordar a complexidade da dimensio
espacial da masica. Durante a realiza¢do de Sound Strip/Film Strip, a primeira
dessas pegas de “localiza¢ao”, eu tinha em mente algumas das formas que
comecei a admirar nos tltimos quartetos de Beethoven. Quando varios ami-
g0s cineastas assistiram a essa pega comigo antes de sua primeira exibi¢io
publica, um deles, Michael Snow, observou que o trabalho lhe havia lembra-
do os Concertos de Brandenburgo. De qualquer modo, Beethoven ou Bach, o
fato de ver que minha no¢io da “musicalidade” do trabalho nio era apenas
uma fantasia pessoal e singular foi gratificante para mim.

Apenas esbocei, bastante brevemente e de modo geral, alguns dos fatores
de meu trabalho que tém relagio com suas estruturas internas; segui um dos
muitos modelos possiveis — o “musical” — ao discutir esse nivel interno de
constru¢io, e fiz algumas observag¢des sobre o impacto geral que a forma mu-
sical teve sobre o meu trabalho dos Gltimos dez anos. Um exame detalhado
daquilo que apenas mencionei necessitaria exemplos precisos, acompanhados
de reprodugdes coloridas de partituras e de clipes dos filmes; a magnitude de
tal tarefa ultrapassa claramente os limites deste conjunto de observagdes in-
trodutérias. Espero ter pelo menos possibilitado um pouco o acesso a uma

parte de meu trabalho que, em outras ocasides, ndo tinha sido discutida.

Notas

1. Cronologicamente: Regina Cornwell, “Paul Sharits: Illusion and Object”,
Artforum, set 1971; Rosalind Krauss, “Paul Sharits: Stop Time”, Artforum, abr 1973;
P. Adams Sitney, Visionary Film, Nova York, Oxford University Press, 1974, p.423-7,
Annette Michelson, “Paul Shartits and the Critique of llusionism: An Introduc-
tion”, Projected Images, Minneapolis, Walker Arc Center Exhibition Caralogue,
1974.

2. Frank Trapp, “Form and Symbol in the Art of Matisse”, Arts Magazine 49,
n.9, mai 1975, p.57.
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quanto a significagdo, da fungiao da galeria e do uso arquiteténico da ilu-
minagio elétrica, determinado socialmente. A luz elétrica esta relacionada
a uma época especifica da histéria. Flavin observou que, quando o siste-
ma existente de tluminagdo elétrica deixar de existir, a sua arte nao vai
mais funcionar. Feitos de unidades padronizadas, substituiveis, que, nas
palavras de Flavin, “podem ser compradas em qualquer loja de material
elétrico”, seus arranjos de tubos fluorescentes dentro do enquadramen-
to arquitetdnico interior (ou exterior e adjacente) do espago de exposi¢io
funcionam apenas in situ e, apds o término da exposi¢io, deixam de fun-
cionar artisticamente. Diferentemente do trabalho de arte autodefinido
ou conceitual, por exemplo os “objetos encontrados” de Duchamp,” eles
assumem um sentido por serem colocados em relagio a outros trabalhos
de arte ou a tragos arquiterdnicos especificos, em um espago de exposigio;
sendo parte da arquiterura/iluminagdo da galeria, eles tendem a dar énfase
tanto 4 fungio do espago quanto a outra dependéncia da arte em relagio a
iluminagio padronizada do ambiente da galeria. Colocados em meio aum
grupo de pinturas e esculturas, as luzes de Flavin perturbam radicalmente
o funcionamento das outras artes, que nao podem contar com o fundo
neutro das paredes da galeria. A iluminagio fluorescente atua na superfi-
cie das pinturas, realgando ou criando sombras que perturbam os planos
tlusérios, minando (e assim revelando) o ilusionismo latente empregado
em sua constru¢do. De maneira similar, o espa¢o em que o espectador se
encontra é realcado e dramatizado. O efeito é tanto construtivista quan-

to expressionista. Em uma instalagio, o uso de luzes verdes mergulha o

" Ha uma rendéncia a se comparar os fluorescentes de Flavin com os readymades de Du-
champ. E importante fazer uma distin¢io. Duchamp tomava um objeto produzido como
uma mercadoria do setor nio-artistico e o introduzia na galeria de arte, em aparente
contradi¢ao tanto com a fung¢io usual da galeria (que é de designar certos objetos como
“arte” ¢ excluir outros), quanto com a de outros objetos artisticos “nao-contaminados”
dentro da galeria. Isso pareceria pér em questao o nivel da verdade absrrara ou légica,
a fungio aristocratica da arte e da galeria como uma insticuigdo. De fato, a critica de
Duchamp sé diz respeito ao nivel filoséfico conceitual, e foi imediatamente reintegrada
nas defini¢oes da instituigio do que constitui (a fung¢do da) arte, sem dirigir a atengio do
espectador para a pritica especifica de detalhes do funcionamento da galeria ou da arte
em relagdo & sociedade em um momento historico especifico. O trabalho de Duchamp
resolve a contradi¢io entre a galeria ¢ a arte em relacdo a sociedade com uma abstracio
totalizance, além de a-historica: a condigio de “arte” é vista como ndo sendo nem soctal
nem subjeriva. Por contraste, os fluorescentes de Flavin s6 “operam” por meio de uma
instalagdo especifica, tanto por necessidade quanto por calculo estético.
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espago interior em verde palido, enquanto transforma a visao do lado de
fora, definida pictoricamente pelas janelas da galeria, em sua imagem-con-
secutiva, um violeta-alfazema. O efeito pode ser lido ironicamente, como
ilustonismo revertido, ou literalmente, como luz (fisica) e a observincia da
iluminagio iluséria irradiadora da pintura convencional.

Sistematicamente, Flavin investigou essa arquitetura da galeria, posi-
cionando os seus arranjos de tubos fluorescentes:

a) na parede, em faixas verticais, horizontais e diagonais;

b) nos cantos da sala;

¢) no chao;

d) em relagdo com fontes de luz exteriores (perto de janelas, portas
abertas);

e) parcialmente visiveis/parcialmente invisiveis, atras de colunas, su-
portes arquitetdnicos, ou em nichos;

f) no corredor, antes de o espectador entrar na galeria, alterando as-
sim a sua percep¢do quando entra para olhar o trabalho;

g) no espago do lado de fora, que serve como um caminho de entrada
ou antecimara para a prépria galeria ou museu.

Assim como a arte é interiorizada na sociedade, a arquitetura que a
exibe é definida pelas necessidades da sociedade em geral, e pela arte como
uma necessidade institucional interna. A arte como uma institui¢io pro-
duz sentidos ideoldgicos e posigdes que regulam e contém as experiéncias
subjetivas das pessoas colocadas dentro de seus limites. O trabalho e os es-
critos de Danie] Buren se concentram na especifica fun¢io arquitetdnica/
cultural da galeria, em produzir o sentido institucional da arte. Em geral,
todo espago institucional fornece um pano de fundo que tem a funcio de
definir, inversamente, o que ele pde em primeiro plano. Desde o Iluminis-
mo, os interiores publicos foram despojados de ornamentos, tornando-se
mais geométricos, utilitdrios e idealizados. Assim, eles fornecem um fun-
do branco sem emendas, clinico, recessivo, para destacar as atividades hu-
manas expandidas. A galeria de arte é um parente aristocrata desse cubo
branco convencional. Sua maior tarefa é a de dar lugar, em seu interior, ao
objeto artistico, e & consciéncia concentrada que o espectador tem dele, no
centro, ao nivel dos olhos, e, fazendo isso, ocultar do espectador qualquer

percepgdo de sua prépria presenga e fungio. Assim:
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Nada que nio seja o trabalho (de arte) consegue distrair o olho... Um traba-
lho é dramatizado e enfatizado assim (contra a sua vontade ou a seu pedi-
do) pela chamada arquitectura neutra, ou de fato o trabalho rejeita quaisquer
influéncias externas e tenta, apesar de tudo, atrair o olhar sem considerar o
contexto... Em muitos dos espagos artisticos normais, que, como vimos, na
maioria dos casos sio cubos brancos, os problemas causados pela arquitetura
tentam ser minimizados a fim de sustentar (artificialmente) o triunfo de uma

arte burguesa, que assim valorizada pode se afirmar “livremente”, dentro do
3

suave reftigio que a recebe.

O movimento moderno na arquitetura ¢ a histéria de duas concepgdes
conflitantes do papel do arquiteto. De um lado, o arquiteto é visto como um
engenheiro, do outro como um artista. O Funcionalismo, desde o Constru-
tivismo russo até Le Corbusier, culminando na Bauhaus de Gropius, pode
ser visto como um método para resolver esse conflito, assim como as con-
tradi¢des entre dois sistemas de valor burgueses: o humanismo e o operacio-
nalismo tecnoldgico. A solugio, como foi divisada pela Bauhaus, baseia-se
em submeter o trabalho da arquitetura e as necessidades humanas a uma
analise “cientifica”, a fim de produzir um sistema funcional.

As necessidades humanas eram vistas como necessidades sociais e
deviam ser incorporadas em um programa formal (estético) unificado
(total). Uma linguagem abstrata, composta “cientificamente”, como os
elementos basicos da fisica, seria usada para produzir uma arquitetura
materialista constituida a partir de uma linguagem de formas elementa-
res ideais. Com base em uma andlise total redutiva da forma estética, das
necessidades sociais e das exigéncias técnicas, essa proposta permitia que
a ciéncia e a tecnologia fossem unidas a estética segundo os interesses do
progresso social. A arte/arquitetura devia ser construida com unidades
modulares abertas, democraticas, passiveis de recomposi¢io (em oposi¢io
aos blocos totalitarios). A arte/arquitetura, como pura tecnologia, viria a
ser identificada com a nog¢do anterior de “arte pela arte”, uma vez que os
arquitetos da Bauhaus viam a fun¢io da sua arquitetura como a criagio
de “sua” linguagem propria. Essa linguagem era liberalista — anti-retérica,
anti-simboélica e (supostamente) livre de contaminagio ideoldgica, uma
linguagem utopica de pura fungdo e pura materialidade.

Ja que no edificio funcionalista a forma simbélica — ornamento — é

(aparentemente) eliminada (a forma e o contetido sendo fundidos), nio
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ha distingdo alguma entre a forma e a sua estrutura material, isto é, a
forma nio representa nada mais nem menos do gue o material; em segun-
do lugar, uma forma ou estrutura é vista como representando apenas a
fun¢io que contém, sendo a eficiéncia estrutural e funcional do edificio
igualada a sua utilidade real para aqueles que a usam. Esteticamente,
essa idéia é expressa na formula: forma eficiente é beleza e forma bela ¢ efi-
ciente. Isso tem uma dimensao “moral”; a palavra “eficiente” tem a cono-
tagio de uma perspectiva pragmaticamente “cientifica”, parecendo nio
ser contaminada pela “ideologia”, que tem (do ponto de vista capitalista)
valor de uso (a “eficiéncia” é o quanto um edificio contribui para as ope-
ragoes da companhia que aloja).

E possivel examinar os dltimos edificios de Mies van der Rohe, es-
pecialmente os seus edificios de escritérios corporativos. Eles usam “pa-
redes-cortinas” de vidro transparente para eliminar a distingao — e con-
tradi¢do — entre exterior e interior. O vidro e o a¢o sao usados como ma-
teriais “puros”, por sua prépria materialidade. Até recentemente, esses
edificios derivados da Bauhaus eram revestidos com vidro transparente.
Eles tinham uma significa¢do a partir de dentro, tornando evidente a
sua construgio funcional. A fungido do edificio é expressa em termos da
materialidade evidente, estrutural, do vidro e do ago que estdo expostos
diretamente a vista, assim como estio expostas as atividades humanas
dentro do edificio. A fun¢io social do edificio é subsumida na revelagio
formal de sua construgdo técnica, material e formal. A neutralidade da
superficie, a sua “objetividade”, concentra o olhar do observador ape-
nas nas qualidades materiais/estruturais da superficie, desviando-a do
sentido/uso do edificio na hierarquia do sistema social. O vidro da ao
observador a ilusio de que aquilo que é visto é visto exatamente como é.
Através dele se vé o trabalho técnico da companhia e a engenharia técni-
ca da estrutura do edificio. Ainda assim, a transparéncia literal do vidro
ndo apenas objetiva de maneira falsa a realidade; ela é, paradoxalmen-
te, uma camuflagem: pois enquanto a fungio real da corporagao pode
ser a de concentrar o seu poder independente e de controlar por meio
de informagoes secretas, a sua fachada arquitetdnica da a impressio de
uma abertura absoluta. A transparéncia é apenas visual: o vidro separa o

visual do verbal, isolando quem esta do lado de fora do local de tomada
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de decisdes e das ligacdes, invisiveis porém reais, entre as operagdes da
companhia e a sociedade.”

Ao tentar eliminar a disparidade entre a fachada (que convencio-
nalmente faz a mediagdo de sua relacdo com o ambiente exterior) e a sua
funcdo institucional privada, esse tipo de arquitetura parece eliminar a
distin¢3o entre forma exterior e fungdo interior. O edificio autocontido,
transparente em sua fachada de vidro, nega que ele mesmo tenha um
exterior e que participe como um elemento na linguagem dos edificios
circundantes no ambiente. Mais do que chegar a um acordo, em sua ex-
pressdo formal, com a linguagem social do ambiente circundante, cons-
truido comercialmente, do qual forma uma parte, o edificio modernista
classico é indiferente e nio-comunicativo. Ele ndo reconhece ser, ele tam-
bém, normalmente, uma proposi¢iao comercial. O funcionalismo do edi-
ficio oculta a sua fungio ideolégica menos aparente, justificando o uso
da recnologia, ou da burocracia tecnocratica, por parte de grandes cor-
pora¢des ou do governo, para conceder a sua versdo particular da ordem
sobre a sociedade. Enquanto outros edificios tém signos convencionais
de sua fungao orientados em dire¢do ao escrutinio do publico, a fachada
do'edificio devidro é invisivel e destituida de retérica. A pureza estéticado
edificio de vidro, ficando separada do ambiente comum, é transformada
por seu proprietario em um alibi social para a institui¢io que ele aloja.
O edificio reivindica autonomia estética em rela¢do ao ambiente (por
meio de sua autonomia formal), mas evidencia “abertura” transparente
ao ambiente (ele incorpora 0o ambiente narural). Essa manobra retérica
legitima e naturaliza de maneira eficiente a reivindicagio da institui¢io
corporativa por autonomia (“O Mundo de General Motors”); o edificio
edifica o mito da corpora¢io. Um edificio com vidro dos quatro lados
parece aberto para a inspegao visual; de fato, o “interior” é perdido para
a generalidade arquitetdnica, para a aparente materialidade da forma ex-

terna, ou paraa “Natureza” (luz, sol, céu ou a paisagem entrevista através

" Nos tltimos anos o estilo do vidro transparente foi invertido, com a fachada de vidro sendo
substituida pelo uso de espelhos de vidro reflexivos ou semi-reflexivos para um lado. Dife-
rentemente das estruturas de vidro transparente anteriores, que abriam e revelavam a sua
constituigio estrutural, os edificios de vidro atuais apresentam ao espectador do lado dc fora
uma pura forma abstrata (a partir de dentro, eles permitem ao trabalhador da corporagao a
vantagem de um ponro de vista oculto) - um cubo, um hexdgono, trapézio ou pirimide.
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do edificio, do outro lado). Assim, o edificio fica separado de qualquer
linguagem a ndo ser a sua prépria.

O formalismo estético e o funcionalismo na arquitetura sdo similares
filosoficamente. Justamente por isso, a arquitetura funcionalista e o mi-
nimalismo tém em comum uma crenga subjacente na no¢io kantiana da
forma artistica como uma “coisa-em-si” perceptiva/mental, o que supde
que os objetos artisticos sdo a Unica categoria de objetos “ndo para o uso”,
objetos nos quais o espectador tem prazer sem interesse. O minimalismo
e a arquitetura pés-Bauhaus também sdo comparaveis em seu materialis-
mo abstrato e em sua metodologia formalmente redutiva. Elas comparti-
lham uma crenga na forma “objetiva” e em uma auto-articula¢io interna
da estrutura formal em aparente isolamento dos codigos simbolicos (e
representativos) do sentido. Tanto o minimalismo quanto a arquitetura
funcionalista negam os sentidos conotativos e sociais, além do contexto
de outra arte ou arquitetura em torno delas.

Perto do final da guerra, trés arquitetos da Bauhaus, Gropius, Mies
van der Rohe e Breuer, tinham emigrado para os Estados Unidos e se esta-
belecido como influentes professores em grandes faculdades de arquitetu-
ra. L4, como defensores do Movimento Moderno, eles treinaram uma nova
geragio de arquiteros americanos. Tanto os arquitetos quanto a arquite-
tura produzida por eles e pelos seus antigos professores da Bauhaus rece-
beram dos historiadores da arquitetura Henry-Russell Hitchcock e Philip
Johnson o nome de Estilo Internacional. As torres de escritorio de vidro
classicistas e os edificios de apartamentos de Mies se tornaram o padrao
da nova tecnologia americana, especialmente & medida que esse estilo era
facilmente exportado para outras dreas do mundo pelo grande comércio
americano. O classicismo de Mies era baseado em uma aparente verdade
dos materiais (sendo os materiais vistos pelo que eram, e nio disfarcados
pelo uso de ornamentagdo), unida a uma nogio idealizada, “universal” e
altamente abstrata de espago. Essas estruturas modernistas logo se torna-
ram pacotes populares para os escritérios das filiais de corporagdes inter-
nacionais (multinacionais) nas capitais do “Mundo Livre”. Usado como
uma filial ultramarina, o edificio de Estilo Internacional funciona ideolo-
gicamente como uma base racional neutra e objetivada para o capitalismo
de exportagio dos EUA, embora desejasse ser tomado meramente como
uma forma abstrata (ndo-simbdlica). Karl Beveridge e lan Burn indicaram

essa base racional simbdlica que os Estados Unidos tém para as suas ari-

436 escritos de artistas



vidades e que a forma de sua arquitetura (e arte) corporativa refletiram

durante o periodo pds-guerra:

... uma tecnologia que é democrdtica porque é boa, neutra e progressiva, uma
recnologia que é jgualmente acessivel a todos — o meto para uma vida me-
lhor, e livre de inclinagdo ideoldgica. Os artistas americanos dos anos 60 e
70 reproduziram esse padrio, tornando-se os engenheiros culturais da “arte

internacional” .

Nio que alguns artistas e arquitetos americanos ignorassem o dile-
ma da possivel expropriagio de seu trabalho, uma vez que ele se encontra
no setor publico, nos interesses do estabilishment da elite e também por
meio da cultura de massa comercializada. Artistas americanos politica-
mente conscientes desenvolveram duas eétratégias estéticas basicas para
lidar com essa expropriacao social dupla. A primeira é a de evitar ter o
produto artistico automaticamente empacotado pela midia, por meio do
procedimento simples de ter o préprio pacote artistico. Os artistas pop
americanos do come¢o e meados da década de 1960 se equivocaram entre
imitar os clichés culturais pré-condicionados pela midia (em certo sen-
tido, aceitando o cédigo/leitura vernacular ou popular) e varios disposi-
tivos de distanciamento formal, fazendo o “comum” e ordinario parecer
estranho (como esses dispositivos constituem um método artistico, isso
também permitia que seus trabalhos fossem lidos como “arte pela arte”).
Uma segunda estratégia era a de usar técnicas e temas populares e 20 mes-
mo tempo (no mesmo trabalho) possibilitar que o trabalho fosse interpretado
alternativamente a partir de uma perspectiva artistica formal “elevada”.
Um trabalho de Lichtenstein, por exemplo, pode tanto ser “arte pela arte”
quanto algo assimilavel pelo sentido cultural popular. Ambas as leituras
sdo simultaneamente corretas. Devido a seu cardter aparentemente efé-
mero em termos de cédigo popular, tal trabalho ndo pode ser assimilado
de imediato pelas institui¢des de cultura “mais elevada”; por outro lado, o
trabalho ndo pode ser assimilado imediatamente pelo sistema de valores
da culrura popular comercial (embora ela fale a mesma lingua) por causa
de sua ancora na arte “elevada”. O aspecto de duas leituras equivalentes,
totais/completas, possibilita que um trabalho questione a posicio do es-
pectador que faz uma dessas duas leituras, e também permite um questio-
namento das suposi¢des artisticas formais tanto da arte “popular” quanto

da arte “elevada”. Como Lichtenstein contou a Gene Swenson:
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Considero que o meu trabalho é diferente das tiras de quadrinhos — mas ndo cha-
maria isso de transformagio; ndo considero que qualquer sentido contido nele
seja importante para a arte. O que faco é forma, ao passo que a tira de quadrinho
nao ¢ formada no sentido em que estou usando a palavra; os quadrinhos tém for-
mas, mas ndo houve nenhum esfor¢o para rorni-las intensamente unificadas. O
propésito é diferente, outro, tem a intengio de representar e eu tenho a intengdo
de unificar... Os herdis representados nas histérias em quadrinhos sio figuras
fascisras, mas nao os levo a sério nessas pinturas — talvez haja algo em questio
no fato de nao leva-los a sério, uma romada de posi¢ao politica. Eu os uso por
razdes puramente formals, e nao é para isso que esses herdis foram inventados. A
Arte Pop rem sentidos muiro imediatos e atuais que vio desaparecer — esse tipo
de coisa é efémero — e a Pop se aproveira desse “sentido” que ndo pretende durar,
para distrair vocé de seu conteddo formal. Considero que a afirmagao formal em
meu trabalho se tornara clara no tempo certo.”

A opgido de Lichtenstein por estratégias “politicas” estéticas, indiretas
e no final das contas auto-referentes artisticamente é tipica dos artistas
“progressivos” dos anos 60, os quais acreditavam que a radicalidade de
suas atividades artisticas poderia “escoar” para a sociedade em geral, ape-
sar de a arte poder utilizar os meios de comunicagio de massa — clichés
populares — como seu “conteido”. Mas o trabalho de Lichtenstein, seja re-
produzido (“segunda-mao”) nos meios de comunicag¢do de massa ou visto
em galerias de arte, realmente permitia uma tal leitura dupla. Lichtenstein
é ambivalente a respeito de querer ou ndo considerar o seu trabalho politi-
co. Na cultura americana, definir um trabalho como ostensivamente “po-
litico” o classifica automaticamente como arte académica ou “elevada”; a
cultura de massa teria pouco interesse nele, porque ele assumiria o que,
para a massa do publico, é uma atitude patronal. Como uma categoria, “o
politico” é codificado negativamente: isso significa “nada de divertimen-
to”. Os filmes de Andy Warhol, suas Brillo Box apresentadas como escultu-

ras, Mary Hartman, Mary Hartman" e o grupo de rock Ramones sdo varios

" A série televisiva americana Mary Hartman, Mary Hartman funcionava de uma maneira
que nio deixa de ser similar 2 arte de Lichtenstein. Em um certo nivel, ela poderia ser
interpretada como um “folhetim”. Era impossivel para o espectador saber se ela era uma
coisa ou outra. A sua aderéncia a principios de identificagio com personagens em for-
marto narrarivo, o seu carater emocional direto, e outras convengdes da “novela de TV”,
permitiam que fosse presumivelmente uma “folhetim”. Em Mary Hartman, Mary Hartman
a prépria validade das sétiras era continuamente minada pela “realidade” emocional dos
problemas das personagens, que de fato se assemelhavam aos problemas da maioria dos
americanos. Uma vez que a série era concebida dessa maneira, tanto como uma forma de
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exemplos de trabalhos conscientes de si e posicionados na midia publica
e capazes de serem lidos de maneira dual, ranto como formas culturais
“elevadas” quanto como “baixas” — mas, ironicamente, ndo sendo nem
uma coisa nem outra.

E facil condenar essa proposta a partir de uma perspectiva marxista
racionalista, porque o trabalho parece se equivocar em sua atitude em re-
lagdo a vulgarizacio comercial da cultura de massa, até mesmo adotando
algumas de suas convengdes e sentimentos. Em vez de negar a degradada
cultura popular americana (e propor alternativas a ela), ele parece ou refle-
ti-la passivamente, ou celebra-la ativamente. Criticos de arquitetura euro-
peus “esquerdistas” equiparam inconscientemente a cultura de massa com
o irracionalismo fascista, vendo o racionalismo socialista tanto como uma
“negacdo” da cultura de massa “degradada”, quanto como a #nica solucio
“construtiva” para os problemas que ela enfrenta. Eles véem a sociedade
americana dos dias de hoje nos termos da Europa da década de 1930. De
modo similar, em sua critica ao uso que o Estilo Internacional americano
passou a ter, eles usam um modelo idealista e histérico como um padrio
implicito. A arte “revoluciondria” para eles é identificada, por razdes histé-
ricas, com o periodo construtivista russo. De fato, os trabalhos de arte e de
arquitetura russos depois da Revolu¢io foram contextualizados com rela-
¢do a condig¢des e necessidades reais naquele tempo; os arquitetos desejavam
purgar pessoalmente elementos simbolicos (a “arte-pela-arte” aristocratica)
da linguagem arquitetonica, para funcionalizar e socializar os meios da pro-

dugdo artistica e arquiterénica. El Lisitzky fez um sumario dessa proposta:

(1) A negagido da arte como um assunto meramente emocional, individualis-
ta e romantico.

(2) Trabalho “objetivo”, empreendido com a esperanga silenciosa de que o
produro final serd visto como um trabalho de arte.

(3) Trabalho conscientemente dirigido a uma meta na arquitetura, que vai
ter um efeito artistico conciso com base em critérios objetivo-cientificos bem
preparados.

Tal arquitetura vai elevar ativamente o padrio de vida geral.6

arte “elevada” quanto “vernacular”, os escritores e atores na série nunca se enganaram
pensando que o programa era uma forma de arte “mais elevada”, nem se levaram rocal-
mente a sério como manipuladores dos meios de comunicagio.
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A dificuldade com a aplicagio de padroes construtivistas para os pro-
blemas arquitetdnicos/sociais de hoje em dia é que eles impdem antolhos
a realidade em sua existéncia no presente. Os tedricos neoconstrutivistas
desejam refazer essa realidade de acordo com solug¢des “revolucionarias”
(na verdade altamente elitistas) “vindas de cima” e sé nos termos de sua
linguagem teérica e especializada.

Assim como a arquitetura do estilo funcionalista, o minimalismo e a Arte
Conceitual dos anos 60 pareciam reivindicar autonomia do ambiente social
circundante. Representavam apenas a si mesmas, como uma linguagem fac-
tual, estruturalmente auto-referente. Procuravam deliberadamente suprimir
ranto as relagGes interiores (ilusionistas) quanto as exteriores {de representa-
¢do), para atungir um nivel zero de significagio. Beveridge e Burn indicam que,
quando esse tipo de arte é usado pelo grande comércio, o governo ou o esta-
blishment cultural, seja internamente ou como uma cultura de exportacio, ele
funciona talvez de maneira contrdria as inten¢des do artista — para afirmar a
ideologia apolitica e tecnocratica dos Estados Unidos. Pois “reproduzir uma
forma de arte que nega o conteudo politico e social ... na verdade fornece

uma racionalizagdo cultural justamente para essa nega¢io”.

Ao rejeitar o redutivismo e o carater utépico da doutrina arquitetdnica
modernista, Robert Venturi e seus colaboradores propdem uma arquitetu-
ra que aceite as condi¢des reais, as realidades sociais e a economia de uma
situagdo particular. Isso significa, para os edificios comerciais em uma so-
ciedade capitalista, levar a sério a sintaxe do vernaculo comercial, incluin-
do a relagdo do edificio com o ambiente construido em torno, o programa
do cliente no interesse de quem ele foi construido e a interpretracio e apro-
priagdo cultural do edificio pelo publico. O modo de construir de Venturi
e Rauch se baseia tanto no gosto popular quanto em cédigos especializa-
dos. Ao exibir abertamente a sua teoria e fun¢io (social), e usar contradito-
riamente c6digos convencionais no mesmo edificio, Venturi opta por uma
arquitetura realista (convencional) e multivalente, cuja estrutura é con-
vencional (semidtica) em vez de abstrata ou materialista, e cujo objetivo
¢ basicamente comunicativo. O projeto ndo-realizado de Venturi e Rauch
de 1967 para o National Football Hall of Fame é um exemplo de com-
binagio da alusio arquitetdnica com sistemas comunicativos retirados

do vernaculo comercial.
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Diferentemente dos “mestres” modernos, que defendem solugdes
nio-convencionais, Venturi defende o uso de convenc¢des conhecidas, até
mesmo as enfadonhas. Dispensando o mito do edificio “heréico e origi-
nal”, que na busca de novas formas e do uso expressivo de materiais, sim-
plesmente abasteceu a economia excedente do capitalismo tardio e ajudou
a fornecer para grandes corporag¢des o dlibi de “alta cultura”. A aborda-
gem de Venturi e de seus associados implica uma critica da ideologia pés-
Bauhaus. A Bauhaus tinha associado a eficiéncia e a nogio de inovagio
técnica/formal: o design “revolucionario” seria o design eficiente. O design
eficiente de hoje é mais simbolico do que real; ele ndo simboliza eficiéncia
de custo, mas a corpora¢io que construiu o poder hegeménico da estru-
tura (possivelmente devido ao uso eficiente da tecnologia soaial). Embora
a estrutura do edificio possa ser interpretada como “revoluciondria” (em
um sentido estético), a sua fun¢io (em um sentido social) costuma ser
mais reaciondria. Venturi prefere aceitar as suposi¢oes ideolégicas ou sim-
bolicas de um vernaculo cultural em seu valor nominal ao determinar o
seu programa. A “democracia” e o “pluralismo” pragmatico, como valores
ideolégicos dados e convencdes culturais do vernaculo local, podem ser as-
sumidos como parte do objeto arquiteténico e, a medida que sdo levados
em consideragdo, tornam-se livres para emergir em termos da retérica do
edificio com sentidos/leituras alternativos.

A defesa de Venturi e Rauch das formas e técnicas convencionais tem
uma dimensdo econémica. Na construgdo publica, costuma ser mais efi-
ciente (quanto ao custo) construir convencionalmente, tanto nos termos
capitalistas quanto nos da Bauhaus. Se o “bom design” custa duas vezes
mais, entdo o “bom design” nao é realista e precisa de uma redefini¢do.
E, como Denise Scott Brown observa, na pratica o design total do estilo
Bauhaus, normalmente defendido pelos planejamentos governamentais,
com freqliéncia é usado para trair, em vez de sustentar, as preocupacdes
sociais das quais ... ele surgiu”.’

A questio que os trabalhos dos artistas pop americanos e britdnicos,
assim como o trabalho de Venturi, suscitam é a relagdo e o efeito sociopo-
litico da arte e da arquitetura quanto a seu ambiente imediato. Na verdade
essa possibilidade esta implicita, apenas em uma base didria e pragmatica,
em todo trabalho arquiteténico. Dos artistas pop, Venturi se apropria da

compreensio de que nao sé a estrutura interna do trabalho arquiteténico
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pode ser vista em termos de uma relacao de signos, mas também de que
todo o ambiente constituido (cultural), com o qual o edificio se modula,
¢ construido a partir de signos. A Arte Pop reconhece um cédigo comum
de signos esquematicos, significados convencionalizados e simbolos que
ligam signos vernaculares ambientais a signos artisticos e arquitetdnicos. A
oposi¢ao da arte abstrata ao realismo representativo nega que um trabalho
abstraro fale a mesma linguagem do ambiente que o cerca. A ideologia da
arte abstrata equipara o realismo com a arte de representagio e, por isso,
com um ilusionismo que pode ser manipulado para transmitir informacgio
univalente, ideologicamente reaciondria para as massas, que s pode enten-
der as convengdes mais antigas (um exemplo muito citado é o Realismo So-
cialisra da Russia stalinista). A arte modernista tem tido um compromisso
com uma purgacao do sentido ilusionista/conotativo, a fim de forjar uma
linguagem puramente formal, abstrata e funcional. Para o modernista, o
realismo se identifica ndo s6 com a arte de representacio, mas com o prag-
matismo moralmente pejorativo. Se tanto o ambiente cultural quanto o
“real” s3o vistos em termos de um codigo semiético culturalmente conecta-
do, e se na pratica um trabalho de arte abstrata também funciona, simboli-
camente, em relacdo a outros signos culturais, entdo é necessirio um “novo
realismo”, cuja base é a func¢io do signo no ambiente.

Os signos na arquitetura podem ser ou denotativos, signos arqguite-
tonicos, referindo-se ao préprio edificio; ou conotativos, representando o
que é para ser encontrado dentro do edificio (literal ou metaforicamente),
ou se referindo a sentidos alternativos — talvez contraditérios — em outro
lugar. Ambos os tipos de signo arquitetdnico se conectam com o sistema
de signos codificado do qual fazem parte e em relagio a todos os outros
signos no ambiente cultural.

Diferentemente dos edificios de Mies e de seus seguidores, cujo pu-
rismo idealista encobre priticas de negécios de uma corporagio que nio
chegam a ser imaculadas, os edificios de Venturi e Rauch incorporam o
“comercial” em seu codigo, o que lhes permite, ironicamente, comentar a
respeito do ambiente comercial capitalista da paisagem construida ame-
ricana. Trata-se também de um reconhecimento de que os sentidos na
arquitetura nio sio inerentes ao proprio trabalho de arquiretura em si,
nem modelados exclusivamente dentro dela, mas ja existem como parte

do ambiente no qual o edificio é posto. Um bom exemplo é a Guild House

442 escritos de artistas



onde, em vez de idealizar ou adocicar as realidades das vidas dos mais ve-
lhos, ou do ambiente bastante banal que cerca o edificio, ou a sua natureza
institucional, o edificio simplesmente tenta tornar evidente o que sdo es-
sas suposicdes. Isso é feito com a edifica¢do de um padrio claro, de preco
baixo, e com a expressio de uma ideologia (mostrada nas aspira¢des do
edificio a elegdncia) que sugere sentidos simbdlicos alternativos. Assim,
Venturi e Rauch constroem convencionalmente, mas usam esse “conven-
cionalismo” de modo ndo-convencional para expressar condi¢des huma-
nas de uma maneira realistica e discursiva.

Nesse amdlgama antiutépico, antiintrospectivo de realismo e ironia,
a proposta faz um paralelo com a da Arte Pop. Para Roy Lichtenstein a

Arte Pop assume

um envolvimento com o que considero ser as caracteristicas mais descaradas e
ameagadoras de nossa cultura, coisas que também sdo poderosas imposigdes
sobre nos. Considero que a arte, desde Cézanne, tornou-se extrernamente ro-
mantica e irrealista, alimentando-se de arte; é utdpica. A arte teve menos a ver
com o mundo, ela possui um olhar interior-neozen e tudo isso. Nio se tra-
ta tanto de uma critica, mas de uma observagio 6bvia. L4 fora encontra-se o
mundo; ele esta li. A Arte Pop olha para o mundo 14 fora; parece aceitar o seu
ambiente, que ndo é bom nem tuim, apenas diferente — outro estado mental ®

Venturi especialmente reconhece a influéncia da Arte Pop, assim
como da cultura “popular”.? Prefere tornar aparente a funcio simbélica
de um edificio enfatizando-a; isso é feito em um cédigo que é entendido
ndo apenas no mundo da arquitetura, mas também no vernacular. Um
exemplo é a proposta, de 1965, para uma prefeitura, parte de um plano

urbano mais amplo para Canton, Ohio
P P » bl

cuja frente ¢ mais importante do que a parte de tras ... A mudanga no tama-
nho e escala da parte da frente da prefeitura é analoga ... as falsas fachadas
de cidades da Costa Oeste, e pelas mesmas razdes: para validar as demandas
espaciais urbanas da rua ... . A fachada da parede da frente ... é feira de placas
de marmore muito finas para enfatizar o contraste entre a frente e a parte de
tris ... . A enorme bandeira é perpendicular  rua, de modo a ser vista da rua
como um anuncio comercial. "

A bandeira colocada em um edificio publico significa emotivamente,
em um cédigo compreensivel para todos os americanos, pelo menos duas

leituras relacionadas: o orgulho dos cidaddos americanos de seu pais e,
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especialmente quando a bandeira estd colocada em um edificio comercial,
a confusdo do capitalismo com o sistema americano (de governo).

E interessante comparar o uso que Venturi faz da bandeira heraldi-
ca, simbolica, em um edificio publico, com trabalhos recentes de Daniel
Buren, pendurando pegas de tecido semelhantes a bandeiras em seu pa-
drio convencional de faixas verticais. In the wind: a displacement, feito em
1978 como parte de uma exposi¢io “Europe in the Seventies: Aspects of
Recent Art” no Museu Hirshhorn, em Washington, D.C., apresentava oito
bandeiras penduradas de mastros no pdtio central do museu (uma drea
que é considerada como interior quando vista a partir das janelas internas
do museu, mas é exterior do ponto de vista das pessoas fora do museu,
por se tratar de uma extensdo do patio de entrada). As bandeiras pendiam
perpendiculares ao edificio, com os seus mastros levemente voltados para
cima; em outras palavras, as linhas verticais eram observadas da mesma
maneira, em relacio ao espectador e ao solo, como as bandeiras americanas
convencionalmente s3o. As bandeiras eram arranjadas em uma sequéncia
circular: assim, se a primeira bandeira é azul e branca, a segunda é preta
e branca, a terceira é laranja e branca, a quarta é preta e branca, a quinta
é verde e branca, a sexta é preta e branca, a sétima é amarela e branca, e a
oitava é preta e branca. Enquanto o projeto de Venturi e Rauch reconhece
ironicamente a poténcia simbédlica da bandeira dos EUA, o trabalho de
Buren neutraliza qualquer leitura conotativa do trabalho, permitindo que
faga referéncia a seu posicionamento arquiteténico e que ajude a tornar
mais aparentes as suposi¢des e as fungdes arquitetdnicas e artisticas. O tra-
balho de Buren é projetado para negar a sua apropria¢do potencial como
arte “elevada” ou contetido simbélico. Por exemplo, o uso de bandeiras
com faixas pretas e brancas, alternadas entre cada uma das bandeiras co-
loridas, é um modo de cancelar a presen¢a do contetdo simbélico rival,
que o trabalho (a soma das bandeiras) deve assumir com relagio a fungio
simbdlica de (outras) bandeiras.

Diferentemente da constru¢do funcionalista e da neutralidade dos
meios materiais de Buren, a arquitetura de Venturi reconhece os mesmos
coédigos comunicativos que a arquitetura vernacular explora (normalmen-
te para vender produtos). Em Aprendendo com Las Vegas, Venturi, Brown e
Izenor criticam a nova prefeitura de Boston (e megaestruturas modernis-
tas em geral) por ndo reconhecer publicamente as suas pretensdes simbo-

licas, ou as suas aspiragdes ao monumentalismo. Eles observam que seria
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mais barato (e mais eficiente) para os arquitetos ter construido um edificio
convencional, a fim de satisfazer as exigéncias funcionais da prefeitura,
com um grande sinal luminoso no topo: “A prefeitura de Boston e o seu
complexo urbano sdo o arquétipo da renovagio urbana culta. A profusio
de formas simbolicas ... e o restabelecimento da piazza medieval e de seu
palazzo pubblico acabam sendo um tédio. E algo arquitetdénico demais. Uma
galeria convencional acomodaria melhor a burocracia, talvez com um si-
nal Juminoso no topo dizendo EU SOU UM MONUMENTO.”'

Na medida em que os edificios de Venturi e Rauch admitem mais do
que um codigo linglistico, eles podem algumas vezes expressar valores
atuais conflitantes, em vez de estarem presos a uma linguagem “mais ele-
vada” de forma unificada. Venturi, Brown e Izenor criticam os arquitetos
da classe média alta americana por sua rejeigao das formas e da importan-

cia simbdlica da arquitetura e de seu préprio vernaculo:

Eles entendem o simbolismo de Levittown e nio gostam dele, também nio es-
tio preparados para suspender o seu julgamento acerca disso a fim de aprender
e, a0 aprender, tornar os julgamentos subseqiientes mais sensiveis ao contetdo
dos simbolos ... . Os arquitetos que acham as aspira¢des de classe média de
mau gosto e gostam da forma arquiteténica sobria véem apenas muito bem o
simbolismo na paisagem residencial suburbana ... Eles reconhecem a simboli-
zag3o; mas ndo a aceitam. Para eles, a decoragdo simbélica dos galpdes subur-
banos de varios andares representa os valores materialistas degradados de uma
economia consumidora onde as pessoas sofrem lavagem cerebral pelo market-
ing de massa e ndo tém escolha que ndo seja se moverem para a uniformidade,
com as suas violagdes vulgares da natureza dos materiais e a sua poluigio visual
das sensibilidades arquiteténicas .... . Eles constroem para o Homem, em vez
de construirem para as pessoas — isso significa, para servirem a si proprios,
isto é, para servirem aos seus préprios valores particulares de classe média, que
eles prescrevem para todos ... . Um outro ponto 6bvio é que a “poluigdo visu-
al” (normalmente a casa ou 0 negécio de outra pessoa) nio pertence 3 mesma
ordem de fenémenos a que pertencem a poluigdo do ar e da agua. Vocé pode

gostar de outdoors sem aprovar a mineragio da superficie.'?

De modo similar, o “embelezamento” substitui planejamentos eco-
némicos sérios e é agressivamente promovido por lady Bird Johnson, por
grandes fomentadores e por Exxon. Serve claramente ao interesse ideo-
légico daqueles que tém mais a perder se a idéia da dependéncia ame-
ricana de uma economia de consumo e do uso excessivo da energia for

seriamente desafiada.
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Venturi e Rauch vio misturar o cédigo comercial “baixo” com o cédigo
arquitetonico “elevado”, de modo que a aparéncia comercial de um de seus
edificios tenda a subverter as suas interpretagdes como uma arquitetura de
valor “elevado”. E, de uma maneira inversa, as referéncias especificas da his-
téria e da arquitetura tendem a questionar, a por em perspectiva historica,
as suposi¢oes normalmente ndo examinadas e imediatas comunicadas por
meio de cédigos comerciais populares. Esse codigo comercial evoluiu para
fundir os interesses dos desejos da classe média. O cédigo da arquitetura
“elevada” é uma coalizdo dos valores “eruditos” da classe média alta, o “gos-
to” do alto escaldo do establishment, com valores da profissio arquitetdnica
como instituigdo. O Estilo Internacional unifica os valores da classe média
alta e da classe alta no interesse de um negécio e governo corporativos; ao
mesmo tempo, ele olha para baixo, para a “praga” e a “poluigdo visual”, e dis-
cerne, na complexa diversidade de coédigos menores, menos organizados e
mais baixos, todos os sistemas de valores alternativos que sdo representativos.

Venturi usa a ironia como uma maneira de reconhecer realidades
politicas contraditérias, mais do que suprimi-las ou resolvé-las em uma
(falsa) transcendéncia, empregando-a para tornar evidentes certas suposi-
¢oes do programa de um dado edificio. Esse uso da ironia como um me-
canismo de “distanciamento” sugere a nogdo de Brecht de um estilo de
acdo autoconsciente (como o que se encontra no teatro classico chinés):
“O ator chinés se limita a simplesmente citar a personagem represen-
tada ... . A auto-observa¢io do ator, uma forma artistica e engenhosa de
auto-alienagio, impede o espectador de se perder na personagem comple-
tamente ... . Todavia, a empatia do espectador ndo ¢ inteiramente rejeitada
... O objetivo do artista é parecer estranho e surpreendente para a platéia...
As coisas cotidianas sio, desse modo, elevadas acima do nivel do 6bvio e
do automatico.”'?

No ambiente comercial, as formas arquiteténicas “puras” sio com
freqiiencia modificadas ou violadas pela aplicagdo de signos verbais. Isso é
comum, como apontaram tanto Walter Benjamin quanto Roland Barthes,

com relacdo 2 midia da comunicagdo em geral:

Hoje em dia, no nivel das comunica¢des de massa, parece que a mensagem
lingiiistica esta presente e é independente em toda imagem, como titulo,
legenda, acompanhando o artigo impresso, o didlogo do filme, o balao das

L . 14
histérias em quadrinhos.
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Ao mesmo tempo, as revistas ilustradas comegam a mostrar-lhe [ao obser-
vador] indicadores de caminho — verdadeiros ou falsos, pouco importa. Nas

revistas, as legendas explicativas se tornam pela primeira vez obrigatdrias. E
evidente que esses textos tém um cariter compleramente distinto dos titulos
de um quadro. As instru¢des que o observador recebe dos jornais ilustrados
através das legendas se tornam, em seguida, ainda mais precisas e imperiosas
no cinema, em que a compreensio de cada imagem é condicionada pela se-

a : - 15
qiiéncia de rodas as imagens anteriores.

As fachadas de Venturi e Rauch muitas vezes funcionam como mo-
dificadores lingiisticos do edificio a que estio vinculadas. Por exemplo,
abaixo da luminaria de quartzo que tlumina o grande namero “4” pintado
no alto do Corpo de Bombeiros 4 em Colimbia, Indiana (1965), ele mes-
mo um signo verbal e heraldico, dois tijolos pretos estio colocados entre
os brancos que constituem a fachada para sublinhar a lumindria: a linha
funciona literalmente como uma ironia e simultaneamente de modo de-
corativo/arquitetdnico.

Andando pela Main Street ou dirigindo um automével, vé-se uma
fila de signos-letreiro em sequéncia. Cada letreiro sobressai em relagio
aos letreiros que o antecedem e que vém em seguida, tendo um significa-
do prescrito, separado, em relagio aos outros letreiros que o circundam
(e o definem) em termos de sua posigdo. Para um letreiro transmitir um
significado, ele precisa se conformar ao cédigo geral compartilhado pelos
letreiros circundantes e se distinguir de — estabelecer a sua posi¢do em
relagio a — outros letreiros. Cada letreiro depende no final das contas,
para o seu significado, de sua posi¢do em relacdo aos outros letreiros. Os
letreiros mudam (e reagem a mudanca em outros letreiros) de acordo com
a sua fun¢ao, com mudangas gerais dentro do cédigo dos letreiros, e com
desvios na seqiiéncia de letreiros de que fazem parte. Fung¢des de edificios
mudam (um escritério imobilidrio pode se tornar uma clinica médica e
entdo uma revendedora de carros usados ou uma galeria de arte), o que se
reflete na sua representa¢io no sistema de signos.

No comeco dos anos 70, essa no¢do da arte como inovagio conti-
nua passou a ser seriamente questionada. Preocupag¢des ecologicas gera-
ram um novo ethos cultural que nio aceitava uma idéia de progresso, com
o seu imperativo de fazer experiéncias com a natureza a fim de criar um
futuro totalmente novo. A conserva¢io dos recursos naturais acompanha-

va a conservagao do passado. Essas mudancas na perspectiva social eram

dan graham 447



refletidas culturalmente na moda dos anos 70 de recriagdes “histéricas” de
décadas passadas, na “nova nostalgia”, assim como na aparéncia neocolo-
nial das fachadas/decora¢io das formas arquitetdnicas vernaculares.

Os aspectos historicamente ecléticos, domésticos (o nacional, nati-
vo, vernacular e “feito em casa” em oposigdo ao Estilo Internacional) e
“rusticos” desse estilo deviam algo a “alta” arquitetura dos pés-moder-
nistas do final dos anos 60 (Venturi, Charles Moore e outros), mas usa-
vam essas influéncias para seus proprios objetivos ideolégicos. E possivel
que o revivalismo, em seu aspecto nostalgico, ndo tenha a intengdo de
clarificar, mas tenha o propdsito de velar uma interpretagdo precisa do
passado recente: a conexdo entre “o nosso modo de ser no passado” e a
posigdo em que estamos agora. Em lugar da integridade, a histéria do
pos-guerra para o presente se fragmentou em um confusio de décadas
delimitadas, independentes, como primeiro os anos 30, depois os 50 e
agora os 60 sdo revividos. Além disso, o acesso publico a essas eras “magi-
cas” é confundido com nostalgia pessoal: histéria como “meméria”: me-
moria associada pela midia com o tempo em que nds “crescemos”. Assim
como a forma cultural do ocidental, a meméria culturalmente mediada
de se atingir a maturidade em uma dessas décadas do passado recen-
te representa miticamente o passado americano. Nas representa¢des da
midia, o presente aparece misturado com o tempo “passado” particular
sendo revivido. Em filmes e nas séries de televisao como Happy Day, La-
verne and Shirley e The Waltons, pode-se ver a proje¢do dos problemas de
classe média dos dias de hoje, representados por personagens da classe
média baixa (possivelmente os “nossos” antepassados familiares, remo-
vida uma geragdo), com uma descri¢do meio exata, uma evocagao meio
nostdlgica, situados nos anos 50, 30, 40 ou 60.

O problema da autenticidade da reconstrugio histérica é visto agora
como crucial, no sé na “nova nostalgia” da cultura popular, mas no inte-
resse recente, claramente anilogo, da arquitetura pela natureza da sintaxe
histérica: o que torna um edificio real ou falso? E o que constitui uma

tradigdo arquiteténica?

Considerem ... [essas] construgdes, a Raleigh Tavern restaurada em Colonial
Williamsburg, e o posto de gasolina da década de 1970 chamado “Williams-
burg”. Se a exigéncia de autenticidade é a de que elas precisem de fato rer sido
construidas no século XVIII, ou como uma réplica exata, entdo, ora, o pos-
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to de gasolina e as partes conjecturalmente reconstruidos de Williamsburg
tém de ser chamados de falsos. E mesmo o uso do encanamento interno e
da eletricidade em Gunston Hall teria de ser revisto como um compromisso.
Claramente, tal defini¢io irrealista de autenticidade presume que a tradi¢io
arquitetdnica ndo pode ser mudada com o tempo sem perder a validade ou
desmoronar completamente...

Uma tradigdo arquitetdnica é composta tanto de referéncias a um tipo ideal
quanto de acomodagdes a circunstincias particulares. Vista desse modo, a
tradi¢do colonial é mais do que apenas um grupo de edificagdes do século
XVIII ou de réplicas posteriores. Em ourras palavras, a tradigdo colonial é
uma colegdo de elementos arquitetdnicos a serem usados nas edificagdes con-
temporaneas para evocar para o otho moderno (e para o coragdo moderno)
tanto as formas quanto os tamanhos e, por fim, o sentimento dos Estados
Unidos do século XVIIL'®

O carater histérico, na forma de uma alusio arquitetdnica, significa
um ideal; mas o seu sentido especifico s6 tem relevincia em sua relagio
com os sentidos atuais que o cercam, expressados por signos circundantes
no ambiente. E isso nunca é uma representagdo neutra, mas ativa, pre-
sente, da explica¢ao de uma visio ideoldgica do passado com relagio a
realidade presente. O passado é simbdlico, nunca “factual”. Na arquitetu-
ra, um signo do passado significa um mito maior do que a mera fungdo
arquitetonica. A “histéria” é um conceito altamente enganoso, uma vez
que existem apenas histérias, cada uma servindo a algumas necessidades
ideolégicas dos dias de hoje.

A restauragio realizada por Venturi e Rauch, em 1968, da Igreja de
Sio Francisco de Sales, na Filadélfia, justapde heuristicamente o presente
e o passado. Ela foi construida porque a recém-introduzida pratica litar-
gica (na verdade antiga pratica revivida) da Igreja Catdlica requeria um
altar independente para substituir o tradicional contra a parede. Em vez
de destruir o velho santuario, Venturi e Rauch o deixaram como era e ins-
talaram um tubo carédico de luz elétrica, suspenso em um fio, a 3m de
altura, paralelo ao solo e justamente acima do nivel dos olhos dos paro-
quianos sentados. A luz elétrica definia um semicirculo eliptico curvado
para dentro, seguindo a perspectiva da linha de visio dos paroquianos,
assim como a linha do velho altar. O semicirculo vinha de tras do novo al-
tar, seguindo a curva da abside que ficava atras dele, para definir uma fron-
teira que separava o velho altar do novo, cujas atividades sua luz iluminava

de modo funcional. Aqui o tubo luminoso funcionava apenas como um
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signo (substituindo coisa alguma), um indicador bidimensional, grafico,
desenhando uma linha (mental) através do velho altar (deixando-o assim
em relativa penumbra), sem o destruir fisicamente. Ele literalmente ilumi-
nava/delineava a drea nova, justapondo assim o velho e o novo, estabele-
cendo entre eles uma relagdo histérica, ou arqueolégica. Venturi propds a
palavra “hibridos” para tais trabalhos que combinavam duas categorias de
sentido/descrigio contraditérias ou mutuamente excludentes: “Gosto de
elementos que sio mais hibridos do que ‘puros’ ... mais ambiguos do que
‘articulados’ ... . Incluo o ndo sequitur e proclamo a dualidade ... . Prefiro
‘ambos’ a ‘esse-ou-aquele’, preto e branco, e algumas vezes cinza, a preto
e branco.”’” Mais uma vez: “Nosso esquema para o Memorial F.D.R. era
arquitetura e paisagem; nossa base para a Comissio Fairmount Park da
Filadélfia era arquitetura e escultura; nosso design para o Copley Plaza,
arquitetura e design urbano ... enquanto [aquela para] o National Football
Hall of Fame é um edificio e um outdoor.”®

O desafio do trabalho da arte ou da arquitetura ndo é a resolugio de
conflitos sociais ou ideolégicos em uma bela obra de arte, e também nio é
a constru¢io de um novo contracontexto; em vez disso, o trabalho de arte
dirige sua ateng¢do para conexdes com diversas representag¢des ideologicas
(revelando a variedade conflituosa das interpretagdes ideoldgicas).” Para
fazer isso, o trabalho usa uma forma hibrida, que participa tanto do cédi-
go popular dos meios de comunicagio de massa quanto do cédigo “eleva-
do” da arte e da arquitetura, ranto do cédigo popular do entretenimento
quanto da andlise politica da forma com base teérica, e tanto do cédigo da

informagio quanto do cédigo esteticamente formal.
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Julio Plaza

Mail Art: arte em sincronia

A arte, hoje, nio pode mais ser pensada em
termos diacrénicos, pois a prépria velocidade
de mudanga acabou mudando até as formas
de produgio. O que vemos agora ndo é mais
uma sucessio de “ismos”, escolas ou tendén-
cias como ha bem pouco tempo, mas uma
intervencao sincrénica de eventos artisticos e
a-artisticos que explodem precisamente coma
idéia linear de tempo, tida tanto pela tradigdo
como pela vanguarda. Pode-se pensar a arte
contemporinea como uma formidavel brico-
lagem sincronica da historia (passada, recente
e presente) em contradi¢do ndo-antagdnica.
Paralela e alternativamente aos sistemas
ofciais da cultura, surge como “agio anar-
tistica” um tipo de fendmeno, a Mail Art ou
Arte Postal, critico ao estatuto de proprie-
dade da arte, ou seja, a cultura como pratica
econdmica, e que propde a informagio artis-
tica como processo e ndo como acumulacio.
Os produtores organizam-se de uma forma
espontinea e por grupos de afinidade, para
intercambio de idéias e troca ativa de infor-
macodes, caracterizando um fato de cardrer

internacional (ndo o internacionalismo dos
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Julio Plaza
[Madri, 1938 — Sao Paulo, 2003]

Julio Plaza inicia sua formacao
artistica no Circulo de Belas-
Artes, Madri, e na Escola

de Belas-Artes, Paris, na
década de 1950. Em 1967
ingressou na Escola Superior de
Desenho Industrial, no Rio de
Janeiro, com bolsa de estudos
concedida pelo ltamaraty.
Artista multimfidia, integrou

em seu trabalho diversas
técnicas e midias, explorando
as possibilidades expressivas da
serigrafia, silk screen, fotografia,
video, filmes, Mail Art e
computadores.

Como artista-residente da
Universidade de Porto Rico,
lecionou linguagem visual e artes
pldsticas no Departamento de
Humanidades, entre 1969 e
1973. Nesse ano muda-se para
S3o Paulo e obtém os titulos de
mestre e doutor em comunicac¢io
e semiotica pela PUC-SP e livre-
docéncia pela ECA-USP. Tornou-
se professor da Faap, ECA-USP,
PUC-SP e Unicamp, e em 1988
viajou para Madri com bolsa de
especializagao pelo CNPq.



Com intensa atividade tedrica a
partir da publicacdo de artigos
— como “Arte e interatividade:
autor-obra-recep¢do” (mai
2000), onde analisa os principais
conceitos e interfaces tedricas
que conduzem a compreensao
das relagdes autor-obra-receptor
e a arte interativa — e livros,
como Videografia em videotexto
(Sao Paulo, Hucitec, 1986)

— dissertagdo de mestrado
apresentada na PUC/SP, em
1983; Tradugdo intersemidtica (Sao
Paulo, Perspectiva,1987) — tese
de doutorado em comunicagdo

e semidtica PUC/SP, em 1985; e,
com Monica Tavares, Os processos
criativos com os meios eletronicos:
poéticas digitais (Sao Paulo,
Hucitec, 1998). Publicou também
livros de artista, entre os quais
Julio Plaza Objetos (Sdo Paulo,
Julio Pacello, 1969); e, em co-
autoria com Augusto de Campos,
Poemobiles e Caixa Preta (Sao
Paulo, Invenc¢des, 1974 e 1975,
respectivamente).

Sobre seu trabalho, assinalamos:
Julio Plaza: arte como arte (S&o
Paulo, MAC-USP, 1980), com
textos de Haroldo de Campos e
Décio Pignatari, e Cristina Freire,
Poéticas do processo (Sao Paulo,
MAC-USP/lluminuras, 1999).

Curador da mostra especial sobre
Arte Postal da “16* Bienal de Sdo
Paulo” (1981), Julio Plaza, em
seu texto de apresentagdo, aqui
reproduzido, analisa o fenédmeno
Mail Art, ou Arte Postal, como
“agdo anartistica”, que critica o
estatuto de propriedade da arte

e propde a informagao artistica
COMO processo.

estados, das multinacionais da arte ou da
cultura oficial), anartistico e paratatico, indi-
vidualista e de ascendéncia dada, onde se evi-
dencia que “as artes nio tém nacionalidade,
o que tém ¢é estilo” (Octavio Paz).
Descentralizando parte da produgio ar-
tistica dos grandes centros internacionais de
produgio e veiculagio de arte, a Mail Art deve
sua manifesta¢io em grande parte a demo-
cratizagdo dos meios de reprodugio, facilita-
dores da transmissdo de mensagens de uns
para outros. Se a arte tradicional transfor-
mou-se no “Museu Imaginario” (Malraux),
pela reprodu¢io quadricrémica, a Mail Art
trabalha diretamente com esses meios de
reprodu¢do (o que fora previsto por Walter
Benjamin), introduzindo no contexto da arte
a multimédia e intermédia, junto com as téc-
nicas operativas, nio mais seqiienciais, mas

simultineas, sincrénicas.

Mail Art: arte de meio, arte e

artesanato postal

Entre os multiplos meios concebidos como
extensdes da arte e do artista, a Mail Art é
uma estrutura espago-temporal complexa
que absorve e veicula qualquer tipo de infor-
magdo ou objeto, que penetra e se dilui no
seu fluxo comunicacional, gerando confusio
sobre o que é e o que nio é Mail Art. Entretan-
to, ndo interessa aqui definir o que é e ndo é
Mail Art, pois nesse tipo de arte predomina o
espirito de mistura de meios e de linguagens
e 0 jogo é precisamente invadir outros espa-

gos-tempo,
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A Mail Art ou Arte Postal (que é também
um prazeroso artesanato) é essencialmente
uma arte de veiculo e de apoio comunicacio-
nal interpessoal ou no maximo de microgru-
po. Nela tudo é contetido: veiculos dentro de
veiculos. Portanto é Mail Art todo material
ou informagdo que entra no seu fluxo e que
tenha como dominante a fun¢io comunica-
tiva. Dai a tendéncia a ndo considerar como
Mail Art trabalhos de carater estético ou mes-
mo os realizados por meios tradicionais.

Os novos meios de produgdo, por sua
vez, destacam a importincia do substrato ma-
terial dos signos: a reprodugio grifica, o livro,
o disco, o videotape, a xerox, o filme e a foto-
grafia, entre outros suportes de informagio.
O artista da Mail Art, entdo, tem a seu dispor
o mundo da informacio, interagindo dentro
dele, criando e recriando, traduzindo e mani-
pulando a informagdo através desses meios.

O “mailarrista” (como estratego cul-
tural) estd mais interessado no mundo dos
signos e das linguagens como forma de in-
teragir no mundo do que na manipulagio
de objetos, pois a passagem do mundo das
coisas para o mundo dos signos oferece uma
maior operacionalidade com um custo mini-
mo. Opera-se aqui uma “desmaterializagio
da arte”. O uso das varias linguagens leva o
artista a abandonar a fungdo poética ou es-
tética da linguagem (como dominante), en-
fatizando outras fun¢oes, como a referencial
documentiria, a expressiva e também a im-
pressiva (da propaganda), onde desenvolve
uma forte tendéncia a linguagem retorica

para veicular sua ideologia artistica.
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Com esses elementos, a Mail Art cria um circuito dentro do sistema
da arte, ampliando-o, mas ndo sem contradi¢ées. Uma delas é sua pene-
tracdo e apropriacdo por outros circuitos, mesmo institucionais. E claro
que ndo é da natureza da Mail Art entrar em ritmo de exposi¢do para o
grande publico: quando isto ocorre a Mail Art se satura na experiéncia do
macrogrupo e a informagio nio é vista de uma forma fragmentaria, mas

em simultaneidade.

Mail Art: arte indicial. Arte do aqui-agora

Como linguagem comunicativa, a Mail Art opera na fungio fatica (que
acentua e testa o canal), unida 2 fungio expressiva, dando énfase ao “meio
como mensagem” e ao emissor; o “eu estou aqui” e o “I'm artist” comu-
nicado aos outros. Engajar-se na Mail Art como artista implica dar mais
énfase, de uma forma geral, a produgio para uma estética da recepcio,
para o consumo, e sobretudo manter um didlogo com a comunidade ar-
tistica. Muito mais do que o engajamento numa produgdo de qualidade,
o “mailartista” sabe que a informacao artistica produzida e veiculada hoje
é consumida de maneira diluida e efémera, através dos diferentes meios
de comunicagio; portanto, o que vale para ele é o presente da informagio,
isto é, o ato de seu recebimento. A Mail Art ndo projeta a arte para o futuro,

mas para o presente, e quase sempre para o lixo da histéria.

Mail Art: arte em ritmo de bricolagem ou comunismo artistico

Pelo predominio da quantidade, o “mailartista” apropria-se do mundo da
informacdo que esrd a seu dispor, dai o informacionismo em ritmo de bri-
colagem retdrica e semantica; o artesanato postal como colagem de infor-
magdes em espirito de mistura.

Grande consumidora da industria grafica, a0 mesmo tempo em que
evidencia nossa imersio numa cultura de papel, a Mail Art faz a parédia
dessa cultura. Tem-se entdo uma cultura bricoleuse a nivel planetario e
internacional dentro da comunidade artistica, concretizando a idéia de
Andy Warhol: “Todo o mundo sera conhecido universalmente por 15

minutos.”
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Engajar-se na Mail Art é tornar-se Brother in Mail, pois a estrutura da
Mail Art ndo é hierdrquica e a idéia geral parece ser a aquisigio constante
e continua de novos receptores-emissores para inclusio na comunida-
de. A Mail Art democratiza a pratica da arte, mas ndo consegue superar
o impasse da dialética quantidade-qualidade. E que a arte (como ji viu

Marcel Duchamp) nada tem a ver com a democracia.
Mail Art: Carnavalizagio e parddia da Cultura Dominante.

Mail Art: um signo suicida, pois o excesso de significados destréi a signi-

ficincia e o sentido.
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Posfdcio

1.

“... bode de ‘bode’, e também como uma alusdo a body-art.” Re-
lembrar enunciados como este de Antonio Manuel, nesta dobra do
corpo de um livro que é o posfacio, leva a uma pergunta, que vai nos
deter por um momento: que ordem de afinidades poderiamos eleger
entre a experiéncia da escrita desenvolvida por artistas que trabalha-
ram no periodo delineado pela grade histérica dos anos 60/70 e as
proposi¢ées atuais? Qual teria sido o legado, se podemos esperar
algo como isso? Enfim: qual o jogo feito pelas gerages “pds-”, des-
ses escritos de artistas?

Bichos, Apocalipopdtese, Urnas-quentes, Cadernos-livros, A nova critica,
Nocagions, Insercbes em circuitos ideoldgicos, Popcreto, Pensamento mudo:
como retomar — no sentido de retecer — condensa¢des como essas?
Sympathy for the devil: o bode, a depressdo, a brutalidade, os anos
de chumbo no Brasil (“o bode seria quase como um im4, no sentido de
absorver a carga repressiva ambiente”') e a experiéncia-limite do corpo
como obra, o transitério tornado trabalho de arte, o precario tornado
manifesto, como em tantos enunciados de artistas dessa geracdo. (“A
idéia dessa primeira aparigao do bode ... era apresentd-lo no centro de
um tapume circular, vermelho, em contraste com sua cor preta, como
um elemento desrepressivo, poético, angelical.”?) As palavras dio car-
ne a imagem-tempo, o bode negro vivo, deitado nos jardins do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, ou a foto nas paginas clandestinas
do jornal, envolta em signos graficos. “PINTOR MOSTRA A POS-
ARTE”, diz a manchete da primeira pagina invadida de O Dia.?



2.

“Penso que estou aqui nestas pdginas, agora, como consequéncia

da decisdo pessoal de, a partir de certo momento em meu percurso
como artista, ndo recusar o enfrentamento direto com a palavra e o
texto, procurando assimild-los como ferramentas, instrumentos de
a¢ao.”? Posso ver tragada, nessas palavras de Ricardo Basbaum, uma
possibilidade de conexao com algo do ambiente artistico daquelas
décadas: a rarefa da conceituagdo do trabalho, assumida pelo préprio
artista, como em Kosuth, ou Art&rLanguage. Mas ndo apenas o conceito:
nessa retomada, um outro aspecto a ressaltar seriam as diferentes
dic¢bes dos escritos de artista, correspondendo as varias modalidades
de discurso desdobradas entre a arte e a palavra, como aparece em um
video de Vito Acconci® (ou a performance de Georg Baselitz em

um palco do Beaux-Arts, Paris, 1991, em que o artista 18 teatralmente um

manifesto-fabula sobre os utensilios do pintor).°

3.

Em Home videos (1973), de Acconci, o préprio artista apresenta um sli-
de-show de seus trabalhos, alternando situa¢des diversas — sentado de
costas para a cdmera, ou de frente para ela, de pé ao lado da tela de pro-
jecdo dos slides —, e dirigindo-se ao espectador, a cada vez, em diferentes
ritmos e entonagdes. Entre essas inflexdes, desdobra-se a multiplicidade
da fala do artista, tio rasa e descritiva como em Robbe-Grillet, ou com-
pulsiva, colada ao trabalho e confundida com o afeto, com a dura¢do do
processo, da vida, como em Lygia Clark, ou ainda essa outra, distanciada,
assumindo a voz da (auto)critica. Mas em todos os casos o sentido do

trabalho est4 entremeado ao que Oiticica chamaria de “sentido verbal”.’

4,

Inventario? Proximas da poética disruptiva dos 60/70, surgem ainda fabu-
lagdes, quase-ficgdes: de Kounellis, Smithson e Beuys a David Wojnarowicz
e, mais perto, Carmela Gross e suas Dolores®; Guruguru-black-power, de Jarbas
Lopes e Cabelo, de Barrus o Projeto Cdo-Mulato, a lenda tecno-multi-media

de Eduardo Kac, Barroco de Lirios de Tunga. Ou dic¢bes acidas como a dos
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Manifestos neoistas’ e outras vozes coletivas turbulentas: Critical Art Ensem-
ble, Les Intermittents, Temp, Multitudes, e, aqui a volta, Urucum, Empreza,
Rés-do-chao, Laranjas, Grupo-grupo, Rradial fazem ressoar os travelogues

dos 70, e Oiticica, Cage, Barrio, Grippo, os Situacionistas.

S.

“E eu estava muito mais interessado em ser lido por artistas do que por
profissionais da estética, visto que minhas idéias haviam se originado
do confronto direto com os acontecimentos...”'?, confessaria Arthur
Danto em seu relato, ou retomada, trinta e tantos anos depois, do

texto feito sob a emo¢do dos distirbios da época — o critico, com seus
critérios em suspenso, entregue as solicita¢des da (talvez ultima) Nova

Arte, tendo seu dominio de discurso “invadido pelos artistas”.'’
b

6.

“O advento de uma arte filoséfico-tedrica coincidiu de fato com uma
maior discursividade e uma nova atencdo a leitura ‘da’ e ‘com’ a media;
discursividade e leitura que sio préprias a toda teoria que tende a
privilegiar o momento comunicativo mais do que 0 momento mistico
ou sensual”'?, observa Germano Celant em um ensaio publicado no
primeiro nimero da revista Data, que reline artistas e criticos. Um dos
tragcos mais claros do caminho apontado por Celant seria a disseminac¢io
de edi¢des de artistas, observada a partir de inicios dos 60. Entre
inumeros exemplos dessas publica¢des cuidadas por artistas, terfamos

o Rex-Time, em S3o Paulo, mas também o internacional Situationist Times,
cujas provocagdes, de um grafismo agressivo e em forma de histéria

em quadrinhos, acabaram por deslizar para o dominio da luta polftica

e se sobrepor as manifestaces de grevistas nas fabricas de Strasbourg,
estourando com grande impacto em maio de 1968. Outro importante
veiculo de divulgagdo das tendéncias artisticas dos 60/70 seria o Avalanche
Newspaper”, que tem seu primeiro nimero, em 1974, especialmente
dedicado a uma semana de eventos de videoperformance apresentados em
Nova York, reunindo diretamente os préprios editores.'® Essas publicacdes

sdo reveladoras da intencdo dos artistas de participar ativamente do
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debate critico de sua época, manifestando ainda uma definitiva afinidade
entre a arte que produzem e a escrita, como medium: a migracao da palavra
para a imagem.'” Esse seria o caso do editorial do grupo inglés Art and
Language, incluido aqui, que se aproximaria ainda da via arte-pés-filoséfica
proposta por Joseph Kosuth, editor da revista americana The Fox.'®

No Brasil, além do Grupo Rex surgem, ao longo da década de 1970,
edi¢Bes organizadas por criticos, poetas e artistas, expressando a ambi¢do
de refundar o debate critico e repotencializar o circuito de arte, como as re-
vistas Malasartes, A Parte do Fogo e Corpo Estranho. Aparecem ainda Nervo Oti-
co, de Porto Alegre (1977-78), Moto Continuo, de Curitiba (1983), e Orelha,
do Rio de Janeiro (1987), publicag¢des préximas, por suas respectivas cone-
xdes com grupos de artistas, das manifestagdes coletivas mais recentes.'’

Os anos 2000 se conectariam, por fluxos, a nossa grade histérica: a
continua renovag¢do de experiéncias artisticas coletivas revela a aten¢do
dos artistas voltada a geréncia e ao atravessamento do circuito, com
interven¢bes no campo da critica, da curadoria, quando ndo no terreno

aberto e indeterminado da “rua”.

7.

Mas logo surge a pergunta: como rever aquelas ambi¢8es (que per-
cebemos nos escritos dos 60/70)? Como repensar essa poténcia? De
modo diverso daqueles gestos visiondrios, agora ndo se quer refunda-
¢do alguma, tampouco se busca o grau zero, mas ha uma tendéncia a
maleabilidade das praticas, aliada ao agir critico e reflexivo, e o desejo
parece estar antes em estabelecer configura¢des ndo-centralizadas,
transitérias, baseadas na multiplicidade dos novos meios com que se
constitui e reconstitui incessantemente a rede, o acelerado campo de
trocas. Nessa passagern, assim como na insisténcia em uma redefini¢io
das figuras do circuito, que ressurgem menos nitidas, poderia estar um

indicio de vinculo desses nossos invariaveis dias com os 60/70.

mal de arquivo™®: coletar, separar e estabelecer os pardmetros histéricos

desse outro livro-corpo de escritos de artistas: os 80/2000.

Ceciua COTRIM
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Notas

1. Antonio Manuel, “Cronologia”, in Antonio Manuel, catalogo, Rio de Janeiro, Cen-
tro de Artes Hélio Oiticica, 1997, p.55.

2. |dem.

3. Invadida mais precisamente pelas obras Exposicdo de 0 a 24 horas e Super jornais
clandestinas (1973), de Antonio Manuel.

4. Ricardo Basbaum, “Prefacio”, in Rubens Pileggi Sa, Alfabeto visual, Londrina,
Atrito Art Editorial, 2003, p.9.

S. Home Videos, 1973.

6. Texto datado de 12 dez 1985.

7. Hélio Qiticica, “A transi¢do da cor do quadro para o espago e o sentido de
construtividade”, neste volume, p.82.

8. Trabalho desenvolvido no Sesc-Belenzinho, projeto ARTECIDADE, Sao Paulo,
2002.

9. Ver Stewart Home, Manifestos neofstas, Sdo Paulo, Colecdo Baderna, Conrad,
2004.

10. Arthur Danto, “Prefacio a edicao brasileira”, in A transfiguragao do lugar comum,
Sdo Paulo, Cosac & Naify, 2005, p.13.

11. Referéncia a Barnett Newman, em “Resposta a Clement Grennberg”, in Clement
Greenberg e o debate critico, Rio de Janeiro, Jorge Zahar/Funarte, 1997, p.151-4.

12. Germano Celant, “Book as Artwork 1960-1970”, Data, Milao, set 1971, p.36.

13. Dos mesmos artistas que fundaram a revista Avalanche, Whilloughby Sharp e
Elizabeth Bear, primeiro nimero do outono de 1970.

14. No primeiro niimero sdo publicados textos de Vito Acconci, Joseph Beuys, Chris
Burden, Dennis Oppenheim, Richard Serra, Willoughby Sharp, entre outros.

15. Referéncia ao titulo de um artigo de Ricardo Basbaum, com reflexdes extraidas
de sua disserta¢do de mestrado na ECO/UFRJ. Publicado em Gdvea 13, PUC
Rio,1995. '

16. Edigao americana do grupo Art & Language; primeiro nimero em 1975.

17. Do mesmo modo que Nervo Otico, A Moreninha e Moto Continuo, os coletivos atuais,
como Grupo-Grupo e Rés-do-chdo, produzem edigdes de artistas (Giiera e Nos Contem-
pordneos, respectivamente). Nesse sentido, ndo podemos deixar de mencionar as edi-
¢Oes ligadas as agéncias cariocas Agora e Capacete: a revista [tem, [tem on line e o Jornal
Capacete Planet. Outra importante contribuigdo critica sdo os textos do pintor Jorge
Guinle Filho, publicados na revista Mddulo, durante os anos 80.

18. Referéncia ao enunciado de Jacques Derrida que d4 nome a um livro seu (Rio

de Janeiro, Relume Dumara, 2001, trad. Claudia Moraes Rego).
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