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que tem 3 1idade do futuro desde o passado
& clara no escuro de Caravaggio

ascética no Marat sangrando de David
branco fogo primirio de Mondrian

e terrivel 3 delicadeza de FrancisBaconDeXooning



para os amigos, a imagem que deles guardo:

"o grande no homem ele uma ponte 2 n3o um ponto “inal ,
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o smivel no homem ele uma descida 2 uma ultrapassagem”
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(Nietzsche)



SINOPSE

Limites criticos do Conceitualismo em arte (cujo

ciclo histdrico compreende, grosss modo, a 2a3. metade dos 3

nos 60 e a la. metade dos anos 70) e suas priticas (Arte-lin

guagem, Arte Potre, Trabalhos da Terra e Arte do Coroo) de
desmateriaslizacdo do objeto de arte (paradigmdtico do Moder
nismo da la. metade do sdculo XX) pensados como verificag3o
~

de uma possivel solucdo de continuidade ou rupdtura sntre o

que sejam arte contampor3nea e arte moderns.
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ABSTRACT

Critical limits of Conceptualism in art (whose

historic cycle approximately dates from 1965 to 1975) and its

practices (Art language, Povera, Land Art and Body Art) of
dematerialization of the art object (Modernism paradigm of

the 20th century first half) are here thought as a verifica-
tion of 3 possible rupture or continuity solution between

what contemoorary art and mpdern 3rt supposedly are.
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Capitulo 1 = INTRODUCRAO

Trata-se aqui n3o de um determinado movimento ,
mas de uma questdo tedrica que compromete de imediato fendme
nos artisticos contemporaneos diversos e verificados dentro
de um exiguo espaco de tempo (grosso modo, da 2a. metade dos
anos 60 3 la. metade dos anos 70) nas Américas, Europa, Asia

e Austrdlia. O que chamo de arte contempgrinea é aquela soci

3lmente aceita no Ocidente como o conjunto de pesquisas avan
cadas em artes visuais. Digo aceita porque sdo produgdes ar
tisticas cedo ou tarde institucionalizadas pelos mesmos agen
tes de sustentac3o e organizaclo de tal sociedade, e que tém
como tradigc3o a conservar ou romper a histdria da arte ociden
tal oficializada pelas publicacdes do circuito do saber e po

der do capitalismo desenvolvido. Referida como Conceitualismo

ou Experimentalismo, tal série de fatos da arte contemporanea
é que definiria o territério da desmaterializacdo(l) ou gfeme
rizac3o(2) ou desestetizacio(3) do objeto de arte, quer dizer,

a radical reduc3o da condicBo material {objetual) da obras de

arte em favor de seus elementos conceituais - dal a caracteri

zacio gendrica e ambigua de uma antiarte, antiforma, anti-iluy
sionismo, arte-idéia, arte conceitual, arte-bdrocesso, arte-—
a¢3o, arte-atividade, performance {arte-desempenho), happen
ing (arte-acontecimento), arte ambiental, arte vivencial, ar
te plurisensorial, arte permutacional. 3e considero a descri

¢330 fazendn referencia ao meio utilizado tenho, basicamente :

Arte-Linguagem {o enunciado; a declaracdo; a anilise; 3 tauto

logia); Povera (arte pobre; conformacdo material precaria) ;
Land Art ou Earthworks {trabalhos de terra; o uso da natureza

da Terra); Body_Art (arte do corpo; o corpo humano como obra



de arte de orientac3o pessimista ou otimista); Arte-Video e
Arte=Informacdo.

Este estudo ndo busca associar os artistas a
uma ou outra das priticas do Zonceitualismo, mas suas obras .
£ preciso lembrar que s3o tanues e, fresquentemente, irreais '
os limites entre tendencias e producdes. Muitos artistas ati
tudes, abordagens e meios diversos - o que faz com que se tor
ne flagrantemente obsolato ou ing®nuo pProcurar situd-los nos
espagos cada vez mais problemiticos disso que se designa por
categoria estética ou artistica. As obras aparecem situadas g
penas por um recorte diditico necessdrio mas definido a  par
tir de questdes que 2las mesmas parecem fundar. N3o obstante
os limites do conheciments deste autor, minhas idiossincrasi-
as e preconceitos, ndo hi oorque justificar as eventuais in
clus3o e exclus3o de artistas brasileiros e estrangeiros  j&
que esta dissertac3do n3o asvira a uma totalizac3o ou unifica-
¢80 de tal diversidade, nem mesmo a. uma problematizacdo  das

terminologias que insistem em agrupar artistas e tendencias

da arte. As obras que atravessam a quest3o tedrica da desmate

rializacao do objeto de arte no século XX s3o aquelas em que

é evidente o desprestigio dos aspectos materiais em favor de
seus elemantos mentais ou conceituais, quer dizer, aquéles re
lativos a idefa sobre o que seja arte; 3 natureza da criac3do
e da experiéncia em arte; ao comportamento su atividade do ar
tista visual contemporanes ou, ainda, obras que mostram "como
determinadas atitudes fisicas podem levar a atitudes conceitu
ais". (4)

0 nimero de obras citadas e/ou comentadas nao
foi calculado: ele surgiu minimamente suficiente das exigéenci

as internas 30 debate que se desenvolveu a3 partir da conside~



3
rac3o de quatro priticas conceitualistas: Arte-Linguagem, Po
vera(5), Land Art{6) e Body Art(7). Tal escolha deve-se 3 ra

dicalidade de suas obras: a3 alta intelectuslidade da Arte=lin

guagem; a residualidade-~limite da Povera; a fisicalidade bpla

netiria da lLand Art e a paradoxal condicdo humana da Body Art.

Cste estudo & precisamente anti-individualista °*

porque recusa um desenvolvimento sequencial de podticas singu
lares, isto &, o conjunto total das obras de nenhum artista °*
em particular encontra interesse aqui. Ele também n3o diz res

peito a toda a arte da desmaterislizac3ds porque a remissdo 3

determinados fendmenos artisticos - sejam experimentalistas °*

ou n3o - di-se em func3o de uma problemitica antes tedrica do
gque historiogrifica; quer a complexificac3o de pares ou impg
res quais modernidade/contemporaneidade, objetualidade/concei
tualidade, permanencia/efemerizac3o, concentracdo/dispersdo ,
cdlculo/acaso e 3 diferenca em criac3s artistica. Mas hd, e
ventualmente entre artistas, identidade de atitudes, comporta
mantos e, s3obretudo, do conheciments da realidade do mundo 3

partir do guestionamento sobre a3 natureza da arte. 0 fato de

recusarem a hegemonia do objeto de arte como concepcdo de uma
realidade Gnica em arte e da arte abroxima-os de uma continua
reflex3o sobre a insergdo de suss draticss no munds mais vas
to da cultura. As obras selecionadas devem estruturar um estu
do essencialmente espsculativo sobre os limites gerais da cri
acas avangada em arte - até porque & preciss ressaltar, aqui,
que muitos dos artistas envolvidos j§ praticavam ou passaram
3 praticar, paradoxalmente, uma tal estética do objeto respeg
tivamente simult3nea ou posteriormente ao referido pariodo de
suas radicais experiéncias desmaterializantes.

A retomada das vanguardas histéricas e de artis-
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tas isolados no percurso da arte moderna no século XX deve
questionar o hipotético isolamento do Conceitualismo numa sé
rie dita terminal ou escatoldgica por sua orientagido antiar-'
tistica - n3o obstante 3 sucess3o de recursos nitidamente con
ceituais que sustenta 5 3utonomis do objeto de arte moderno e
modelar da la. metade do sédculo XX, £ saber se o Conceitualis
mo se individualiza su n3o em meio a uma tradig¢3o da dialéti-
ca criac3o/realizac3o, idealizacio/concretizacdo ou vontade /
poder.

(Anti) Arte~ensszio, entre o avassaladoramente fi-
los6fico e o sofisticadamente podtico, o Conceitualismo teria
promovido 9 deslocamento da reflex3o sobre temas mais reconhe
cidamente artisticos (o pictdrico, o escultdrico, a técnica )
para outros ditos mentais (a natureza da criac3o e da experi-
encia em/da arte, 3 teoria da arte, a imdossibilidade de uma
critica de arte). O senso comum parece acreditar que a revolu
cionjria praxis da arte moderna triunfante (o Modernismo) fo
ra diluida numa indiscriminac3o tedrica do Conceitualismo. A
importancia dessas dissertac3o, talvez, e3ti em prossequir na
des funcionalizag3do de uma ignor3ncia possivalmente inflexivel
mesmo no restrito circulo da prépria arte - marchands, curadg
res, criticos, editores, colacionadores e, ainda, artistas. A
transferencia do lugar social da arte dos museus e galerias
institui¢3es privadas ou de fins culturais institucionaliza-"'
das/sob controle estatal) para 5 espac> aleat3rio das cidades
ou de ocupac3o rarefeita (ou nenhuma) implicaria, necessaria-

L4

mente, um niilismo ou megstividade destrutiva implfcita 3 pra

tica conceitualista? Distanciando-se da consideracao mera do

registro subjetive e/ou sensivel (a primazia ou fetichizac3o®

dos procedimentos ditos materiais) da cultura do objeto de ar
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te, a cultura experimentalista pressupde uma abordagem materi

8l dos registros mentais da obra de arte - antes postos em sg

gundo planc por um elogio avassalador a questdes formais. o

artista conceituslista exploraria o campo artistico n3o-obje=-

tificivel, n3o-materializivel, aquele academicamente proibido.
A convencio é o objeto ou a forma; a subversio, o antiobjeto’

ou a antiforma. De um lado, o objeto de arte como rarefacdo

purista de um laboratdrio (o atelier) de atmosfera excessiva=-

mente asseptica e oficial; do outro lado, o conceito de arte

como concentracao antipurista da vertigem da_vida. Ou ainda :

a arte no século XX seris caracterizada por dois segmentos cu
jo trago de descontinuidade define-se pela exting3os do objeto
de arte como configurac8o por excelencia da criag3s ou nature

za da arte; o Conceitualismo ou contemooraneo (prdprio a um

receptor, experimentador ou provador - como prefiro referir-'
me) em detrimento do objeto de arte ou moderno (de autor, e
missor ou produtor). Acusado bela suposta perda su destruicado
da vitalidade do moderno; distanciando=-se ainda mais da comu-
nicac3o leiga sem qus repusesse uma surpresa original, o Con
ceitualismo - cogita-se mesmo hoje = n3> deveris ser reconhe-
cido como produtor de arte porque n3o ultrapassaria o circulo
téorico restrito de suas proposicdes desmaterializantes. Seu
esfor¢o apenas poderia sublinhar um projeto antiestético de
grande hesitac3o, jA gue nem sempre a arte & que estaria em
jogo - quer dizer, n3o 3 arte tal como configurada pela esté-
tica do objesto. Por isso mesmo, estranha-se que, sob a carac-
terizag3do gendrica de antiarte ou antiforma ou outra das mep
cionadas anteriormente, sejam incluidas obras que exibem wuma
objstuslidade insuspeitivel - sinda gue oossam parecer resul-

tar de insights m3is ou menos dasconexss, antes pertinentes a
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um ensaismo acritico do que a pesquisas abertas da naturezs '

da arte,

Fste estuds busca recolocar 3 questao do Concei-
tualismo em arte; raver alguns limites e possibilidades de on
de surge uma espécie (anti)artistica; apontar paradoxds e cog
rencias em parte de suas producdes mas, sobretudo, refletir !
sobre comd e porque a arte do siculo XX atinge a efemerizagdo
da obra de arte. O que inicial e essencialmente o move é, con
siderando a hipotética absoluta identificag3o do objeto de ar
te com a arte moderna, e do Conceitualismo (a pesquiza de um
conceito de arte) com a arte contemooranea, o desejo de saber
até que Donto a Dratica experimentalista & uma contradicio da
Modernidade. Zm outras palavras: as transformacdes ou radica-
is alteragdes do Conceitualismo sHo svitiveis segunds as con-
dicdes de surgimento e desenvolvimento da obra de arte autdng
ma do século XXZ? O Conceitualismo estd ou n3o previsto na po
tencialidade da arte moderna ali mesmo quando faz=se herdica'
modernista? Ou, ao contririo, s8c os desvios da sugest3o ori

ginal da arte moderna que Dermitem a explos3o conceitualista?

1.1 - Revis3do da Lliteratura e Fundamentos Tedricos

A complexidade do Conceitualismo tem consequido
dividir a perplexa comunidade intelectual no Ocidente em aosg

calipticos e integrados(8): assustador e terminal oara uns ;

atraente e promissor para outros - algo entre 3 tradic3do e 3
contradigdo da arte moderna. Ainda que tenha havido algum tem
po para estudi-lo sob dngulos antagBnicos desde o suposto fim
do seu ciclo histdrico (em torno do fim da la. metade dos 2

nos 70), n3o0 se chegou sen3o a conclusBes parciais - e isso é
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t30 somente uma intuic3o minha sobre s natureza dos fatos ar
t{sticos j4 que n3o tenho conhecimento total (nem mesmo posso
avaliar o quanto) dos resultados até agora obtidos em conside
rando a literatura de arte contemporanea mundial,

€s5te autor n3o pode garantir falar em nome ou
mesmo expor, de modo minimamente razoavel, uma bibliografia g
xistente sobre o assunto pelo simples fato de que ela &, em
sua quase totalidade, estrangeira - e n3o encontra tradugdes'
nas editoras brasileiras; n3o consta (os volumes originais)do
acervo das bibliotecas nacionsis especializadas (Museu de Ar
te Moderna do Rin de Janeiro; Museu de 4Arte Moderna de 330

Paulo; Museu de Arte Contempor3nes de 33ao Paulo; Pinacoteca '

do Estado de 330 Paulo - apenas para citar 3s mais consequen-
tes). £ mais que evidente a escassez de publicagdes de auto-'
res locais sobre qualquer disciplina, e o mercado editorial '
espacializado em arte avanga timidamente (os titulos costumam
chegar com décadas de atraso). Muito embora eu tenhs conheci-
mento de apenas trés drogramas de mestrado com Area de concen
trag3o em Histdria e Teosria Critica da Arte Moderna e Contem-
poranea - quais sesjam, aqueles da Universidade Federal do Rio
de Janeiro/UFRJ; da Pontificia Universidade Catdlica do Rio
de Janeiro/PUC e da Universidade de S3o Paulo/USP - somente
pude rastrear 5s bancos de teses do dois primeiros menciona=-

dos. Zmbora haja algumas dissertagdes envolvendo o Conceitua-
lismo, ele é frequentemente tratads de modo a Problematizar a
obra de um artista em particular, n3o raro, estrangeiro e so
bre quem deve haver considerivel informacdo. Posso testemy
nhar - porque tenhs 3cesso profissional aos agentes do siste
ma de arte no Srasil {basicamente concentrados no egixo Rio de

Janeiro-330 Paulo, em se tratando de pesquisa avangada em ag
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te) (9) - que grande psarte dos artigos publicados, se dispen-
530 atenc®o 3 quest3o da dissolug3o do objeto de arte tradici
onal, o fazem menos no sentido de proferir um debate aberto (
menos sequencial ou individualists) sobre as razdes tedricas'
de tal empreendimento, e mais para fazer incluir ou excluir '
artistas brasileiros de uma possfvel ordem internacional da
arte. Aqui, como expliquei no item anterior, artistas nacionag
is e estrangeiros comparecem pela autenticidade experimental'
de suas obras - n3o hd motivos para crer que, num mundo da co
municagado videdtica, a arte contempor3nea produzida nss gran
des centros urbanos tenha uma tal especificidade contextual '

que a movesse a configurar ou retornar 3 discuss3o de autocto

nismos e separatismos culturais.

l.1.1 - Em monografia final apresentada em dezembro de 1990 ,
sob orientagao do professor e critico de arte Ternando Cocchi
arale, ao Programa de Especializagl®o em Histdria da Arte e da
Arquitetura no Brasil, da Pontificia Universidade Cat8lica do

Rio de Janeiro/PUC, de titulo IndagagSes Sobre Arte Zontempo-

”~

ranea (Arte Conceitual, Body Art, tand Art), eu defendi  uma

vis3o flagrantements pessimista sobre alguns pouquissimos fe
nomenos artisticos do Conceitualismo internacional {n3o0 havia
meng3o de artistas brasilsiros): o conceito de arte {Arte Ton
ceitual), o cadiver do artista (Body Art) e o deserto (Land °*
Art) implicavam uma hipertrofia do tempo e do espago, definin
do o homem contemporineo como 3lguém obsessivamente interessa
do numa espécie de intemporalidade.

No caso da Arte Conceitual foram somente tomados
0s manifestos de Joseoh Kosuth (Art After Philosophy/1969) e

30l LeWitt (Sentences on Conceptual Art/1969), problemstizan-
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do seus contelidos criticos a partir de uma leitura do Hipias®
Maior, de Plat3o, e da Filossfia da matemidtica de Frege. No
caso da Body Art, as acdes fisicamente violentas dos acionis~
tas austr{acos, de Gina Pane, de Barry leVa (entre outros) ,
foram confrontadas com uma histdria da arte do corpo humano -
entre David, De Kooning e Bacon ~ e com a Filosofia da Existeén
cia de Kierkegaard, Jaspers, Marcel, 3artre e Heidegger. Na
caso da Land 4&rt, somente o deserto {como o mais radical dos
espacos interceptados dor Walter de Maria, Michael Heizer e
Robert Smithson) teve 3ua fisicalidade tensionada pela physis
grega (a concepcio fisico-espiritual da Antiguidade Clissica,
sequndo 0 pensamento de Hannah Arendt) e a podtica do espaco’
de Bachelard.

A monografis ent3o caracterizava~-se por uma su-'
cessd0 de fragmentos cumulativos - Dois que buscavam resgatar
o3 limites daqueles imediatamente anterisres, muito embora ad
mitissem saltos qualitativos. N3o obstante, em recente artigo
publicado na GAVE4, Revista de Histdria da Arte e Arquitetura
(Rio de Janeiro, Departamento de Histdria/PUC-RJ, dezembro de

1991, N2 09), de titulo Reverso 3er No Contemporineo (Arte °

Conceitual, Body Art, Land Art), tentai desenvolver alguns 1li
mites da conclus3o daquels, particularmente no que se refere'
as ontologias possivelmente configuradas em obras absolutamen
te desmaterializadas. O Experimentalismo, como vivéncia da to
tal reversibilidade dos fatos do mundo contemporaneo, designa
ria uma idealizag3o progressiva do tempo ("ideal é o tempo '
que Passa") gque inverte a equacdo platdnica do Timeu ("o tem
po & a imagem mivel d3 eternidade imdvel®™); ou seja, em lugar
de sua transfigurac3do em etdrea histdria, o tempo ver-se-ia =

paradoxalmente - definido na clausura do agora ou fobis do ing
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tante. Tais praticas desmaterializantes do objeto de arte pa
reciam-me, aii, raramente permeiveis 3 participagio de um pos
s{vel observador porque recusavam hedonismo de qualquer ordem
e nem mesmo permitiam excitagao retiniana quando a profundida
de de suas obras n3o mais que atingiam a laminaridade. 3e a
cultura da prospecg3o moderna fizera o objsto de arte parecer
sempre de frente 35 aspectador, 3 radicalidade experimentalis
ta contemporanea tormava 3 obra de costas - como a neqar uma
visds utopicamente esclarecedora da verdade do mundo. 0 olans
moderno {metdfora da orientag¢ds racional de uma sociedade 1ji
beral burguesa que 3spiraris 3 transoaréncia ética e 3 ldgica
dos dominios do saber) converter-se-iz em reversa superficie,
como se 03 paradoxos do presente fassem comdlexificados an
ponto de se tornarem 3antinomias: sujeito e verdade, arte e °*
histéris da arte, tempo 2 espaco, todos como feitos mutiveis,
varifveis e plurais - n3o mais como dados e repeticdes. Para
além de uma contemporaneidade conceitual, apenas a simultanei
dade das forgas racionais e irracionais que controlariam a

realidade em sus incontestdvel fragmentag3o.

l.1.2 -~ Embora 3ix Years: The Dematerialization of the Art Ob

ject/ From 1966 to 1972 (New York, Praeger Publishers, 1973),

de Lucy Lippard, e Art Povera (Concentual, Actual or Impossi-
ble Art?}(London, Studio Vista, 1969), de Germano Celant, per
manecam 05 grandes conjuntos de documentag3s do ciclo herdico
do Conceitualismo Tnternacional - entre manifestos criticos ,
entrevistas com artistas e criticos de arte, aforismos concei
tualistas, reprodugdes fotogrificas de obras para sempre desa
parecidas, de estudos, projatos, roteiro preciso de um nimero

£8es - 0 que contem drodrismente de literatura

Y e

impensavel de

jo
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reflexiva n3o acompanha a escala {anti)artistica daquele (até
porque foram organizados quando de suas agdes mais consequen-
tes, sob o ponto de vista de uma possivel apresentagdo sistg
mitica). Contudo, esses catdlogos historiograficamente irrepa
raveis convertem—se paradoxalmente em tratados visuais indis
pensiveis & possibilidade continus de avango das questdes so
bre as orientac3es da arte contemporanea. L Preciso, também e
por sutro lado, fazer uma referencia ao livro de Victoria Com

balias Dexeus, A Podtica do Neutro/Anilise e critica da Arte

Conceitual (Barcelona, Cuadernss A4nagrama, 1975), por seus re

sultados paralelamente descritivos e sistemstizantes da priti

ca experimentalista.

1.1.3 = Nao h3 propriamente uma teoria fechada (quero dizer ,
satisfatdria, no sentido de uma solicitac3o mental que toda a
arte do século XX parece exigir) em que se apoiaria o proble
ma dessa dissertac®o, qual seja, os limites criticos dos fend
menos da desmaterializac3o do objeto de arte relativamente 3
tradic3o cumulativa dita autdnoms desde o Modernismo da la. '
metade daquele. Posso, no entanto, mencionar vértices que es
timularam, grosso modo, a definic3o ou recorte tedrico do que

ora se apresenta.

Por um lado, a idéia de modernidade como um_ pro

jeto _incombleto, de Jurgen Habermas (1929), eminente pensador

vivo do Gltimo periodo da Escola de Frankfurt (inicio da déca

da de 70 até esses dias), aoresentada no seu Modernidade Ver

gus Pds-modernidade(10) reagente a uma progressiva sistemati-

zac3o neoconservadora das disciplinas histdricas e cientifi-'
cas que, por sua vez, caracterizaria uma tal pds-madernidade

como triunfo de valores tradicionais do Capitalismo Industri-
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al (o trabalho, a familia, o Estado) em detrimento da ética e
da experimentag3o na arte, no comportamento e na politica .
Naquele escrito, Habermas estabelece os dnis lados do que te
rias sido o Aufklarung (Iluminismo ou Ssclarecimento) laico do
século XVIIT e sua concepc3o de uma histdris teleologicamente
unitiria, produtora de um sujeito {auto)critico (11): 3) a au
tonomia e desenvolvimento, sequndo 18gica prdpria, de cada um
dos dominios da cultura (ciBncia, moral e arte); b) utiliza-'
¢3o desse acimulo de especializag3o para o enriquecimento cri

ativo e organizagdo racionszl da vida cotidiana. Mas o leigo '

criticismo, antes contraposto ao weltanschauung (cosmovisdo )

unificado da religi3o e metafisica milenares, logo anunciar-

se-ia ao dogmatismo ateu: no rastro do tecnicismo avassalador
do século XIX {que sustentara a primazia da ciéncia sobre ou
tras esferas do conhecimento), 3 tecnologia eletronica (para'
a 1. metade do século XX) e a informitica (para aquela segun
da) ultrapassam a condic3o mera de bas= parcial de estrutura-
¢30 social por assumir o valor de metodologis - dai a3 negag3o
n3o s5 da diversidade de especialistas, bem como o afastamen-
to progressivamente incomensuravel entre os 18gicos e o homem
comum. Num dos limites da contravosic¢ds dialética do processo
histdrico 3 tecnologis automatizada como formadora, por exce-
lencia, de uma identidsde sicio-cultural, subentender-se-ia a
reniincia ao patrimdnio humano de incontestavel sinal positivo
-~ arte e histdria da arte, de que 535 fatos (e n3o documentos)
obras de arte e monumentos afins. O banco de dados informiti-
co em oposic3s 3s letras da formac3o cléssica ters detonado !
ums crise geral das culturas humanistica e técnico-cientifica
- cujo fundamento 2 unidade estrutural n3ao parece ser senao 2

historicismo. Justamente por isso, a (anti)estética da desma-~
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terializac3c do objeto de arte ou efemerizacdo do fato artis

S

tico (a superacao ds coisa pela memdria; da matéria, pelo con
ceito) encontra-se ali implicada. £ n3o serd coincidéencis sig
nificativa o fato de que o £onceitualismo, grosso modo a par-
tir da 2a. metade dos anos 60, anteceda-se 3 sistematizag3do '
progressiva das criticas ao desenvolvimento da cultura moder-
na até 3 era do Capitalismo pds-industrial: os anas 70 trata—

ria, basicamente, de uma pds-modernidade herdeira e critica

do racinsnalismo e logocentrismo iluministas, e de outra expli

citamente antimoderna, defensora do fim da experimentag¢3o na

politica, ma economia e na arte (condenando~as &s suas imanén
cias) - apessar de declarar-se democritica neoliberal e, se
M35 supde o fim da hist3ria, resgata-a como tese de tradigBes
conservadoras e nacionalismos. No primeiro caso, 3 sucessao '
reconheceria a densidade cumulativa do patrimdnio ocidental e
a impossibilidade stual de uma vis3o totalizante da histdris
(ma qual sujeito e pritica social fossem unitirios); no segum
do caso, a contemporaneidade teria perfil conservador tragado
pelas politicas de mercado avancadas, e n3s pelos movimentos"
autenticamente culturais, condenando-a a ser um elogio da re
petic3o decadente.

No outro vértice-stimulu, a histdria critica da
arte moderna e contemporanea de Giulio Carlo Argan, um dos '

pens3dores vivos de agug¢ada sansibilidade interdisciplinar ,

apresentada no seu Arte e Critica de Arte(12), cuja vis3o so

bre o Conceitualismo n3o ovoderia ser mafs pessimista. Niz
ele:

"E comn o conceitn do nads, j& contradito e supri
mido no instante em que nele ,Se pensa; Qu como O
da morte que, por absurdo, sé se pode pensar cgo
mo nas=pansados. A Gnica deduc3s possivel é a do

nRo-existir da arte. Incorporando o conceito da
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arte e, portants, esgotando no ato do fazer qual
quer possibilidade de julgar o feito, o concepty
alismo colocs descididamente a arte fora do espa
¢o e fora do tempo, exclui-a, talvez para sempre,
do mundo existente™.(13)
Tal imponderabilidade do Conceitualismo, confrontada sos re
sultados da arte moderna que o antecedem, & que se quer tensi
onar aqui, j& que ela serviria 3 tese conservadora de reducio

da arte 3 sua imanéncia (seus termos tradicionais ou formalis

tas) - muito embora esse pds-modernismo antimoderno seja radi
cal opbositor das prdticas experimentalistas, mesmo de indice'

minimo.

1.2 - Materiais = Métodos

A articulac¢3o entre o discurso artistico do sécu
lo XX (manifestos programas de ac3o das vanguardas; posturas'
independentes de artistas que escrevem sobre arte, além das
idéias mesmas que teém sobre suas obras), as priticas da arte
avangcada e o universo social amplo do Ocidente = tomado de mo
do frequentemente gendrico - & que constituem a3 pProposta des
tas dissertac3o. 3upostas premissas contrastantes entre arte '
moderna (la. metade do sdculo XX) e arte contemporinea (2a. '
metade da século XX) operam como fio condutor de sua orienta-
¢30 tedrico-metodoldgica. No centrs nevrilgico da problemiti-
ca, o Conceitualismo - que inverte o recorrente papel do ar
tista como criador de objetos de arte por recoloci-lo como ma
téria de sua prdpria criacl3o em arte. Se as priticas experi-'
mentalistas envolvem a possibilidade de uma ruptura definiti-
va com & teoria da arte moderna, nenhuma abordagem do tipo '
cldssica (uma esdécie de 0olitica de resultados) pode enfren—

ti-las.
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Trata-se aqui n30 de uma complexificag3o pela '

complexificac3o, mas a favor de uma sintese criativa: o apelo

a contribuicdes interdisciplinares (a3 teoria da arte como um

agente curioso de circulac3o entre outras disciplinas) e

ransdisciplinaridades (a teoria da srte interroga sobre o cg

riter problemsticamente mdével das fronteiras entre discipli-'
nas) € que parece poder manobrar criticamente objetualidade e
conceitualidade, materialidade e efemerizac3o da obra de arte
- sem permanecer ou fazer ficar na superficie das impressOes’
meramente subjetivas. 4 abordagem das gbras define-se como fe
nomenolSaica (s epoché husserliana), isto &, pressupde que o

antiobjeto ou registro das experisncias desmsterislizantes

possam agir sobre mim 3 mesma proporcdo que reajo a sua pre
senca preciria ou auséncis efetiva. O Conceitualismo forga u
ma discussdo acerca da documentacdo dos fatos artisticos: a
obra que desaparece faz-me pensar no processo de fazer histd-
ria - algo que diz sintomaticamente respeito 3 sociedade das
ideologias especulativas do Capitalismo do século XX, O efeme
ro é imediatamente tornado passado, e desde que a totalidade
do passado est3 para sempre perdida, resta ao presente aspi-'
rar a3 seus indicios, vestigios, residuos como auto-conscienci
a de suas limita¢des., Todos s3o, momentaneamente, transforma-
dos em historiadores que, agora, sao antes definidos como a
queles que testemunham uma ausencia que n3o pode provar~se ne=-'
cess3ariamente,

£ preciso pensar que se as manifestacdes radicais
do Conceitualismo foram produzidas para o impacto da extinc3o
(3 idéis do efémero ou transitdrio como o ouramente antiar-'
tistico; a temporalidade critica da criac3o e experiéncia em

arte) - daf{ terem sido, razoavalmente, documentadas em midias
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diversas (filmes, fotografias, rascunhos, projetos acabados)-
uma fenomenologia destes parece-me sobretudo inevitivel, ou

seja, justificada pela impossibilidade mesma que denunciam :

como estar novamente diante do que j3 n3o & visivel? Talvez
pPor isso, este estudo esteja frequentemente atravessado por

um sentido de poética, nos limites propostos por Argan:

"A poética (do grego poiein, fager) compreende '
todos os fatores que concorrem para 3 operagao
artistica concreta: as experiencias e as esco-='
lhas culturais que o artista efetus, a idéia de
arte que tencisna realizar na obra 3 qual se de

dica ou, em geral, na sua obra artistica”. (14)"
Hi algo de espasm8dico no texts porgue ele obriga a frequen-'
tes deslocamentos: antes movimentos de idéias que visSes defi
nitivas, este autor lan¢ca m3o de conceitos Dessoais (argumen=
tos incomuns) e metiforas de forma a sustentd-lo dialeticamen
te, isto &, tornd-lo uma extracao de respostas que = por sua

vez - recoloquem outras questdes. O raciocinio aqui é n3o-li-

near, diria transversal, ordpris a uma subjefividade informa-
da (n3o-direta, n3o-emocional mas teoricamente recortada) ca
paz de controlar o cariter eventualmente flutuante de determi
nadoss temas.

A dissertacio est3 escrita em la. pessoa nio por’
umz presung3o, mas de modo a preservar uma certa condig3o en
safistica. A presungc3o & uma ignor3ncia criminosa: fazer com
gue 0S autores eventualmente citados paregam cimplices da for
ma como residuos de seus conhecimentos se encontram inseridos
nun debate cujos termos nao s3o, necessariamente, os seus. Di
ria Montaigne (1533-1592) que "mais dificil que interpretar '
as coisas, & interpretar as interpretacdes”. A la. pessoa, a
qui, deve funcionar como um limite auto~critico do préprio au

tor. Su n3o gostaris de lembrar determinados aspectos do Pen
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samento alheio para, a seguir, desprezd-los ou esquece-los
quanda> j& n3o me fossem necessdrios ou oportunos. Quando fago
uma citag3o, ndo é a afirmagdo de que o que eu digo é o que
esta dito.

3e é importante a reflex3o tedrica marcada por °*
determinado nivel de abstrac3o, nem por issoc o exame de fatos
imediatos e concretos pode ser evitado, N3o posso negar que
Pertengo ao mesmo mundo da arte que discuto; por ser do neu
tempo, n3o preciso afirmi-lo, O que quero dizer é que n3o 3
fasto a possibilidade de uma incapacidade minha para Pproceder
um tal sistema estdvel {um conhecimento de infcio, meio e fim)
. Contudo, estou consciente da visceralidade como costumo pen
53ar as coisas. Acidentes, fragmentos e fissuras implicam, 3go
ra, uma espécie de raciocinio de retornos, resgates, recompo-

sigdes - algo confortivel em seu desarranjo como o Atelier '

Rouge de Matisse (1869-1954).

l.2.1 = Alguns dos itens que compdem os 05 (cinco) canitulos’
desta dissertac3o est3o sobrecarregados do espirito de sinte-

Se - muito embora seja 3 partir dal que abre-se um leque ana-

[ 4 - - 'y . » > o
litico de referéncias cruzadas a encaminhar o leitor a vis3es
comdlementares (aquelas seriam, por assim dizer, um momento a
tivo de um tipo de leitura ou estudo condenado 3 passividade)
« As notas (bibliogrificas ou n3s) encontram-se no fimal de
cada caoitulo, sendo o primeirs esta introducdo; e o Gltimo ,
a conclus3do. Anexo um conjunto de ilustracdes de algumas das

- . . - - e . ]
obras conceitualistas referidas no seu capitulo =specifico ,

o de nlmero Ok (guatro).

le2+2 = Como ja dito anteriormente, devido aos seus aspectos
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precisamente documentais inigualiveis, os livros-catilogos do
ciclo histdrico do Conceitualismo Internacional - quais sejam,

Six Years: The Dematerialization of the Art Object From 1966

to 1972 , de Lucy lippard; Art Povers (Conceptual,_ Actual or

Impossible Art?, de Germano Celant = constituem—se nos materi
ais fundamentais para an8lise das obras de artistas estrangei
ros aqui consideradas. Quanto aos artistas brasileiros, consi
derando a n3o-sistematizaclo efetiva de um possivel Conceitua
lismo de praticas radicais mas o relativamente ficil acesso a
registros ou obras pessoais, trabalha-se com a3 publicagdes
da hoje extinta FUNARTE (Fundag3c Nacional de Arte) - entre '
catdlogos de exposi¢des e sal3es nacionais de artes plasticas,
cadernos de debates sohre arte brasileira - quer problemati-'
zando seguencialmente 3 abra de um determinado artista, quer
colocando-os 2m confrontos ilustrativos. Evidentemante, os
qus foram tomados por ocasi3s deste estudo, encontram-se espe

cialmente notados na bibliogrsfia.

(1) o termo £ de LIPPARD, Lucy. Six Years: The Demateriali

zation of the Art Object From 1966 to 1972. New York, Prag

ger Publishers, 1973. p. 5.

(2) o termo & de Buckminster Fuller ("a =5tratégia da ci-
encia do design de fazer muito mais com muito menos por
unidade de energia, esp3ago e tempo"), citads por LIPPARD,
Lucy. Ops. cit., ps 5-6

’ - ~
(3) o termo & de Harold Rosemberg, no seu Desestetizag3o.

In: BATTCOCX, Gregory. & Nova Arte. 335 Paulo, Perspecti-
va, 1975. P 215,

(4) LIPPARD, tucy. Op. cit., p. 6.
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(5) muito embora considere a traduc3o/vers3o Arte Pobre , Pa
rece-mna de melhor sonaridade o termo original, em italia-

no {alén do que, por ser mais curto, permite uma melhor '

fluencia do texto)
(6) Muito embora considere as tradugdes/versdes Arte da Terra

e Trabalhos de Terra, a expressao original parece-me de '

melhor sonoridade (além do que, sendo em ingles mais cur~
ta, 3 express3o permite uma maior fludncia do texto)

(7) Muito embora considere as traducdes/versBes Arte Cordoral

e Arte do €orpo, 3 expressdo original parece-me de melhor

sonoridade e, por ser mais curta, DPermite uma maior Fluég
cia do texto.

(8) a express3o é de ECQ, Umberto. Apocalipticos e Integrados.
s5ao Paulo, Perspectiva, s/d. , em gue faz teorizagdes s
bre a estédtica ds moderna cultura de massa.

(9) O 3istema de Arte no Brasil, grosso modo (no que se refe-
re 3 arte moderna 2 3 arte contempor3nea) concentrads no
eixo Rio de Janeiro-330 Paulo: Galerias de Arte do Rio de
Jansiro (Thomas Cohn Arte Contemposrinea; 3Saramenha; &nna'
Maria Niemeyer; Orlando Bessa Gabinete de Artes; Centro °
Cultural Candido Mendes de Ipanema; Centro Cul tural Candi
do Mendes da Rua 1?2 de Marco; RBl1 Arte Contempor3nea); em
530 Paulo (Gabinete de Arte Raquel Arnaud; Montessanti-Rg
ssler; Galeria 330 Paulo; Galeria Paulo Figueiredo; Gale-
ria Camargo-¥illac¢sa); Revistas de Arte = GALERIA (frea £
ditorial Lltda., 33> Paulo); GUTA DAS ARTES (Casa Editori-
al Paulista Ltda., 530 Pauls) e 54vSa (PUC-RJ); midia es
pecializada - Jornal do 3rasil; Jornal o Globo/RJ; Jornal
Folha de 530 Paulo; Jornsl O Estado de 330 Paulo/5P; Colg

cionadores. = Gilberto Chateaubriand; Jo3ao Sattamini; Ro
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berto Marinho; luis Buarque de Holanda; Ffadel Fadel, en-
tre outros grandes; Criticos de Arte: Fernando Cocchiara-
le; Ronaldo Brito; Rodrigo Navess; Mircio Doctors; Ligia °*
Canongia; Reynaldo Roels Jr.; Frederico de Morais; Aracy

Amaral; Paulo Herkenhoff; Paulo Vendncio Filho; Paulo Sér
gio Duarte, entre outros dos mais importantes em atuagdo;
Fundagdes Culturais - Casa Franca-B8rasil/RJ; Centro Cultu

ral Banco do 8rasil/RJ; Centro Zultural Sérgio Porto/RJ

-e

Fundac3do Castro Maya/RJ; Centro Cul tural $8o Paulo/SF
Memorial da Amdrica Latins/SP; 325C Pompéia/SP; Museus -

MAM/RJ; "NBA/RJ; MASP/SP; NMAC/SPs MIS/SP e MAM/SP,
(10) HABERMAS, Jurgen. Modernidade Versus Pds-Modernidade. In:
Arte em Revista. S3o0 Paulo, CEAC, 1983, N¢ 07, p. 86-91.

(11) aguele que conhece e julga com base na consciéncia do °*

seu conhacimento.

{12) ARGAN, Giulio Carlo. Arte e Critica de Arte. Lisboa ’

fditorial Estampa, 1988,
(13) Idem, ibo, p- 12“.
(14) Idem, ib., p. 28.
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Capftulo 2 - COORDENADAS DA ALTERACXO MODZRNA

Ad Reinhardt:

"A Arte-como-Arte ®emore foi e Sempre <era um
problema para fildsofos, padre<, politicos, pro
fe<sore®, patriota<, orovinciano<, homenS de pro
priedade, profe<<ore® orgulho<os, poeta<, primi
tivos, p®iquiatrac®, pequeno-burguec<e<, a“calaria
do®, patrde<, plutocrata<, pobres, alcoviteiros,
hipdcritas e para 0% que procuram prazer, em ra
z3o0 da prdpria Raz3o da Arte que nao necec<<ita
nenhuma outra raz3o ou falta de razao".(1l)

2.1 - Racionali®mo 3 derivs

Tal qual a poli® grega avangada, onde o piblico
afirma=-<2 por Sua absoluta tran<paranciz e a nogao de povo im
plica a totalidade da piramide <ocial - n3o apena® Sua “ec¢ao
inferior, a <sciedade moderna ante® deve-<e ao Ilumniniemo (
tendéncias cultural tran<periddica, bassada fundamentalmente '
no® vetores raz3o e critica) do que 3 Ilu<tracao (movimento e
pocal de idéise, no <dculo XVIII europeu, mac cujos princioi-
o* foram em grande parte oreparadn< no <éculo anterior) por
que bu~ca as<ociar o bsm comum 3¢ pritica~ politica® abertas,
manobrac diurna® cuja a®pirac¢3o nao & mais 3 compreencao do
mundo f{<ico ou da natureza, nem me<mo o entendimento do infi
nito metaf{<ico onde o =er £ asuto-“uperante. Se 3 razao & cri
tica, a Sociedsde é auto-critica: todas a® que<tdes precic=am
girar em tarno d» prAiorio grupamento humano.

Como quer Haberma<(2), » Projato de Modernidade’
do Aufklarung({t®clarecimento) laico compreende uma atitude
libertiria, qual seja, livrar o homen de tods~ 3¢ formas de
tutels. A axiologia permaneceria como eixo do humanic<mo oci

dental. Contudo, o primeiro <3culo burgues provaria gque liber
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dade e igualdade =30 dimen<3de< ontosldqgica® apenas  tangenci-
ais: Suac® ética< politica< re<pectiva<s, liberali<mo e  <ocig
liemo, cruzam-%e de modo minimo porque <2 uma democracia libe
ral pre<c<upde um de<ejo de igualdade <>brepo<to 3 vontade de
<e impor como melhor frente 3o< outre®, o homem parece dec<de
sampre buc€car o contririo. Sntre Hegel (1770-1831) = Nistzs-
cha (1844-1900), o de<envolvimento da <ociedade moderna o<ci
la do fim ao retorno, entre interrupcas glorio<a e repaticao’
decadente.

Pa<=ar de uma conceocdn cultural de fundo tesld-
gico a outra de fundo materialista-hi®tdrico n3o0 & <sen3> tro
car providenciali<mo<®. Ma= a3 produg3s de utoapis® implica ne
ce<<ariamente um3 relacdo com a hi<tdriaz e, ju=tamente por
tentar penc<ar o pre<ente a partir me<mo de uma revi®3o profun
damente critica do pas<ado, & que 3 modernidade de indole es
clarecida vai permitir 3 continuidade daquela: no= c3culos
XV & XVI, o progre<civo rec<gate da utnpia cli<<ica (o dominio
completo da natureza); em finc do <éculo XVII e por todo o <2
culo XVIII, 3 utopia liberal (a3 <ociedade liberta de todac< a<
oprasT3e<; a livre competig3doa)}; no <Sculs XIX, 3 utopia tecni
cicta (o abeoluto doder de tran<farmag3n da realidade via inS=
trunentalidade cient{fica) e 3 utnpia marxi<ta (a <®ociedade '
sem cla“<es; igualitiria). Ainda que gualquer utopia <eja uma
idealidade, tal modernidade 3ceita <eu jogo como uma imnpos<i=-
bilidade 3 <ar vencida criticamente., Sobre 3 utopia art{stica
{(a educacdo do® =eantidn® contra a Falﬁabilidade da< aparen
ciz®) do =8culo XX, 3 afirmac3o & de Greenberq:

"Identifico o Moderni®mn com a inten<ificagido ,

quaSe que a3 exacerbacdo, de<<3 tendencia  auto-

critica que comecou com o fild<ofo Kant. Por ter
sido o primeiro 3 criticar o proprio in<trumento
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da critica, pen<o em Kant como <endo o primeiro
moderni<ta verdadeiro™.(3)

Contra um racionalismo indiscriminado, o< fin< reais da raz3o
<30 3% ua3c® tomadas como fim en si mesna, ®us vigilia interi
or. Uma razdo <uperior, critica, & antes uma razao juiz da ra
z30. Para Kant (1724-1804), 3 religido ndo poderia di<por de
uma tal condig3do 18gica porques Seu< termos <3o imediatamente’
transcendantes. O Iluminismo nmegaria func3o <ocial 35  disci
plinas de<provida® de termo< prdprios ou di®cur<o imanente .
A< arte< podiam Salvar-<e de<ta nivelag3o por baixo <omente
pela demonc<trag3o de que a e%pécie de experiéncia gque  forne
ciam era vialida em <i meemna, n3s devands ®er obtida atravas'
de qualquer outra 2%pécie de atividade. (...) Cada arte tinha
que determinar, através de oparacdec que lhe eram peculiares,
o° <eus priorios efeitos exclu<ivo®, Fazends i<<o, cada arte
certamente limitaria <ua dres de competaencia ma®, por i<%o
mesmo, a w3 poT%e<<3o de<<a irea Seria con<olidada™.{4) E<pe

ra-ce da arte cus irredutibilidade sb=aluta: o que ha de dni

Co em <u3ac 02eragdes; qus n3d pode Ser reduzido ou derivado !

de e/ou para outra manobra de conhecimento.

Se 3 razido moderna é critica, uma razas humana
em *ubstituic3o » razdo religiosa, e remontaria 3 razio clas
sica que desde 9% gregos< antigns £ a definig3o de norma ou mo
delo de vidas que <eja racional (raz3o da principios, portan-
to), ela antes deve relacionar-<e com uma raz3o n3o-manipula
dora da natureza, na tradi¢3o de Montaigne{1533-1592)/Rous<e=-
au(1712-1778)/Goethe(1749-1832), do que com 3 razado in<trumen
tal de Galileu(1564-1642)/Descarte<(1596-1660) /Nawton(1642-17
27), ba<e cient{fica da revoluc3o tacnolfgica moderna. Se a

raz3o & in®trumentsl, calculista ou técnica (raz35 especiali-
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zada), 21a orocura <obretudo uma adequa¢d2 dos meios aos fins
- negligenciands 3 inve®tigag¢3c da racionslidade de<se< fins
en favor da aqui®ic¢3o do® meio® para realiza-los, digo, atin
gi-lo< a qualquer custo. O Racionali<mo do Ocidente moderno '
di<tancia-<e do plano do< orincipnios; & atraves<ado pela intg
ligéncia di<cur<iva da raz3o cartesiasna, que oroduz faticti-
co® recultados na vids real, dita concreta, ma< & incaoaz de
lidar comn oroblemac de ordens adver<as. Fazendo da ciéncia e
ceu poder encantatdrio uma religiSo pagd dos grupamento® bur
gue<a<, cultural e materialmente desprovidos, tal raz3o con
verte--e em orq3o de alienac¢3o e subjugacio do homem moderno;
em in<trumento de repre<<3o, n3o-libsratdrio, porque prec<cin
de de ética. Lippard:
"(...) 3 rair da palavra ética <ignifica qualids
de e<<encial e de acordo com o€ padros< de um3
dada profis®3o bem comn 3 moralidade, e nacte
Sentido 3 inTlexibilidade do 3s<im chamada Moder
nismo, pela qual 3 percnpcao aguda torna-<e bom

go*to, torna—-<e o (nico goSto, torna-<e uma 4&ti
ca, ou a <ua *alta™.(5

Con=iderando que o< efeitos exclu<ivamente art{stico® *30

sus® qualidade< e<<enciai<, =2 que "{...) a irea exclu<iva e

prooria de competencia de cads arte coincidia com tudo o que'
era exclu®ivo da natureza do< =eus meio<*(6), percebe=-=e af
que 3 complementariedsde entre a“ razdes critica/ética e in=
trumental/cizntifica nao & incompativel com a3 idéia de confli
to, muito pelo contririo. 4 ci<3n entre elac< a< torna aporia¢
de uma compatibilidade e n3o0 de uma opo®icio, ji que a3 ldgics
doe dominio® do <aber ou e~fera® da cultura - originalmente :
cigncia, moral e arte - tem 3 limitada func3o de por 3 prova'
seu< argumentoc aspecifico® ou inalienivei< apena“ internamen

te. Ma< para Greenberg e<<ac interioridades diferem no <enti
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do:
"A e<séncia do Moderniemo e*ta, na minha opini3o,
no uco do® método® caracterictico® de uma di°c1
plina para criticar as<3 me<ms di¢c1plina nao
para cubverta-la, mas para firmi-la ainda mais
na irea da %ua competdncia. (...) A auto-critica
do Moderni<mo desenvolve-®e a partir da critica

do Iluminismo, ma< nao <e identifica com ela. O

Iluminismo criticavs de fora _para dentro, da ma

neira pela qual procede a critica am <cau centido

maic aceito; 0 Modernismo critics a partir de

dentro, através do® prépri»s proce<®ss do que es

ti <endo criticado™.(7)
Se 3 raz3o in%trumental Seria incapaz de transcender a vida 2
condmics, e menos ainda 3 vida politica, confronti-la 3 outra
parace-m2 de um manique{smo inju<tificivsl, de<de que a cien
cia e 3 tecnologia tornaram pos<ivel qualificar de =woderna u-
ma <ociedsde capaz de enfrentar um obsticulo armado ao longo
dos =3culos: 3 exclu<ividade do® dominio® materiais e reflexji
voe da culturs, <omente scec<sf{vei= 3< hierarquia® do poder im
poSto. A cultura de ma<<a< € reconhecidamente um dos fatores
que in<erem uma ®ociedade na modernidade e <eu re<pectivo e-
feito de vivancia em turbilh3o. Apena® uma conscisncia criti
ca pode penc<ar o< limites ou diferencac entre transformagiao e
depredac3o de patrimdnios culturais.

Muito embora cus concepga» de um belo mundo intg
grado e 3 <untus®idade de <eu ®i<tema — na e®teira do ideali=s
mo tran<cendental de Kant que produzira a filo<ofia romantica
alems de 3Schelling (1775-1854) o Fitche (1762-1814) - & Hegel
que melhor parmite comnpreender o mecanismo de desenvolvimento
histdrico bassado na< articulacdes entrs vida <Scio-econdnicsa
e vida politica (A Fenomenologia do Zepfrito/1805; Enciclopd
dia das Ciéncias Filo=5ficas/1817), ante< de Marx (1818-1883)

e de toda® a< ciéncia® ®ociai®, porque o E£<tado que concebe

na> é exatamente uma democracia libersl ji que in<iste, ainda
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que implicitamente, na Supremacia do cidaddo <obre 3 exic<teén-
cia polftica. Ao “azer do mundo a csyperficie refletora na
qual a consciéncia nads encontra <enas a i me<ma, Hegel exi
ge pen<ar o prec<ente por fazer do mundo o cujeito da filo<ofi
a. Quando preve a sutonomia do< poderes locai< e a per<onali~
zac30 de um E<tado formalmente univer<al, prdprio 3o fim da
hi<tdria, ele parece compreender que 3 e<tabilidade da demo
cracia liberal dependia de in<tituigoes masdiadora® e da orga
nizac3o da ®ociedade civil. Sus cren¢a na dignidade da raz3do
e em Seu progres<o ao longo da histdria imolica conceber a fi
losofia como a maior de toda< as ciéncias (a racionalidade cgo
7o tessitura do real), o <aber do todo.

Mae 3 homogeneidade do <i<tema hegeliano =ubmer
giria, j3 nac< primesirac décadac< do =dculo XX, a tese de que
o todo é uma faleificag3o. 0% a<pacto® <upsrestruturais do
Capitaliemo Moderno e 3 Inddstria Cultural s3o problematiza-'
do® pels Zecola de Trankfurt (1924-1932), o materialismo  in
tardicciplinar de Benjamin (1892-1940), Horkheimer ({1895-1973)
, Marcucse (1898-1979), Fromm (1900-1980) e Adorno (1903-1969)
, 3 partir de uma gue<t3o bi<ica: o que faz com que - frus
trando 3= expactativa® do Marxi<mo - o Capitalismo n3as <omen
tes <obraviva as suacs contradicdes como parmaneca em continua
ranovac3o nos pafce< de<anvnlvido=. Por outro lado da intelec

tualidade alem3 de 2nt3s, 3 an30%tia do Ser-no-munds € pen<a

da atravé= da Fenomenoloagis de cunho metaf{sico de Huscerl (
1859-1938) = Heidegger (1889-1976) = pelo Ixi®tencialismo de
Jaspers (1883-1969), Marcel (1883-1951) e S3artre (1905-1980 )
- no® rastroc< do anti-<istenati<mo de Ki=srkegaard (1813-1855)
e Nietz<che, que haviam denunciado a3 de<e?tima do< valores eSf

pirituais como grave ameaga 3 cultura.



27

Raz30, progre®co e emancipagao re<tam definitiva
mente comprometido® devido a experidncia atdmica - um exerci
cis ava<<alador da raz3o in<trumental. O mundo do Pd<=-guerra
€ aquele d3< incerteza< radicai® em toda® a< orden® da vida :
a idéia de uma apropria¢3o abu®iva da condigdo humana vale
tanto para o bem material inace<<o quanto para o conhecimento
como forma de poder. Se o u%o do saber nada assegura, tudo
converte-<e am +&cnica para que esta, 0oor ®ua vez, tudo trans

forme ao ponto de <ua destruicg3o. A cri<e da tecnologis & an

tes uma colap<o da &tica - daf, em parte, 3 Contra-cultura '

do= ano< 60, influenciada 2or releituracs de Nietz<che e Haide
gger, configurar um irrscionali<mo e individuali<mo extremos,
um niili<mo ahssluto (que n=ga o <ujeito, a hi<téria, a liber
dade) am nome de uma critica iconocla<ta, orivando o homem de
quai“quzr certezac< ou valoreS.

Contudo, dependando 45 que <e p2an®3 como razio ,
3 idéias de irracionali<mo pode ma<mo perder o <entido. O irra
cionali®mo ndo é, nace<cariamante, uma incapacidade de identi
ficag3o da® forga® que a<fixiam a vida porque abriria m3s da
raz3> em favor da in+tuic3o ou paix3o. Foucault (1926-198 ) ,
Deleuze (1925) e Lyotard (1924) reivindicam para o irraciona-
lismo um contaldo de ec<querda: tratar-c<e-ia de uma critica ra
dical da cigncia e do progre<<o, cujacs razdsS procurariam !
clas<ificar as pe=<<0a3< para melhor julgd~la<. Tal Irraciona-
lismo n3o & €en3o5 um pen<aments gue di“cute o poder <em  re-
grar Seu® conflitos ou ocultar uma culturs 3351ica = daf me:s
my> exdlorar a dimen<30 ontoldgica da crics P5=-1968, N3o obs

tante, a palftica do con<en<n prdpris 3o Neo-racionali®mno ou

Neo-ilumini<mo de Haberma< contrapnde-c<e a vi<te< irracionali:f

tac 30 meemo tempo que bu=ca desmitificar a racionalidade 1le
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gitimadora do =i<tema - aquela que pre=cupde uma técnica e ci
ancia capaze® de re®olver todn= o° problema® do mundo modernao,
facilitar Sus complexidade. Dic<cordando de confronto® ponty
aie defendido® oor quem acradita na 3t=sluta redutibilidade °*
de toda e gqualquer trama <ocial a3 relagde< de poder, ele pen

3 amplas lutac de emancipag3o 2%clarecida - de<de que <4 uma

raz3o gcomunicativa ooderia descobrir o abcurdo por detra< da

L)

de<truic¢3o da natureza, da corrida armamentista, opondo-<e 3
raz3s técnica que admini<tra o mal, o imponderivel, o imposs{
vel e 3dmite me<no 3 <udrema validade da 2xting3o da vida .
Tal é a e2conomia ®ati3nics da inteligéncia in~trumantal: ape
na® o mal cre<ce por dec<truir; prec®arva-Se atravée do total °
de<aparecimento.

A técnica tradicional qualificava <eu<® in“trumen
toS como a2xten<decs do corpo humano, empreendimentos bioldgi-*
co® porque facilmente 3preendidos na relac3s clid®c=ica Sujeito
-objeto. Z%<a ab<oluta intimidade com o in-trumento é quz o
humanizava ou tornava-o integralmente maniosulivel. Com a téc
nica con-emooranea, tal proximidade re<tari definitivamente a
fastada: ndo hi coi®a ou objeto propriamente dito ma® um fato
3betrato, um chip informitico, um programas de dadoss, uma memd

ria de computador. Pode-<e agora <omente oen<ar um Sujeito di

ante de Si mesmo ou de outro Sujeito (?) - sua inteligéncia '
confrontando-%e uma mentalidade andnima, uma precenga artifi-
cial., O liame 2ntre manipulador = manipulado j3 n3o pode maie
ser “endo mental ou intelectual - o5 que torna 5 par incontor-
navelmente abstrato (®ua® consSequdncia® n3do vodem preecindir’
do de<controle material ou de uma ingovernabilidade) qual a
soiftica eletrdnica que pre=cinde do cidad3s, em favor da pu

ra expr=<=3o do cadnital.
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0 ataque conceituali®ta ao objato de arte correS
ponderia 3 irSnica de<funcinonalizac3o de um real que n3o é <e
n3o a mai® cabal dae e®peculagde® - tal como afirmara Marcel
Duchamnp (1887-1968) 3 re<peito da< prami®<a<® ou implicagde<= '
®ociai® da definig3o de obra de arte. £ novamente o arti<ta ,
e ainda de forma maics inflexivel, que vai denunciar a ignoran
cia civil generalizada: ao fazer da orépria operagdo artisti

ca a obra de arte excelsnte (o ready-made/1913), ele ultrapas

©a3 criticamente o grau de ab<tra¢do do capital, motor do feti
chisno burgués, articulador da aceitac3o indiccriminada do< a
gentes de um <i<tema que ndo pode fazer <entido. A ambiguida
de presenta na tecnnlogia e na politica termina por entrecru

zar-<e com a imnaterislidade da obra de arte conceituali®ta -

0 que certamente na» <ignifica uma <oluc3o, ante< 3 abertura
para um proce<<s amplo de re<pon<abilidade cultural. Alig< ,
parece-me, a% que<tdecs articticac valem <obretudo como refle
xBe® que buscam e®clarecer ou complexificar a< re<pon<abilida
des pelas po<<ibilidade< que o mundo gera e nas confirma, ne

ce®carismente.

2,2 - Hi%tdria e histeria

Ba®e 3uto-critica da modernidade, a hi<tSria tor
na-<e ob<eS<30 coletiva no <éculo XX: todo® querem dels parti
cipar, nela <obre<%air, a 21la recorrer. Jeve <er <ignificati-

va coincidéncia o fato de que o giro Sobre <i meS%mo do  para

digmitico objeto de arte moderno poc<<a corre<ponder 3 tomada
da hi®tdria como um problems da ordpria hi<téria dos dia® que
correm. A di<po<i¢do, por parte de =<pecialistas ou nao, de fa

zer hi®tdris corre<ponderia em arte 3 produc3do de objetos img
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diatamente a<<imilivei<. O ataque conceituali®ta ao> objeto de
arte <eria também 3 irrealizsc3o de um fato eStético que, por
<i <5, forgaria ou forjaria uma e<pécie de pedigree (ou ree-
peitabilidade) hi<tdrico(a) de arte - quer dizer, apenas con
verter-<e-i3 em obra de arte aquilo que encontra®<e um refe-'
rente ou “emelhante no< mucteu<,

A criacdo de um objeto de arte para'o pre=ente '
inplica 3 hi<toricizagds do que ainds vive, ou <eja, torna o
problems da in<er¢3o na 4i<tdris uma que<t3o art{stica. Ma©
hi algo de tautoligico am tal preten<3s a uma contemporaneids
de continua: <3 pode "er do Ssu tempo aquilo que j§ o &, inde
pendentemente de uma vontade ou cilculo; n3o h§ como n3s  “Ser
do <eu tempo - pode-Se apena< configurid-lo mai= ou meno< in-'
ten<amente. 0 que diferenciaria um arti®ta d» <éculo XX de ou
tro do pa©<ado é que n3o parece haver naSte 3 preocupacio em

con“tituir-=e hi<t3rico porque n3oc <aberia como n3s <a3-lo, n
q

o

cec=ariamente. £ ju<ta e paradoxalmente com a modarnidade em
cua 3oologia da progre<<3ds <ocial que o articta, ainda que <a
bendo ®er incontornavelmente histdrico, buc<cari <2-lo maic< a-
inda - daf configurar-<e algo z<quiz>frénico osu 3bcurdamante
enfitico em tentar <er o que j& e £, como <2 a procura de
uma identidade n3n fo<<2 um <u3 conc<tru¢3o mac o Seu reconha=-
cimento.

Parace-me que <2 o arti<ta de ante<s n3s partilha
de uma mania por hi<tdria, oorque talver n3s 3 tenha como um
problema artic<tico ou ontoldgico, o arti<ts moderno - ao cogi
ti-1la ao extremismo - “upde perdd-la, dectruf-la ou de<mobilj
z3-1la. N3 tentativa de garantir-lhe revi®ada <olidez, ele an
te< revelaria a precariedade n3o <5 material da hi<tdris, bem

como <u3 fragilidade te3rica ji que pen<ads como Suce<<3o 1li



31

near progre<<iva, direcionsda a5 equilibrio <acial ma< qua g
penac moStra~<e opre<“iva e degenerativa da condig¢3o humana .
Digo, quanto mai® o arti=ta moderno buc<ca influenciar 3 produ
¢35 de uma hi<tdris viva como a a<<agurar-lhe po~itividade in
cu<peita, ele n35 pods evitar expor o grau de negatividade im
plicito 3o =su de<envolvimento no Ocidente.

& modernidade, ao retomar certoS procadimentoc !
da histdria e 2lag@~lo< como premonitdrios, e<td fazando mais
uma 3firmagao <obre ©i me<ms do gque “obre o gque de fato acon
teceu no pa~~ado. Quando parece desprezar 5 dec<conhecimento '
que o pldblico tem de <ua obra ou e<perar gque o futuro a redi
ma, O 3rtista talvez e<teja 3nena® Surpre<s por nas conSeguir

fazé-lo acertar o Dpa3asso com Sua prdéoria hi~tdria. Quando a

Dy

hi<t3dria pa<ca a <er um problema de tndo®, me®mo da arte,
ante< preci®o tornar-<e contamporinso de <eus fatos - ¢ 3qui
j34 n3o0 pode haver qualquer redencis poSterior: querer fazer
parte do tempo & um <intoma de quem ji o perdeu ou pars quem
ele n3o pode mai® <ervir. N3> h3 mai® temdo para quem ainds
penca em vir a té-lo.

Com o holocauSto 455 judsu< 2 o u<o da bomnba at3
mica, 3 certeza ds continua produgdo de hi<tdria <ofre um gol
pe fatal: o mundo envereds oDor uma zons cinzenta, atrave<tada
de <u<peigdes e incerteza® irrepariaveis. Ma® n3o <2 trata de
uma divida metddica, algos improvivel 3 uma disciplins t3o a-
ve<sa 3o matodo: & uma improbabilidade exictencial, daquele
que n3o vive <en3> de mods agdnico, pe<<osl 2 intran<ferivel'

nica verdade poss<ivael =~ 3 indi<ting3o do aca®o e 45 cao® .

Cw

3

A concepng3o da hi<tdria em era<, <3culo® ou periodos como um

0

mero artificio retdrico j3 n3o pode fazer nanhum centido an®

dias que Ssgusm <em <agber o guanto trazem do pa~<ado e 5 quan
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to <ubtraem do futuro. A e<peculacio de v3ria® temporalidades<
no Conceituali<mo, entre fragmentos de idéis e de matéria, pPo
de implicar tanto a de<continuidade do proces<o de de®envalvi

mento da modernidade (°eu S3alto qualitstivo), como uma his<td

ria cujs Solug3dao de continuidade é 3 ruptura (3 ideologia dac
vanguarda<).

O Conceituali<mo, entre a condi¢3do ab-trata da
idéia/ag30 = 3 desmaterializac3o do objets de arte (o re<iduo)
talvez pre<cuponha um tipo de hi<tdria em que - 3 imposcibili
dade de uma totalizac3o da compreen~35 ou incomorsen<3o do
mundo 3 partir t3o <omente de um (a reflex3s tedrica) ou oy
tro {o fato artictico material) - a falha, o 3cidente ou o in
controlivel & que dariam 3 chave da naturezs da vida, una e
xi<téncia po<ta em ri<co permanente gual a exderimentalidade’
amn arte.

0 Conceitusli<ms n3s ~eria hic~torici<ta no “enti

do da ectética marxicta porque n3o faz da hist3ris material !

e
N
@
3
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3
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da culturs o fundamento de <uas ag3o, ante® problemat
lidade<. 52 Sua oratica £ sobretudo uma poStura ética, is=o
n3o o autoriza ou pos<ibilita a3gir =m bloco, muito pelo con
tririo. A< hi<t8ricac< producde< conceitusli=ta< <32, nece<sa-

a®, de<iguaie®, pulverizadora<. Muito em

[N

rizmente, fragmentir
bora po<®a <er conc<eguente de uma tradig¢3o que 3Denas recente
mante compreends 9° cem 3noS entre 1270 e 1970, a osperagio ar
{<tica conceituali<ts valoriza a conting3ncia, a c3sualidade
e 3 indeterninag3o. A hi®tdria aqui n3o m3i< dependeria dos<

grande< de<{3nios, d= vontads® incomenc<urfiveis e de <ic<temsc

ot

. . - - - - . ~ L. ’ .
onipotentec. A hietlris & 3 poscibilidads da n3o~histiria .
do fim do< temps=, = £ apenac quando tal final & cogitado que

ela parscz permanecer como umia po<eibilidade.
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Muito do que <e tem a2-crito <obre o Conceituali?

()

mo procurs relacioni-lo com a ®upoSig¢3o de que o ciclo de evd

lug3o, oelo ma2no® da arte scidental, teria chegsdo ao ®eu finm,
Por um lado, dado o dz2~ga=te 3b®oluto da materialidade da 2o
bra de 3rte e Sua integrag¢3» com o puramente intelactual, 2

invisfvel ou imaterial. D2 outro lado, pela apologia de umna
convargéncia de todas 3% cultura® e de toda® a< e<3pa< da his
tiria configurada num tal pds-noderni<mo. A= fronteira® entre

arte para mu<euc e arte de<cartivel ou reciclivel pareceriam,

definitivamente, rompida~. A fa3lta de um nito unificador apro
xinaria o Conceituali®mo de uma tran<icdo osu ponto-de=-mutag3o
mac é juStamente da ruptura com a nece<cidada de homogeneiza-
¢3o do conhecimento em arte que ele parece n3ao nesgligasnciar °
0 conflito® intelectuais d» <eu tempo - re<idindo ai <ua for
taleza ou con<ic<t3ncis incuc<peita. O Conceitualic<ms n3o i<}
reiteraria a relativizag3o duchampiana do conceito de arte, co
mo tanbém o faz com 3 definig3o de hi<tdria. £le n35  propde
sub~tituir 3 experi&ncia da arte pelo <eu entendimento -  in
vertendo ou detonando uma pervarcidade cultural tioica do 0Oci
dente qua € tentar acnlher como Su3a® todac a< vivanciac 88=
trangeira®, pars tran<formi-lsc ou coloci-1la= como de<cober-'

tas originaie, ditas hi®t3rica-=,

2.3 = D3° pul~de= crinino®3"

0 mito de uma hi<tdria que deve<®e <eguir um cur

<0 algs legal, de direito, acordado entre a® aparénciac do re

=

31 foi di<<olvido pela® dua® grande< ruptura® epi®tamoldgicas
n3 2a. metade do Sdculo XIX: o Marxi=mo e a Teoria Peicanali-

tica de Freud (1R56-1939).
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O Cubiemo e 3< vanguarda® herdicas (Futuri<mo ,
Neoplaticiemo, Con<trutivi<mo, SuprematisSmo, Arquiteturs Raci
onal, De<enho Indu<trial), de c6n°ci§ncia poSitiva da relacao
antre homem e trabalho indu<trial - como quar Argan(8) - pare
cem acolher a ruptura marxista como imers3s na problemitica °*
social do <dculo XX: n3o por aca“o, elas idealizaram a distri
buig3o equilibrada doe lucros do Capitalic<mo, a democratiza-'
¢3o do <aber e 3 ab®oluts di<%0lugdn da arte na vida. A< van
guardas de con<ciéncia negativa da permanéncia da criagao ar-
t{etica na realidade da nroduc3s em ma<sa {Expre<<ionismo ,
Pintura Metaf{sica, Dadaf<mno, Surrealiemo o derivacgdes), 30

contririos, acionam a inconSci@ncia e as oulsdes irracionai® '

para de<con®trucio dac ilu<dec da® aparancia®: elas atrave< -
<=am a la. metade do %3culo XX com base no ataqus freudiano 30
puritani®mo do <dculs XIX e o jogo< de <imula¢de® burgue<es,
Fina e tran<parente qual uma 13min3 de vidro, a modernidade '
contrapde-<e 3 matdria opaca, “em contorns & irre<i®tivelmen=~

te fechada, do estsbli<hment. Qualquer cue <2ja o %inal da

vanguarda, ade<3s critics ou condenacds inflex{vel, els antes
busca inten<ificar o pre<ente como 3 evitar 3 reedicdo do pas

®3do ou a3 transfersncia de que fala Freud: a tandencia humana

de fazer a hi<tdris repetir-<a, tran<formando o futuro em um
conflito de final j3 conhecido, oportanto <em risco. Tal tran<®
ferencia deve-®e 30 medo de enfrentar o novo - frequentemente
inetrumentalizado por ideslogia® de direita ou esquerda como
algo necec<=<ariamente de<trutivo ou ameagador.

5¢ 3 3rte moderns, %b o impulso da% vanguardas'
histdrica<, indica que a oe<qui®s ou experimentag3do & mais im

portante que o fato arti<tico objetual propriamente dito, mui

to smbora ele 3 configure finalmente, O Conceitualic<mo parece
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re<gatar de modo <util certo dado p<icanalftico tradicional :
a decifracds do aparente {o m{nimo material) e 3 construcao
do oculto (o madximo conceitual) - como Se fato mesmo n3o hou
ve<<a, dai o objeto de arte efemerizar-<e; como <=2 a realids
de da arte, em arte e para a arte nao fo<Se <en3o uma que<t3o
de acdec® e percengde< que n3do podem <er 3<Seguradac.

fntre narci“i®mo e interiosrizag¢3o de relagdes i
dentificatdrias, unidade os{quica e a<quema corporal, o arti?
ta - qual um pcicanalista - funcionaria como mjvel d= invec<ti
gac3o e interpretag3s. Ji& hi me<smo na nrigem do termo vanguar

da um {ndice curio<o ou intervencioni<ta : o front (s frente

~

de batalha) concubstancia-<e 2m cuperficis dindmica de contac

to com o de<conhecido; 3 ni<s35> nilitar deriva—-®e para uma in

veetigagdo particular, extremamente e2Spescializada, como o def

velamento do inconSciente. A expo=i¢3o moderna, i<to &, a ore

mancia planar de toda a arte moderna n3s deixaria de <er esc®e
relat3rio do crime das aparénciac (a ocultac3o do real) - e
cua recon®tituicdo (a revelag3o d3® e<truturas, contra a fal
<jficac3s do= <entido<), um 2=c3ndalo {dal o objetn de arte '

moderno e 3 obra de arte de<materializada <erem, frequentemen

te, c3%0S de policia). Steinberg:

"A arte moderna *empre Se projsta numa zona Cre
puScular, onde ndo hj valore=s fixns. Nac<ce °em
pre em meio 3 an<iedade, pelo menn® de<de anan
ne. (...) Parece~mne %er uma func3o da arte noder
na transmitir e<ta an<iedade an =2°pectador, de
maneira que o <eu enconiro com 3 obra <eja - pge
lo meno= enquanto e%ta € nova - um verdadeiro '
problema exi<tencial. (...) £la axige de n3< uma
deci<3o0 em que de<cobrimos algg de no<-ac priori
3% qualidade®; e ec<ta deci=<3o & Sempre um e3lt>
de fé, para u<armo® 3 €amo<a nx:)rne'*ao de KlprEe
gaard., (...) Em outras palavras, é da natureza
da arte contemporanea apreSentar-<2 COMO um Mau
risco™.(9)

O Conceitualie®mo talvez <eja a radical conciliag¢3o do tempo !
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de investigag¢3o art{<tica (a pec<quisa da natureza da arte)

com o tempo de vivéncia analftica {3 participac3s do pdblico).
Dai porqus o e<pectador(?) contemporanes - qual aquele moder-

no da la. metade do <éculo - axperimenta um impa<c<e que n3o &

outro <en3ds aquele do artista, ou ainda, do priprio objeto de

arte adquirindo abcurda in<tabilidade. ZS%3 perplexidade é

tanto mais inten%a quanto in<tantanea: 4 n3o h§ um centro do
choque, um ponto de 2mi<<3o de vertigen< ma< algo disperso ,

movente, deccentralizante. N30 & mai® um corpo mas Sua queada

ou rufna ou pas®agem ou a<cansdo pars o qua(?) - um através '
da fiscura, uma falha falhando. 0 ex-espectador, agora prova
dor, é ab<olutamnente tomado, envolvido por e<%a cisma, uma
tal impropriedade ou imaterialidade 3< vezes precit®a e <eca,
outrac Gmids e turva. Mai® 45 que nunca, o <ujeito da experi-
encia da arte e<ti dentro da obra e, a<cu<tador, dentro de al
go que ele <=abe Ser ma< n3o pode identificar. Imer<o na cus
pens3o contemdori3nea, mai-e que 0 arti®ta conceitualicta e o)
anti-objeto em que <e converte <ua obra, adenac ele (o prova-
dor) deve ®aber o que <e pac<<s3; <S5 =le 20de racStrear ali, no
quase vazio, a® eStrutura® ab trataS e intangivei® do=  fetj
chismo®, neuro<e® e p<®ico%ee do mundo oscidental recante.

Qual para 3 p%icandlice, 3 idéia fundamental <e
ris de<cobrir n3o uma reslidade imediata e <uperficial, mas
a ilu=80 que a rege. O dado kantiano, aqui, & que a dec<cober-
ta 43 <uparficialidade ou incon®i<téncia da realidade n3o <ig
nifics poder abandani-la. O Conceitualismo n35 poderia condu-
zir para fora do inpa°§e - e o fize®<e, tornsr-se-is moralis
ta ou autoritirio, colocando-<e acima do bem e do mal; re<ta-
lha <obretudo complexificar o absurdo do vi<ivel. Cmbora anti

-platdnica por ética, o Conceituali®mo n3¥5 cubec<tima o cléqﬁ;
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co par mdydelo-cdpia: pode a ficglo triunfar <obre o real ao
ponto mesmo de fazer a suséncia de matéria corruptivel (o ob
jeto de arte) parecer uma veleidade? Ao relatar um caso _de in
va<tigsac3o (a3 natureza da arte) <em mnaiosre<® evidéncia< materi

ai< (uma obra que é uma idéia, uma ac3o0, ums su<éncia), o ag

w

ti<ta conceituali®ta torna-<ec um faleificador? Zi< o5 rieco 4

~

intuic3o <obre o “ata; do< orinc{sios <obre 3 2°tética; da i

=}

telecc3n “obre 3 <en<itilidade.

(o

Num ®entido, 3~ vanquardac© do Moderni<mo do *

culo XX 27tariam pars 3_idealizacio da autononnia da 3srte, con

figurada pelo objeto. 0 Conceituali<mo, ao de<®acralizi-lo ,
de<ignariz uma pulS3o 3 autonomis da operagds art{<tica. O pa
rente<co com o= duplo® freudiano® idealizac3o/objeto e <ubli
mac3o/pul®3o (relativos 3¢ conctituicBe< do Zgo e do Id) deve
€ar uma notivel coincidencia. Ora, por maic® <eguro que alguém
<eja, o grau ideal de independsncis e de unificag3o & algo i
lusdrio = 2 uma identidade firme tal como o egd narmal n3o
pa<~a de uma ficc3o ideal. A desmaterializacdo do objeto  de
arte implicaria uma depre<<3o da® idealizagSeS:z o artic<ta ata
ca aquilo gue <upo-tamente lhe de<mente a autonomia da arte ,
fazendo-o obra em liquidagdo ou de=gaste da realidade de “eu
cujeito., Ao me®mo t2mDO 3 Prooocician de uma anti-arte 2°tarisa
para uma depre<<3io narc{ica do arti®ta contemporineo: a anti
~-forma como <inal de um ego de<de ®empre imcompleto. Tanto a
depre<~3o0 objatual {3 efemerizacdo do fato arti<tico) quanto
a depre<<3o narc{®ica (o arti<ts colocando~%2 como anti-artis
ta) dariam te<temunho de uma vivencia que ultrapa<ea a< <igni
ficagoe® da realidade.

A butca de uma totalidade axpsrimental no Concei

tualismo <upde admitir que, de fato, algo falta, n3o & pleno.
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Ao participar de algo que pode anguc<tid-lo {a fragmentag3do, a

abetrac3s, o vazio), &€ que o homem decidiria querer =aber. A

®

pe<ar de exibir frequentemante um alto tesr de calculi®mo
cientificidade critica, 3% pbras conceituali®ta® tencionam reg
fletir <obre aquele e<pago fora da con®cisncis que n3o pode
car cla<<ificsdo, em pre<un¢30 positivi<ta, de inconcciente .
£i® a3 atitude marcsdamente resli<ts do Conceitualisms:z contra
riamente 30 arti<ta® que %2 deixam levar pelo nito de uma pu
ra materializagado da natureza da arte, ele pen<a delimitar 3
guela< que<tdes onde o objeto de arte, em ab%oluto, n3o pode
ou nada tem 3 configurar.

-

0 elogio da 3c30 no Conceitualismo (o= de<loca-'
mento<: mentai<, na Arte-linguagem; corporai®, na Body Art ;
f{eicoe, na Land Art; e<ca<<amente materiai<s, na Povera) -
contras o p<icologi=mo da® auto-exore=sividades da< hi<tdrica<
vanguarda® pegativa® e 3 ortodoxia do funciosnalismo das wvan
guarda® po®itiviss - bu=ca evitar um irracionaliemo que Freud
vé como ameags morti{fera oripria a uma vida <ob inteiro con
trole do® in“tints<® ou impuleos., A s3firmagcao da modernidade '
contrapde-<e 3 exiTténcia de um mundo paralels, n3o->€icial ,
dirigido por regra® e<tranhas ou 3lhaias 3¢ que devem aperar
na <uperficie. O Conceituali<ms parece ores<Supor que tal u
perficialidade <eja apzna® conceitual ou ideal e qus, portan-
to, diferenciar-<e dels n3o & necec=3riamente contradize-la .
Se nem tudo pode Ser visto, muito meno< hi de <er an3li®ado '
ou racionalizado. O conceitual no Conceituali<mo talvez <eja
3 tentativa de exoearimentar 3 3u%sncia ou improosriedade do ra
cional: trats=<e de um cdlculo para ®%eu ave<%So ma® nan para
2ua negaglo; um cilculo 3% 3veseacs mac ndo obrigatoriamente !

pe®*imists oorque con=iders vital a3 oroximidade com 3 incorre
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¢as ou imparfeicao da vids. Quants 3 um tal reali<mo das o=
bra® conceituali®tas - o confronto antre apreSentagido e reali
dade ou ©u3s imediata remi®<3o0 ao fragmentirio ou efémero - a
operacao meta-arti<tica (I<to & arte?) implica menos uma des
truic3o do que uma comolexificacio de Sua® corresoondencia®
com a= ordans da vida contemporanea, ®eja pela sfirmag3o da
condig¢3o <ubver<iva da poStura exverimsntalic<tsa, quanto por

cua fundamentac3s no anti-repre<entacional (o que impeds qual

quer tran<fer8ncia ou interrup¢ds do de<conhecido).

2.4 - Ficicalidade

0 marco di<tintivo da ciéncis cli®<ica é o encon
tro Stimo entre o real e o racional, tendo a matenitica como
mediag3o da natureza - ma® a di<t3ncia e a impe<<oalidade com
que trata o~ fatos de®ta torna <ua imagem apena” aproximnivel
de uma me%a de di<%ecac3o. 0% %8culec< XVII e XVIII conheceram
3 progre<<iva %eparag3s do conhecimnento cian={fico daquele re
ligio®o: entre Baconm (1561-1626), Hobbe<s (1588-1679), De<car
tes {1596-1650), Z=pino<a (1632-1677), Locke (1632-1704) e
Hume (1711-1776), 3 opo<ic3o entre mundo natural e mundo his
tirico efetiva~=e 2or outro lado. 35 o homem *eria histdria ,
porque 3pena® ele 3 produz. A histdris da natureza nao pode
existir em si me<mn3 porqu= o homem intercepta-a, jamais con
funde~-=e 3 =la,

'

0 @2n<5 comumn acredita que 3 nog3o po®itivicta

de uma cisncia que inve<tiqgas rigoro<aments a realidade  para

chegar 3 cua verdade mais profunda é reconfortante. £la dec<co
briris orinc{oio® (lei<) univer=alments vilido< para 3 expli-

cagao dn mundo, mantendo-o <ob controle ou Segquro. Do <eres
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micro®cdpicos 30 co<mo< dilativel, a idéia de um conhecimento
que <egue do nada ao tudo, da ignor3ncia 3 intelig2ncia irre
parivel, implica uma concep¢3o evolucionic<ta da ciencia, per
manentemente revelando novo® f3toS e nova®s explicagdes para
ele<, V32 gue ela “eja ab®slutamente defen<jvel e <eu® efei-'
to< nece<<sriamente <edutore® 3 ingenuidade alheia: e<te & um
mito sutilmente forjado pela prdpria pecqui<a cient{fica ou
peloas dafen<ore< de uma civilizag3o ava“<aladoramente tecnold
gica, <empre a fazer aceitar a realidade po<®ivelmente insu-'
portivel do pre<ente atravé< ds conqui“ta de um patrindnio ma
terial tanto mai< glanouro®o quanto maic precirio o pac<cado
for tornado.

Na obrarvac3o 3 axparimentac3os, o Mmétodo cienti-
fico conciste ma formulac3o de hinSte<es ou teoria® para ex
plicsr dorque oscorrem o< fendmenss., Se 5° modelos matamiticos
raoroduzem, em te<tes de labor3tdrio ou <imulacdec na® telac’
de um comoutador, a confarmag3o do® dado® naturais daquele® ,
diz-%e que a3 hiosdte<®e ou teoris & provavelmente correta. Ma<
a criac3o de squagde®, na oritica, pre<supde <implificaga»
3lgo frequentemente di“tante daguilo que a3 natureza procec<<a
ou aciona. As formae tradicionai® de geometria, ideai< 3 per
fei¢8o, n3o podem <er verificadas naturalmente j§ que ninguém
as pode recalher com> um dado sré-exictente an raciocinio -
dal ela® <Serem a® mai® agudac® repre<entacd2c de uma raz3o pa
radoxalmente humans e artificial. Contudo, a gJeometrias de Zu-
clides (=8c. III a.C.) n3o temn como 3bosrdar um mundo de Pa
drde® irregulare® quai® a3® 2°trutura® da< larvac< vulc3nicac ,
m3Scac de ar, chuva® de granizo. N3o por aca%o, a partir doS
gnos 60 - aquele® d3 experimentac3s radicsl em arte - a cien

» ’Q 3 s . - . -~
cia po<~indu<trial vai desenvslver a® tentativa® de criagao



L1

e
de um modelo de computador capaz de fazer previsde” meteorolg

gica®, reduzindo nuvens e inte moérie® catsclicmitica® a um

conjunts 153ico de ndmero<. Greenberg:

*Do ponto de vi<ta da proprla Arte, a convergen
cia do e<pirito com a Ciéncia £ meramente 3aciden
tal, e nem a Arte nem a Ciencia d3o uma a outra,
ou reaflrnam, nada mais do que ®empre deram;
que 3 Sua convergencia mo<tra, no entanto, e
grau em que 3 arte moderna pertence 3 me<ma ten
?engla hietdrica 2 cultural da cisncia moderna™.
10

Q0 Q

Se uma tesria cient{fica nadz vile %e n3o pode <obrevivar 23
uma verificag¢3dn, i<<0 muito menss tem a ver com a n3tureza ex
perimental ds arte porque ©2u® “3to® n3o bu<cam =er explica-'
dos ou oroduzir conclu®dac finai< acerca do que auer cue <eja,
inclu®ive <obre 3 3arte me<ma., D3 deci<do 35 dec<conhecimento ,
do imorovivel ao inimagindvel, do apena® imediatamente materi
al ao po<<ivelmente imaterial, ela antes exine exic<tir, ainda
que de modo tran<itdrio.

Je Copérnico (1473-1543) a Keoler {1571-1630) ,
dos coroocs inflado< e plano® inclinado< de Galileu 3 agdn/re3
¢85 de Newton e <ua gravidade, 3 matem3tica é que fornecs a
chave do< fendmeno® - ultrapa<<ando-o<. Ma< 3 nogao dualicsta’'
de homem em De<carte® (3 Subjetividade = sus= implicagdes fi
*ioldgica® 3o con=tituintes do conhecimanto) afa®ta-o da o
nieciéncia Sobre o mundo que torna-<e algo de<medido e auto-
controlado. Tal re<®entimento epi~temsldaico & que faris des
cobrir uma ci@ncia objetiva da m=2n+e, “uperante dJa< he<ita- '
¢deS humana® = como <e o mundo fo<<e um religio eterno, pré-

. [ 4 . - . . -~ .
exictente 2 pd%-exi®tente 3 civilizac3o (en<3o, no <3culs XX,

1)

ter-ce~-i3 um mundo=bomba-raliqin e, como tal, em contagem re
gre*ﬁiva?)- Ma® a ciencia, até provar-<=2 o contririos, pouco

revela, ante< reinventa tuds atravéd® de <us linguagem ec<peci
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®smente ou pre<supd-lo dec<provida da exic<tancia humans. De<de
a microfi®ica de Planck (1858-1947) e Sua nog30 de energia co
mo algo de<continuo (o quantum, unidade de depandéncia da en-
tropia em rela¢3o 3 energia - que abriria caminho para s fi<i
ca atdmica), a de<ordem da matéria j& nBo permnitiris objetos
claramente definido<, pontuai<, a<<inalivei=® ou men<uriveic .
Confuso< como em vertigem, indeterminado® por crec<cente dis3s
Sociac3o, ele® antes <eriam identidade< em ds<loacamento ou
anti-identidade< - entre o corno 2 3 osnda, a Sub®t3ncia e a

trancub®tanciagio, a3 e<tabilidsde aoarsente e 3 revolucao in

[029

suspeitivel. Proviveis mas aleatSrioc, f5ton®, prdtons o el
trons definem uma conjungio <ub-3tdmica cuja localizaglo tenm
poral & imorevicsivel - de<integrando tudo o que <e diz em e=

X t

tado d=2 ordem ou evolug¢3s. Por i=<o 3nte® de<materializacg3o

cica, j3 qus e°

s

ou desfi<icaliza¢cdo do qua matarislidade ou f

ta masn3 pre®cupde como real o imaterisl ou energdtico ou in-

vieivel. Dizer-<e matfria imat2rial ou fi°ica n3o-f{<ics nao

deve pnarscer 2°%tranhs m3® um limite oroblewnitico do conheci-'
mento humano - dai o Conceituali“<mo pecquic<ar 3 5perscan ar
t{stica como 2femerizac3o ds obra de arte, as"im como a arte
moderna orientars-<e Dara um3 e<picie de contrariedade fi<ica.

Ba<ta lembrar a m3is 2%pacial e tangivel dac< arte<: a arquite

tura. H3 algo de anti-gravitacional em %od3 3 arquitetura mo
derna (seja ela racional ou n30), 30 inverter a hierarquis '
das ma®<3s, <uspander grande® pe<o%® Sobre ba%es qua®e que ab
e>lutamente de<materializadac<: 3pens® para ficar em poucoT e~

x27121lo®, pen<o n3 C3%a Schroder (1924), em Utrecht, de  Gue

I

(2N

con9ider

rit Rietveld (condtrugio anti-clbica, cujo e%paco
do centrifugamente de$de o ndclso de um <uposto cubo inicial,

depoi® virtualmente imolodido por ortogonalidades Separantes);
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o Fdificio da Bauhaus (1926), em De<<3u, de Walter Gropius (
como uma grande hélice tornando o e<pago algo asreo, tréc cor

0% interligados ma® em direcdec® adver®as e%c32am ao 3linha-
2 o

1)

mento <obre um eixo Gnico); a3 £3%a Szvoye (1928/30), em Pois
sy, de Le Corbu®ier (o u%o de pilotis faz Su%pander a3 conc<tru
¢30 clbica, %ob a qual 3gora atrave<<a o e®pago natural “em
que encontre con<iderivel ob<ticulo); e o Pavilhao Alem3o pa
ra a Ixpo<i¢d3o de Barcelona {1929), de Mie® Van der Rohe ( o
teto plano, minimamente e<pe®%o, & =u®tentadn por oito colu-

na® delgadas em ago & de <ecg3o cruciforme ©obre um pi®o qua
®2 n3o “uspen<o - o 2dificio em <ua radical horizontalidade a

linha=<2 3 ner<pectiva <en={vel parece fluir).

[{)]

t3o copernicana quanto a

(11N

A estidtica moderna

)

€crftics da Raz30 Pura (1781) de Xant, em <eu combate 3 natura

lidade d3® aparancias - afinal, a denlncia da falhabilidade '
do olhar, 3apena® em primeira in®t3ncia, confirma~“e na <en<a-
¢35 de que a3 Terra é que e<pera <®er contornada pelo ol qu2 2
parseceria com oS diss e Sumiria com a® noite<, De<de a de<fun
cionalizagao do ©i®tema ptolomaico (1542), haveria um recal-

quz epistemoldgico ou re<centimento ainda n3o Superado pelo
homem ocidental. Ao de<materiaslizar o objeto de arte - conver
tendend> em 2bra 3 orépria ac3o do articta - o Conceitualic<mo
parece liquidar definitivamente 3 ficg3o de uma totalidade pg
citivads num mundo ave<<n a qualquar sinte<e ou vi<3o geral .
0 objeto de arte, por Seu re<ultadno conformado, implicaria o
mito de um conYeciments 3bSoluto osu outro, de uma pura inven-
¢3o0. Nenhum dele<s pode caher na contemoorsneidade. O ri®co da
morte da arte talvez <eja maiosr na <uno<ts totalizagio do <3

ber arti®tico qus o objeto de arte configuraria an<® olho® in

cautos, do que na experimentac3o de questde® nad nece~~aria-'
’ q C g
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mente formais. Ad Reinhardt:
™A Arte-como-Arte & uma concentragao na_ natureza
e“<encial da Arte. A natureza da Arte n3o tem na
da 3 ver com 3 natureza da percepgas, Ou CIM 3
natureza da luz ou com a natureza do 2%pago, ou
com 3 natureza do tempo, ou c¢om a naturezs da hu
manidade, ou co5m a naturaza da %ociedade™. (14%)
0 exparimentalismo concaituali<ta 73> & uma f3l=ificag3n da
h k4
vida ou uma veleidade art{<tica, nem mesmo uma tomada epicSte-
mldgica do territdrio histdrico da arte no Ocidente. 0 con
ceito ou idéia de arte n3o & uma ddvida intelectusl da maté-
ria; o proce<®os de criac3s da arte n35 & um receio de um fim
ou objetivo. O impulso do Conceituali<mo parece e<tar além de
qualquer nivel conhecido ou reconhecivel do <sn<drio. A resli
dade do conceito provar-%e-ia por <u3 inverificabilidade empf
rica. A natureza da arte apre2<enta-<e 3o Sujeito de Sua expe-
ridncia (o provador) num limite particular, indepandente, am
que cria <ua prdpria Subjetividade - <ic<tems interno mnicterio
c0 que complexifica o 3jucte entre o5 mundo =2 a linguagem. A
afirmac3o & de S, Wilson III:
"Tal como o vejg, o arti<ts modsrno encontra-<e’
30 lado de um vicuo, e o %eu de<sfio e preenche-
lo. Com o que 2l2 pode preencher o viacuo 3 n3o
er com o real? e o que ele sprendeu a <entir co
mo real 3 n3o <er 3 energia?®.(15)
Enargia do e°pa¢o f{<ico do mundo (Land Art); emergia do cor
po humano (Rody Art); energia mental (Arte-Linguagsm); ener
gia da matéria que <e tran<forma (Povers). Mas desde Duchamp,
0 que parece eSstar nma ordem d3 era da autonomia da arte € 3
di®ciplina da retdrica configurada por uma teoria da argumen-
tagio. Muito® universos v3s curgir, trancSmutar-<e, cair, an
te® que um outro conjunto d2 conceitos Subctitua 3® verdade®’

ent3o d2pocta® e di<solva a® verdsdes agora impo=tac. Heranga

de um positivicemo 3stimilsdo palo <en=5 comum M2nd® por cradu
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lidade do que 2or indol8ncis mental propriamenta, tal mundo é
o m2smo mundo 3quém ou a3lém da realidade.

A no=={vel deSordem do Conceituali®mo n3o parece
ter o “2ntido da degradac¢3o, nece<c<ariamente, Tratar-<e-ia de
um3z de<ordem con“titutiva da phy=fis ds 3rte - algo que eScapa

39 conceito tradicional de ordem ma< n35 3 ordem doS concei-

tos, A< idéia® movem-<2, talvez, maiT= que 5% corpo® - que e

[on

mite< precico<, A ef

riam ratardstirio® por ®eu® peo% o 1
merizag3o conctrange a matéria, contrafda e cubtrafda até o
de®aparscimants ou di®*nlucio num ouro conceito. Haveria 3
qui alguma inolicac3s s3°trondmnica, Jigo, uma fi<ica para um
univareo gue =2 expinds por radugdes?

P3rs 3 f{%icas contemoorinea, hi dez bilhdee® de
3no® atr3d® o univer®s n30 ers mais que um 29nto infinitamen-
te dequeno, Unico lugar para *udo ds dist3ncisz zero e  onde
n3o havia temdo dorqua nada 2nt3o5 ©e de“envolve, Mas uma "
grande 2x219%30 {o big_bang), sbrupts, sriginou dist3nciac
incomanturiveis entre 3° 931ixia”~ e o tamno como condic3o de
“urgimento 2 tran~formac3o dz munds® reagentes 30 e2%pagoc !
que lhe< excederiam, sca®ionalmente. Jaf =2cperar-"z um ciclo

de im2n®3® contragdes (o big crunch), guedac de 3°tro= o o

tzmpo como condig3o de de<aparecimento e tran<formac3o de eS
03G0S reagent2% 259 mundoc cubtrafidocs. Talvez un de<<es inS
tante< de criag3o e recriag3o do Untver®o <eja o Gltimo: e
tarei mergulhado na claridade do® dis® de expanc3do ou n3 2=
curidas da® noite® de contragio?

Intre 3 =uforis e o° 2°pa<mo<s, 3 di®ner<3o da
ex510%30 2 3 concentragadn da iwplo®3o, vivo até um guando re
petitivo como 3 sternidade plsatdnica ou Jifarenciado como a

temporalidade da vida humana. DJe qualquer forma, o ponto-li-
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mite da distens3o da matiria & tanbem o inicio do Seu  conms-
trangimento - como %2 3 intaligéncia cdsmica fo<=e me<mo  fa
~ . < »
zer retornar a ordem 3o c3o%, o dado an fendmeno, o fim a ori
gem. Por =ua3 vez, teria o objeto de arte complstado <eu ciclo
de expan<3o, devendo retornar por contracio 3o puro conceito
ou id2ia de arte? A redug3do da obra de arte a ums 3¢30 “eria

um contratempo qua eSpera a préxima explo<3o material?
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Capftulo 3 = A CONCEITUALINADS PROGRESSIVA

0 senso comum costuma Densar que a arte do sécuy
lo XX pretende apenas desenvolver su complexificar a wvisuali
dade do real. Mas justamente por radicalizar tal especializa
¢30 & que ela pdarece questionar sua exclusividade, fazendo an

te

Vi

ver sus conceitualidade ~ isto &, o quanto o visivel pode

ser capaz de Densar o imaterial ou n3o-aparente,

3.1 = Vanguarda

A afirmacg3o &€ de Ad Reinhardt:
"Um movimnento de vanguarda em Arte deve fazer '
progredir a Arte-como-Arte ou ent30 n3o é um mo
vimento de vanguarda".(1l)

Tal como no Nietzsche de O freolsculo dos Deuses (1888), 2 lu

empre um

(1119
[}

ta contra uma finalidade extra-artistica =m arte
combate 3 tendencias moralizadoras que buscariam subordini-la
3s ordens diversss de um sistems. A maturidade de uma cultura
depende de sua memiria mas se esta n3o for algo ativa, logo

converte-se em esclerose, I preciso saber quando uma tradic3o

deve seor revista.

D

O termo moderno € ums derivag3o do advérbio lati
no modo, e quer dizer agora mesmo: a sucessds de vanguardas
altera a din3mica do presente por conferir novo valor ao tran
sitdrio - como s2 t3o saudivel quanto saber o que n3o hd aip
da (o devir), ¥osse perceber o que se Dassa para melhor enten
der o que supostamente & conhecids ocu passado. N30 é em favor
da ruptura 2or si que 3 modernidade 2sclarecids revisa a trg

dic3o, mas para constituir uma cr{tica do passads = uma auto-
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critica do presante = sem as quais n32 hd como atacar a falsa
norm3atividade da histdria.

4o descontextualizar um objeto técnico e conver
te-lo em obra de arte (em 1917, sob o pseuddnimn de R. Mutt ,

enviz A Fonte, um mictdrio, 35 33lB0 dos Independentes de No

(Dw

va York), Duchamp que fundaria a antiarte, 30 mesmo tem que

deixa o impulso das vanguardas em dificil situag3o j& que a
crescente nacessidade de atitudes artisticas (t3o inéditas '
quanto a2 sua) imprime uma tal insuportabilidade ou insustenta
bilidade 3 estética moderna dadn a velocidade daquilo gque lhe
apbia: o 3agora.

PolarizacBes crdnicas tendem 3 um limitado sistg
ma de alternativas dificilmente permedvel 3 renovacao. N3o
obstante, "gualguser pessona torna-se académica em virtude ou
em relacin 3o que rejeita. A academizac3s da vangquarda est3 '

em processo continua”(2). Se tornados um ismo, Juchamp e 3 a

{4

I3

Q

tiarte s3o autnsmaticamente contraditos - dai a vanquarda n3
pader permanacer, antes dever tender an desaparecimento do
que 3 escolarizag®os. Mas o que é um movimento j5 que a histd-
ris do Ocidente € sobrecarregada de ismos? Para Francesco Al
beroni(3), trata~s2 de um drocesso histirico cujo principio e
fim correspondem, respectivamente, as surgimentn e 3 institu-
cionalizag3> de um estado, N3o serd ent3s mera coincidéncia a
remiss3s que - seguindo o histnriador Hans Robert Jauss - Ha
bernas{4) faz 3o termo moderns coms aquele qus desde o passa-

do (Final do sdculo V d.C.) qualificava mudancas radicais nas

bases de pProduc3s e organizacg3os de uma sociedade.

—

Analogicamente, do choqus (o desconhecido; =3 di-

ferenga) ao hibito (o assimilado; a repetic3o) uma vanguards

]
@

Perde-se. Cada novo g5tado de arte antes nasce da falha ou in
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suficiéncia do anterior - dal porque a vanguarda n3o cultua o

novo Per se mas por ums vontade de suficiBncia. Entre proceg
sos frequentemente vinlentos de desordem e estruturagio, Or-
dem e desesstruturacio, se o novo & que pode suprir uma falha,
as vanguardas o tomam como algo ético, um dJever 3 ser cumpri-
do -~ mesm> paradoxalmente j4 que a obra de arte revolucioni-'*
ria traz consigo a prdéxima insuficiencia. Duchamp:

"Zsta falha que redresenta a inabilidade do a

tista em exDPressar integralmente sua intenc3o

esta diferenca entre o que quis realizar e o2 gu

na vardads realizou & o coeficiente artistico
pessoal contido na sua obra de arte".(5

o

a (D e

A durac3o da vanguarda € - apenss pode ser - a duracg3o de su-
as contradigdes. O dado material, ainda que irrisério, no Con

ceitualismo reafirma a tese moderna (configurada na pritica '

Hy
>

das vanguardas histSricas) de que o paradoxo permansce intr

i
®

seco 3 toda e qualquer criagdo, tan+*o quants 3 destruic3o.
3 arte deve complexificar a realidads do mundo, sends ela mes
m3 Darte do real - 305 tomar-se como raz3o de suas vanguardas
{Arte~como-Arte); sutodeclarando-se continuamente em estado '
critico ou terminal - astaria ela manobrando sua ordpria dis
soluc3o, ou seja, a3 articulac3o das rupturas de.suas pesqui-
sas avangadas & apenas conceitual? N&> poderia havar ali, jus
tamente, uma solug3o de continuidade moderna, digo, diferenci
ada como 2 330ra?

Uma teoria do mundos & uma imagem para o mundo, e
quand> 3 imagem do munds é confundida com o mundo mesmo, isto
&, aquando um 3istema reoresentacional pass3s a equivaler  as
coisas no interior do mundo, farja-se ent30 um territério pa
ra 3 intoler3ncia 3 diferenga, 3 perceoc®o critica, 30 escla
recimento. 4 modernidade n32 noderia eleger a semelhanga como

. 4 3 »
principin de igualdade entre os hamens porque tal categoris &
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imediatamente insustentijvel. A diferenca afasta-se da tirania
das aparancias, como a3 religinsidade distingue-se das igrejas,
o0 comportamento recusa moralismos, 3 vida ultrapassa 3s esco
las. Talvez para o Conceitualismo -~ 35 atacar os tradicionais

sistemas representacionais da arte, basicamente escultiricos!

Wi

ct8ricos = antes desapareceram os problemas artisticos !

1]

..4.

P21

by

que o objeto de arte acreditava propor e resolver, do que ele
propriamente dito. A imagem ou teoria da contemporansidade se
ria tal em que o objeto de arte - por sua resisténcia imedia-
ta 3 simulac3o informitica - & um puro excesso num mundo a0
gual n3o5 mais interessa diferenciar uma <5pia de um osriginal.
Por sutro lado, o osbjeto - como sistema notacional = nos sui
imprecisBes e ilusbBes que, ao longo da =2ra de seu triunfo, fo

X3

ram desni+<ifica:

Q.

33 3a”enas em parte. Para o Conceitualismn, o
que & re3l no ohjsto de arte n3o pode ser neutralizado apenas
porque o conceito ou 3 mais pura abstragio da matsrialidade '
do mundos impde como sistema anti-representacional. £ por n3o
deixar de ser matesrisl, ainda que escassamente - parece-me -

que 3 critica conceitualists 303 limites dos g2neros artisti-

€co3 torna-se menos suspeita e mais efetiva. O que guero dizer

5, pressupde seu fim; toda '

[N

é qus todo inficio, por ser inic
criag3o implica uma destruic3s - mais que a vanguarda, tudo o
que vive estd af implicado. Para 3lém disso, sé os mortos, os
inexistentes. Mas a contradiclo implicita 3 criac3o é a mesma
contradigio imolicita 3 destruic3o: algo segue-se, e » que '
resta saber € 5 quanto hd nele do gque desadareceu su transfor
mou-s2 - 2 0 quanto hi nele ques jamais houve. Ad Reinhardt:
" Arte-como-Arte é uma crlaﬁao que revoluciona’
2 rrlacao e julga a si ordpria pelas suas destru

izBes™.(6)

dessa dialética que Dparece sustentar—se a arte do século XX
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- como designasse uma tradic3o de contradicdes, cuja intg
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bilidade. Aqui n3o mais uma visdo para as vanguardas como tri

[ N

unfos e derrotas, gldrias e ruinas, mas uma sucess3o de atua-
lidades para o oresents e passado - duracdes 33 vezes justa-'
post3s, frequentsmente cruzadas, indissociiveis como uma ques
t30 de hnoje pode estar 2ars uma respodsta no futuro; como uma
afirmac3os no present= 2ode resdonder a uma divida de antes.

0 Conceitualismd parece crer gue gquanto malor
far a3 canacidade d> nomem 3draximar-se da =s3tranheza do mundo,
mais dentro dele 25tard - entre ocorra2ncia, limite 2 reversi-
hilidade. e um dia fora 3 2s5tdtica do objets de 3rte autdno-
mo>, nas h3 como deix3r de s2-13?7 As idéias, a¢des e paradoxos
concaitualistas propdem-se ultrapassar o conhecimanto objetu-
al - resistinds n3s 55 a> mercado de arte responsdvel por al
go da ideologis de consumo infil*trada nas disciplinas artisti
cas - para subverter n3 subjatividade contempor3nea a objati-~

vidade aliciante do establishmant, 3brind> e3pago P3ra 3s ex

>

ot

L d - - P - »
ransferiveis osu vivencias incorrun-iveis. Para

w
w
e

Perienci: n
5 Conceitualismo, nenhuma linquagem pode preexistir 3 pbra
porque assim como a linguagem tem um limite, 3 operac3d» artis
tica surgiria conformada ou Jdatada. T n3o hi a2m arte, mesmo '
n3 "istdria da arte, possibilidade de um alinhaments evolucin
nista de s2us fatos que configurasse ums espécie de darwinis-
mo artistico,

1 arts, devids 35 suas diferencas estruturais
n3> poderia ser caracterizada pela modernidade proaressivamen
te linear das pesquisas cient{ficas e morais. N3o hd como di
zar que “ir3 (1893-1983) seja melhor que Ticiano (c.1485?7 ~15

76} ou que possa sucede-lo. Pode-se 3nenss tomar um e osutro !
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relativamente a seus contemporaneos, agueles que configuram'
seu tempo ou universs possfvel. Mum recorte tedrico, toda ar
te & moderna se for capaz de marcar o seu temoo ou definir um
agora (entdo) irrepativel e incontornivel. Quando uma vanguar
da & ultrapassada, ela n35 deixa de ser moderna: é a contempg
raneidade do novo que diverge da sua. Dai, num sentido, a mg
dernidade ser estivel; a contemnoraneidade, relativa; a atua-
lidade, mbvel. Mas se2 o limite do Conceitualismo estaria em
que o discurso da antiarte como meta-arte (0 que & arte?) ou
~omo um discurso que contdm todos o3 outros problemas artisti
cos n35 pode deixar descendéncis, isso n3o quer dizar que o
conjunto total das 2bras conceitualistas seja uma resposta sz
tisfat3rias 3quela quest3n. As vanguardas her3icas da la. meta
de do século XX seriam corregbes pontuais cada vez mais acelg
radss e radicais, até que confrontem um ciclo mais amdlo por
que ainda mais contraditdrio: a exporimentacio em arte para a
1ém dos limites conformados do ohjeto-obra. O Conceitualismo’
n3o parece sudrir o ciclo das falhas (os ismos wvanguardistas)
com sus suficiencia (a3 conceituslidade) mas com sua contradi
¢30 (23 n3o-eliminacdo ahsoluta do objeto de arte). Tratar-se-
ia de uma desfuncionalizsc3o da metafisica das revolucdes ime
diatistas ou abruptas: n3o é que n3o deva haver lugar para '
grandes mudancas mas de revelar o equivoco implicito 3 espera

* L d

de uma correg3o geral 3 tradic3o do novo (Harold Rosemberg) /

ciclo dos novos por um ciclos de permanéncias. Ad Reinhardt:

4

*x Onica revolucl3o Dermanente e =terns em Arte €
sempre um3 Nega¢3o do uso da Arte para outro fim,
diferente do seau prioris".(7)

3.2 - Conhecimento da Arte e Conhecimento em Arte
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Sob direta influéncia ou n3o de vanguardas, e}
artista moderno desloca progressivamente a quastds do forma-
lismo da arte para o entendimento da criagdo em arte. 0 conhg
cimento DA arte 4 o conhecimnento TM arte?

Considero conhecimento DA arte como 3 3rte penss

os termos e articulacBdes do mundo - 3lgo ndo-exclusivaments '

* - - [ 4
artistico; e gonhecimento SM arte como a arts pensa seus Prd

prios termos e articulacBes - tudo exclusivamente artistico .
Por exemplo: o conheciments d3 natureza operado pelo Renasci
menta (la. era moderna, onde a noc3o de mercado passa a ser '
fundamental) trata~se de um conhecimento M arte ou D05  ter
mos d3 realidade extra-artistica da natureza mesma?

A capacidade da arte e da ciéncia dominar 3 naty

reza nos sfculos XV e XVI & limitada: a perspectiva é tanto

um artificino des retdrica quanto as miquinas - que n3o funcio-
navam - criadas por da Vinci (1452-1519). A quest3s da éooca,
estrutural 3 um saber artistico = outro cientifico frequente-
mente atravessados por observagdes e experimentacdes 1lGdicss,
& 3 visualidade do munds. £omo em Panofsky (A Perspectiva co
o Forma 3imb31ica’1927), vejo que tal representagdo monocu-
lar pictdrica & antes conhacimento £M arte gue 20 mundo - sua
articulag3o n3s encoantra correspondencia no resl.

N3o obstante, 3endo-lhe premente uma ohjetifica-
¢3o critics das aparéncias, a arte moderna n3o procura fund{-

los ~ antes, n3o v2 como distingui-los: a arte pensaria ndo

s5 por aquilo que faz in%arnamente (o conhecimento ™™ arte) ,
como também pelo mods comd o faz (o conhecimento e manipula-
¢3o dos dados J0 mumdo). & técnica (sudortes, matédrias, acaba

significac3o do

mentos) exige ser t3o inteligante quanto 3

configurads ou quanto um puro_significante.
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0 fracasso das utopias construtivistas - na figu
ra maxima de Mondrian (1872-1944), que acreditava na completa
dissoluc3o da arte na vida (a partir do que ninguém pudesse '
distinguir uma ds outra) - trouxe, 33 n3 la. metade do século,
um saldo negativo para o objzto de arte: sua entrada na ordem
dos bens utilitirios, maniouliveis, corruptiveis, desdorovidos
da e¢3nacidade de proceder um choqgue no fluxoa destrutivamente!

liciante do marcado d= caditais - razdo do Capitalismo Indus
trial. Restaria, desde Duchamp, a dimens3o puramente conceitu
al da criasc3o artistica contra as ilusBes da realidades g§g a
arte como o outro do mundo; nem m2smo 3 arte com o mundo, A
arte deve ser no mundo aguilo que o complexifica ou desmateri
3liza sua rede de ficgBes, leis irrepariveis, finms arredonda-

3 socieds

D

dos. A arte & aquilo que o artista diz que & arte
de aceita como tal - pode=-se adenas aferir essas existancias’
artisticas, maiores ou menores, ing®nuas ou grandiosas.

Mas sa2 toda cria

w
«7)

32 em arte &, num sentido, con

-~

tual, e tal conceitualidade n3o pode fazer—se ver absoluts

D
[

c

m

D
«t

n

e

2, Po3s> dizer gus 3 materiaslidade da vidas semdre este

-

em Jdresenga do objeto de arte, objetificada. 0 que parece

{[¢)]

contecer no Conceitualismo & que tal ordem material 4 su subjeti

ficads - o gque implicaria uma manobra de negacao da objetifi-
cac3o do mundo, j& que o que & tornado objeto de uma conscia
cia n30 dave s2r sen3o a consciBncia como Fim em si mesma
qual um ser que deve adenas s&-lo. Haveria aqui uma invers3o
do conceito de realidade j5 gue 5 Conceituslismo tande a tor

nar a2 documentag3do de su3s 350es of3meras num meio da veri fi-

3]

A Y

Iy

cagao d2 um universos 3gora imaginirio: a memdria n3o & o vivi
do mas 5 rezistro de ums aseosrr@ncia isolada, que n3o Dode pro

vVar-se verdsdeira ou simulsds. O dado critico conceituslista’
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sti em que, o que nale (o registro ou noticia ou repercuss3o

0]

9 deve ser maior

[N
ul

e
nar

[mdd
[

n

[F1)

d3 obra de 3rte =2f3mara) hi de 5

mag

L
-

Tt
1+
V)]

ou menor qus 5 imaginfrin subjacen isso que creis visivel

(D
t—-‘
0]

e 3 frente, legal e tangivel, material = corrudtivel,

0 Conceitualismo ataca a idéia de uma teosrizag3o
fechada sobre os fendmenos artisticos, ou 3inda, sobre os fe
n3menas culturais ds um mundo dito em dissolucBo, mundo=-fend-
meno-linite. Arte como arte 3 arte como realidade EM arte ja
qu2 a srte & uma realidade 20 mundo. 45 aproximnar-se ohsessi~-
vamente do materisl (a natureza da srte) com o gqual trabalha;
a0 ox2or 3 31 mesmo 30 Drocesso du 3¢3o ou emergéncia d3 crig

¢35 2m arte, o 3r+<ista conceitualists n3s funda um novo e ex

tremo realismo porque recusa quaisquer intermediagbes. Mesmo
0 ex=-a3p2ctidor, agora drovador, 4 frequentemente 203to em

"‘

contato com 3 oPerag3o artistica no momento em que age  sobre
a realidade: 3 busca de um enfrentamento simultaneamante DOri
meirs o Gltimo - seja da paisagem ment3l (na Arte-linguagem);
da paisagem corporal (na Body Art); da 23aisagem fisica ( na
Land Art) e da paisagem material preciria (na Povera) - tende

a contrarid-ls ou gontrave-la (ve-la para 3lém de suz aparén-

cia). Jal a iddia de um contra-realismo: o real que hd no rg

31 n30 poda s=r encenid> mas apanas vivido. Consideravelmante

distinto da epil=psia dadailsta 2 do automstismo psiquico sur

realista, se n3> hi aqui um3 resresentacdo mas uma realizag3o,
um tal realismo propriamante inexistiria oorque n3n s2 defini

nt30 nanhum sistams redres=2ntacional 43 realidads mas a

[a ]
e
w
()
O

H3 algo na obra de arte conceitualista que Darg
ce susoeitar qus nem tudo & explichvel ou fac:tivel, = talvez

por isso seja antes uma pronosicdo tautoldgica do que um  prg

—— vy ¥ a—
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blema comumente tids como artistico. A reducdo conceituslista
n3o 2spar3 extrair de suas (situ)agdes conclusdes improceden—
tes ou superdimensisnadas. Visivelmente distantes do rebusca-
mento material e intelectual (o artesanato) da arte pré-moder
na, os artistas conceitualistas quass que invariavelmente par
tem de idéias triviais para, em s2guida, sugerir alguma dimen

n351ita no aparentamente banal ou desqualificado materi-

[
[

$32
al e espiritualmente. 3e Dor um lado afasta a operacgan artig
tica da vocac3o concretizante, ao2nas em Darte elss resgatam
5 racioscinis tradicional do Ccidente: admitem o vicio ahstra

t> mas n32 sceitam aguele da gznsralizaclo. Ainda gue 33 expe

rimentacdes exibam frequentamente imoressionante erudig3o ( o

cruzamento de diversas disciplinas extra-artisticas), isso0

[

n3o as impede d2 constituir um territ3rio muit> priprio 3 ar

te como arta. H5, contuds e talvez devido a idinssincrasias e
fragilidade de certas afirmacdes, uma instabilidade critica '
configurada na insistente idealizac3o da arte (ou antiarte )
com> aperagas mental, cuase gua exclusivamente da ordem do
conceito. Se, na investigsc3o das causas do desgaste histdri-

co 4o obj2to de arte - particularmente a> longo do séculs XX,

oode intrigar uma azusac3o 3 su3s matarislidade como paralels

el

ao bem utilitiris (denendente e corruptivel), n3o & menos ma

2n

w
ol
4
o
)

nifasta a resoonsabilid: pecializadn ou criti

329

3
%]
ot
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[
ul

co, c3ada vez mais desatento 3 irrupcls do fato artistico por
envalver-se 2on 3 afirnac3s d=2 sua prdoria discioslina - sejs

nistoringrifica ou litarfria. Justamentaz 3 conceps3o idealizs

3

da de uma arte inflexivelmente exparimenial & que parece evi

200s5ic35 objetualidade/

[$114

tar reduzir os conflitas artisticos

conceitualidade }3 que minimiza, consideravelmente, a avalia-

¢330 do objeto de arte como dura materialidade; e do conceito
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de arte, uma tal imaterialidade ~ como se a mitologis de um e
outrs n3o dissesse 3endo de uma profunda complascencia da es
fers da criac3s de objetass de arte apenss correspondente a
obsessiva anti-objetualidade conceitualists. N3o qus o Concei
tualismo n3o ataque distorcBes reais numa tal estética forma-
lista, mas o "7ito de uma conceitualidade absnluta e simoles-'
mente n3o pode confronti-la.

A caracter{stica exiquidade dos elementos n3 cg
n3 conceitualists osu n3a obra em desmaterializagc3o - e mesmo !
no raciocinis tautoldgico - n3s implica necessariameznte que
o Conceitualismo as2ire as nada, nem mesmo a um supostd quase

nada ou quase tudo: su3a antifarma é antes 3algo sobre qualquer

coisa. A acusac3dn de exagerada cisntificidade de suas priti-

cas as3barra num mundo da arte que, embora Dossa adroximar-se'
da realidade do munde n3o-artistico, jamais confunde~-se  com

este cujos valores dominantes 330 a crueldade indiscriminada,

'3

mania 2 pervers3o, superficialidade e desoerdicis, insanidade
e engano. Intre fina ironia e humor nigérrimo, o Conceitualis
mo sugere uma problamitica contemoor3nea ampla: a impossibili

dade de reduc3o do saber 33 expressdes normais da fala = do

raciocinio cotidiano ~ muito embora n3o s2ja recente o fato
de que n3» "% 55 um hiato entre as parcepcdes do senso comum
e 3s inovacdes cientificas 2 morais, mas entre elas e o conhg
cimento em arte. Leeps:

*(...) 0 ato de cognicss n%a exclui seu uso> em
faormas de canhe01ﬂenbo que n3o 530 orimariamente
verbais, coms & 5 caso da Arte. O teste Pragmiti
co, naturalmente, & gue u7ma obra de arte visual

nao pode ser transwitida através de palavras. A
supos3ic3o de que 2ode = & o caso de alguén pedir
que um quadro lhe seja explicado - prova a supre
macia que o homem ocidental d& ao pensamento ra
cional, como sends a maneira primordial, se n3o

fnica, de entender o mundo. Zm arte, o instrumen
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to primordial do conhecimanto é a3 prdoris pxnnrl
encia, para 3 qual_somente 3 proprla obra é o ve
{culo de comunicaclo, sem intermi2dio de Dalavras™

(e)
Ja{ o paradoxo radicalmente critico no Conceitualismo: no mo
mento 2m que o objeto de arte desmaterializa-sa2 - quer dizer,
sua visualidade tende a zero - & que um tal ex-espectador, a
gora participante ds emergencis da obra efémera, mais parece

querer ver. Ora, justamente tal vontade de ver {(como poder

. "

var), pressupostn de toda experi®ncia estétics visual, & que
fara frequentemante negada Dor uma tal compreens3s da histd-!

ria 43 3rte ocidental como vontade de densar ou vdntade de

compreender racisnalmente ou vontade de dizer. 3e a vivencia'

de uma ohra de arte visual & semors um olhar (o do =specta~
dor) diante de outrs (o olhar do artista, configursds no obje
to), a obra de arte =¥3nera do Conceitualismo (uma id&ia, uma

3¢39, um conceitn), dado um suposto rumor da ausancia do obje

to, radicalizas de modo incontornivel tal vontade de ver. £

—

var nas & necessariamente entender logicamente: conheciments
4

em arte & 3 experi®ncia d> s5au mundo, =2 experimenti-lo & i3

ento 3 opera-

0
[

conhecd-lo. Tentar dizé~1o £ suboor seu conhe

~

is50 n35 ¢ um julgamento de valor '

(@2

¢30 cognitiva verbal -

age, considaravelmen-

ot
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.
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porque sua 3parelha
gen tedrics (basicamente varbal) torna-se crescantemente  in
disdosta 3 uma visualidade subtrativa de formalismos adequa-

dys 3quela vontade de pensar ou vontade de Zizer. W30 obstan
te, Wolfe investiga em A Palavra Pintadsa’1975(9) - no rasiro
do critico Hilton Kramer (que declarara o papel da teosria na

arte moderna como fundamental, 3 falta d> que seria impossi-!

nao? haveria

w
y—b

val var seus obj2tos, ou s32j3z, 327 teoria visu

i
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arte visual) = o dominio de textos criticos sobre a arte copn

tempor3nea desde o final ds 2a. Suerra, afirmando que ela ndo

Passaria de ilustrac3s de teosrias avancadas de arte criadas
por espacislistas tais como Tlament Greenberg (1909), Harnld
Rosenberg (?), 2 Leo Steinberg (?). A contradiclds quz Wolfe 3
cusa & 3 de que a modernidade estdtics teris rompido 3 rela

¢a3o dependente que 3 arte mantivera com a litseratura no Passa

do, 3> mesmo temPo am gue torniva-se cads vez mais depandente

3]

de teorias para 3 arte. N3o mais se 2oderis ver ums obra d
arte contemporines da mesms forma que se2 obsarva um Rubens
1577-164C) ou um Pollaiuolo (1432?-1498): els n3o seris passi

vel d2 uma leitura crua, imediata, priporia ao olhar empirico.

sends obaca, desorovida de transparéncia, 3 osbras de arte con

tempor3nes exigiris um c¢8digo prévia para sua decifragc3» odor
parta do espectador. Mas Wolfe negligencia o f3to de que toda

3 reslists ou n3a, é 3 exdresslo de un cddigo de

D
[

arts, s2ja

r

(V]
o

r

D
D

-
3

ntacas ou uma n2gac3do deste que nada tem a var com um

s2ndo representa-

Wh

olhar ingz8nuo, cap3z dz percaber 5 que 25t

do ou negado a despaito do desconhaciments daquele sistemns de

5. 4 filo ’

nf

[N
p.

3ing

[0

psicclogia contemdorireas est3do, por

3

b)

suas vezes, discutindo

o
K®)
D

rcengio de qualquer ordem como sen

O

do um3 internslizaz3o de c5digos; e3t35 colocando am gquestado

rT'
\U
.-4.

a id8ia de uma percepgds ohjat diversa e dissociada do sy

—~

31i4s, 35 categorias sujeito e objeto j3 e3t3o mais do

.
D
[N

to

qua relativizadas hoje).

3 -

sibilidade °

W

[

Se o olhar 45 Iluminismo tende 3 v

plans, 32us autores pressupunha™ qus nen tuds poderis ser vi

v

.

to: 3 razdo & qu= devaria suprir a3 3usdncia de um olhar supe-

(@]

risr, incontestsavelments shbjetivo, metaf{sico mesmo, para o

1

qusl tudo estaria esclarecido. Posteriormente, 3 idéis da F

k
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nomenologia da arte n3» & sen3o fazer comPreender a 0Deracao
perceptiva como difusa e dispersa, sem o subposto totalitaris-
mo de uma tal objstividade. Relativizando sujeito e objeto da
experid®necia, ela antes diz de um poader j5 n3o mais concentra-
do no olhar e afirma o mundo como resistancia. 3e a percepcao
43 realidade é atravessada de cbdigons, 3 arte moderns (em sua
preméncia 3 superficie das ravelacBes) n3o pode desprezid-los.
£ quando o Conceitualismo propde desmaterializar o objeto de
arte, & porque parece acreditar que 2le - peld mends parcial-
mente — oculta a3 conceituslidade dos cBdigos artisticos. 1
idéia de uma redresentacdn objetivs dn munds - que eclodiu no
Renascimento e mantave-s2 intocada até recentemente - n3o  sg
ria possivel s2m a intarvencz3o d3 matemnitica e de 2xparimenta
¢Bes flagrantemante artificiais (basta densar a solidez dos
corpos parspectivados) — dal uma arte = pritica sobrecarrega-
d3s de teosrias ou afirmagdes pontuais. Vejo uma dinturz de da
Vinci de modo aparentements e3237t3neo 302735 Dorgue o c3digo

co do gual ela depends parece 2star t30 em mim interna-

$-e

o135

T

lizado que a tomo como real ou verdadzirs su simnles. Mas n3o

esqua¢o que Parz ela "3 pintura & coisa mental"(10) e que ’
dortanto, todo o doder histSricos de seduclo da Mona Lisa ( c.
1502) estd - acredito =~ na equac3o matematicamente enigmitica
do s=2u sorriso. Pode parecer natural var uma pintura dita res
lista como guem 2lha sus préoria inagen num espelho. Mas o 3d

surdo de tomia-la com> transparente n3s resiste ao minuto em

Gue se pPira disnte do suas reflex3o platinada, sua quimica ilu
ld .
sdria.
Para o Conceitualismo, talvez, o imdoortante n3o

e

chaza 3 ser o contato s2nsivel com obhjetoas e concaitns; n3ao

(112N

da=-

[

3 legitimidade material de uns em contraste com 3 legitinm



63

de imaterial de outros - mas as formas de conhecimento em ar

te gue sug=2rem ou constituem efetivamante.

3.3 - Desde Diderot (1713-1784)

Lyotard comenta:

"Cu chamaria moderna 3 arte gue con33gra sua pg
quena tdcnica, como dizia Diderot, pars 3presen-—
tar o qus h3 de inapresentivel. Fazer ver que hj
alguma coisa que se pode conceber e que n3o se
pode ver nem fazer ver: eis 3 cartsds da Dintura
moderna. Mas como fazer ver que h3 alguma coisa
gu2 n32 dode ser vists? Ksnt mesmo indica a3 dire
¢30 3 seguir nomeando 5 informe, a auséncia  de
forma, c©omo um index passivel do inapresentivel’
1L

A laicizaz3> da cultura n35 & menos visivel no Renascimento (
que liberta a arte da ilustrac3o dos textos religionsos e  ds
d2corag3o arquitztdnica) do que nos dois pdlos de atividade '
da nascente burjussias europdia na Raixa Idade “8dis (siculos

XI 30 XV): comdrcio 2 banco iniciavam um processo de reurbani
z3¢3o cuja ezonomiz mercantil iria srruinar 3s bases feudais
da cristandade no Ocidente. O artist3 adquire s=3atus 42 pro
fissional liberal e 9ode pensar assinar sua obras - insinuar a
sutonsTia d3 pritica artistica. M3s num sentids, sua Dpinturs
2 23truturs tradicionalmante em perspectiva, & al
go realista ou ilusinnists - &, como tal, "(...) =inha dissi-
nulado o5 meioas, usando 3 srte para =sconder a arte” {(12). A

Planaridades da supsrficie pictdrica, a forma do s2u sudorte ,

35 proprisdades das tintas, todas foram tratadas comd negsti-

e em Tourbet (1819-1R877) a oin

r

ura deixa de rg

[N
(D)
2

f

laciosnar-s=2 com um instrumental literirio e pPasss a

U]

xXpar

)

W

cia comum e contampor3nes, 03 auadros de Manet (1832~188
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"(...) tornaram=-se os primeiros do Modernismo, devido 3 fran
4 3 .

queza com que declaravam as superficies sobre as quais esta

vam pintados"(13), ou seja, fazendo 3 arte chamar a atengan '

para si mesma. No seu le déjesuner sur 1l'herbe (0 almogo n3

realva)/1863, um arranjo de partes com escalas contraditdrias
mas aparentemente pacificadas convulsionam a relag3do tradicip
nal entre figuras no drimeiro plano = de nlanos secundirios ¢
implode-se a profundidade virtusl da persdectiva e 3 reslida-
da do achatamento da superficie pictdrica desmobiliza 5 olhar
condicionado do passado. Os Impressionistas, tends 3 frente

Monet (1840-1926) e seu A estacd> de St. Lazare/1877, radica

lizam esse colapso das adarencias: o ch3o, o harizonte, pesso
as e coisas, tudo s= desmanchs 3o olhar movedico que 5 fisicsa
vertiginossa do real originae. 4 pintura & aqui um problema de
experiesncis meramente Stica (o modo pelo qual o olhar imprime
imggens) que denuncia, justamente por isso, a falhabilidade '
do olhar - sua sudosta capacidade de ser absolutamente préxi
mo da texturs do mundo.

Investigada em sua planaridade peculiar e exclu-
35iva, a pintura moderns define-s2 como anti-escultural, anti-
testrsl, anti-1lusdria. Da 39lidez da luz de mesmo comdrimen=-

to no Mont S3inte-Victoire’/18€5 de C&zanne (1839-1906) sos a

’” - . -
cumulos de tinta revosltoas e de 2s5pessura s2ntimental no Paisa

gem com ciprestes/1889 de Van Gogh (1853-1890); Do Acido cro

matismo matemitico no Une %aignade, Asnibres’/1884 de Seurat (

LY . ~ . - > . X 3
1859-1891) a inocancia primitiva dos corpos achatados no Diva
9353071897 de Gauguin (1848-1903); das psisagens incendiirias

no Com Arvares vermelhas/190% do fauve Vlamninck (1876-1938) 3

terrfvel irrupc3s no A T30 _de Deus’1898 de Rodin (1840-1917):

3 arte deva interessar saber o quanto 43 de pintura na pintu-
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ra; o quanto hi de escultura na escultura - contrariando a e

pectativa do passado qu= 3ntes o5 via como narrativas, uns

o

través de, e nunca comd fatos em 31 mesmos (arte como arte) .

Ad Reinhardt:
"a arte-como Arte & t30 antiga como a3 Arte e oS
Artistas. 0s artistas sempre draticaram, mesmo
s2 nem s2mpre 2rofessaram, sacrota ou abertamen-
te, 3 Arte-como=-Arta, como 3rtistas. 0s artistas
-comd=artistas trabalharam sempre da mesms manei
ra, o sempre fizaram 33 mesmas co2isas”.(14)

4 arte moderna tem =553 condi¢3> de transoaréncia em sua Ddrg

Qo

~ . . - . »
mencia planar. O parsdigmitico objeto de arte do saculs XX,
aut3nomo, faz sua consist3ncia invadir 3 realidads do mundo -

de mode confessinnal ou sem escripulos: sansualidade-limi-

da
no Joie d= Vivre/1906 de Matisse (1869-1954) ao lirismo !

ot
(¢

visceral no Improvissg3o n? 2371911 de Kandinsky (18656-1944);

da ex2los3o comorimida do cubismo snalitico no Vinlino 2 Uvas

71912 de Picasso (1881-1973) a0 realism> critico 4o papier co

16 no Le courrier/1°913 de frague (1882-1963); da fisicalida

de insuspeitivel mas nuramente cromitics no Contraste de For-

mas/1613 de Légar (1881-1955) 3 assustadora simbiose metilics

na Construc3o Dindmica de um Galope: €avals e C3s3’/1914 de

Q

Boccioni (1882-1916); da orginics ar=ificial no O Passageiro

do Transatlan*ico/1921 de Arp (1887-1966) 3 descontextualiza-

¢35 da razds caditalists no Porta-garrafas/1914 de Juchamp ;

dns intercimbinos de significacBes insuportiveis em 0 estupro’
/1934 de Magritte (1898-1967) 3 interioridade irretocdvel na

Figura r=clinada’l193R” de Moore (1898-1987); da ontologis su-

- “ . s . -~ - s "
1955) 3 utopia da conciliac3n arte~vida no Zompo3igio 2m ver-

malho, Dreto, amarelo e cinzants/1920 de Mondrian (1872-1944);

da incomunicabilidade da Cabeca/1928 de Giacometti (1901-1966)
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3 empatia dos fios = corpdsculos n3a Um Universo (mdbile moto

rizado)/193%4 de Calder (1ROR-1978).
Quer figurativa ou 3bstrata, 3 arte moderna n3o
2 reprasant3acisnal mas uma forma—exdress3s ou idéis-forma em

51 mesms. HE uma tal os3pecificidade em sus 3utonomia visusl T

que dificilmente

w

enauadraria apan3s comd ums oDeracan 3nti-
naturalista. 3e j& 3 Psicologia da Gest3lt’/10915-1929(15) de
monstrava que fraguantamante toma-se 5 fundo como figura e es
ta como 3quela, "(...) o oroblems - o que a Arte deve fazer
quandd 33 aparancias 4o nund> 4deixam de se identificar com 3
realidasds - 2ncontra ums 30luc3o n3 realidade da conseci®ncia”
(16). Al8m d3 antisrte d= Juchamp - a conceitualizac3o conti-
nua do fazar artistics - ancontram-se ai immlicadas as produ-
$3e5 de identidades paradoxais ou 3ntindmicas, a partir basi
camnente do P3s-guerra: abstrstas, gestusis ou n3o mas pessoa-—

. . -

is e transferiveis (o Zxoressisnismo abstrato de Newman/1905-

J

1070; Pollock/1912-1956; Rothko/1903-1970; $till1/1904-1980 ;

De Kooning/l904); nascentes ou terminais (as grandes Pinturas

Negras Je A4 Reinhardt/1913-1967; 3 gntrevise nos cortes ci

rirgicos de Font3na/18 968); figurativas Precisas mas a3no-

(L
(2]

nimas (a Arte Pop de Hamil*ton/1022-1987; YWarhol/1930-1987 :

™~

01denburg’/1929; Indiana/1928; Lichtanstein/1923; Rosenguist

19335 2inme/1935); superficiais mas interiorizadas como desily

mos (03 3alvos = bandeiras de Johns/193C; a3 pu-

[9)
or
[}
7]
(0]
-
)
D
¢t
H
0O
'-J
w

blicitiria visceral 433 pinturas combinsdas de Rauschenbarg /

1925; 35 acunulagBes implosivas de Arman/1928; as comdressdes

explosivas de r8s53r/1921); de mpbilidade ilusdria (a Arte O0p

de Vasarely/1908 e Riley/1931); de mobilidsde real mas avassz

ds Soto?1923; Schoffer/19"

(Dn
t
e
®]
L

lsdoramente lisas (3 Arte Cin

12); figur tdriss para 3 indisting3o (3 huma-

[

+ivas mas tra

3

3

e
W
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nidade monstruosa na delicadeza da pinturs de Racon/1910-1992);

orimiriss mas urbanamente colativas ( o Minimalismo de Judd /

=
;_..

1928; Andre’/1935; Morris/1931; Flavin/1933; Stella/1936).
& o tom inevitavelmente critico do Conceituslismo, de negac3o

das tendencias irracionalistas de preservacio do objeto de ar
G J L

L’D

tes de um tal fetichismo ou esteticismo condiciona

pe
(91}

te nos lim

do, qu2 Parece recuperar o impulso gsclirecador do conhecimen

to em arte ou da 3rte como arte.

3inal de crise do suddsto realismo da materisli-
dade social burguesa pds-industrial, para o Tonceitualismo é
como e tudo 3inda esperasse ser mostrado, melhor, h3 que se

criar como Tazer ver o que quer que seja — O objeto de arte '

ndo pode faze~lo per se. Leepa:

"0s movimentos de antiarte de hnje baselam-se na
idéia de que as exparlﬁnc1a> transforman-se em
3bs tra 3e3 2 3 existéncia fran ‘Drma—SQ em  Ccans
tru<om; 133icas, engu3nto 3 iddia, n3o adultera-
da p°10 sentiments, di-se seu rncaﬂhoc1ﬂnnto '
mais leno. % parsonalidsde 11 ividusl deixaz de
ter 1ﬂaort3nrla D*imordlal j& que se baseia am
30;3;18”0“5 romanticas. Ma nova arte, ou antisr-
te, 3 razas funciona 3 servigo da vontade, orine
iro 35 ultrapassar a 15gica e, dop01a, a Dersnna
lidade individual paras escadar 3s contradigdes
43 liberdade dos ronant1cos”.(l7)

05 resultads>s dessa interveng3do 2xdarimantalists na ordem nor

mativa (aoarantemente) da realidade parecazm quardar as melho-

(D\
w

res caracteristic reflexivas das espacies modernas que lhes

Ww
V2]

antecadem: eles 3associam 3 densidade da presenca do artista (
suz vis3o de munds, vontads e da2cisBo) 3 irrelevancia do arte

sansto 25t3+ico (o triunfo do pensaments e d3 sensibilidade

{

em detrimanto das habilidades manuais). Sntre inumeriveis a2 f
inas e equagBes do fundamental, o Conceitua-
lismo produz imagans contundentes e n3o menos entusifsticas :

da crueldade erStica na Rody Art 3 hionase das tautologias na
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Arte-linguagem; da sensuslidade geofisica na Land art 3 aspi
rac3o do insustentdvel na Povera - recolocando o debate em '
torno do especificamente artistico, o que interessa & o comn-
dortamento do artista em suas relag3es reais como o espago e
O tempo.

Se 0 objeto d2 arte - sor ser acabado/terminado

- c>nfunde~-se ou funde-se ans mundo, a arte-processo coloca-o

am 3uspens3o: tratar—se-ia, 3ntes e talvez, de uma "estética

da energia™ como quer S. Wilson ITI(18) ji que uma tal desmg

e

(wa

terializac3o & que parsce pressionar os sentidos (e n3o somen

=t

-los insusdeitavelmente interessados

(2]

Wy

te o olhar), digo, mostr
em 3agir sobre a realidade. Mas a acdo ou operaglo artistica g
famera desta distinguo~s2 n3o por negi-la ou neutralizi-la '
mas por recorti-1s em niveis desconhecidos e mutuamente estra
nhiveis = convartendo~3 em visualidade m@ltinla. Tal desdobra
mento de um munds de contornss supostamante dominados (ou ci-
entificos) & que deve mediar uma reflex3o sobre a lagalidade

das aparencias

1]

das matérias como fundamento n3o de inpreg
s323 (algo inevitivel), mas de raciocinios. 43 apardacias de
Pensamentoas? HE matfrias de conceitos e 3gBes?

32 3 3arte Moderna quar denunciar o mito de uma
continuidade histdrica bassada n3 sudosta estabilidade da ra

z30 humans - daf afirmar que o5 risco permanante 23t3 am ser -

()]

[{AY

provivel qus o Concazitualismo, 299r sua vez, radicalize o a3
forgo de estabelecar uma relsc3o profundamente ambigua com o
mundo contsmparaneos ali, o risco constante astd em s ser.

3.4 ~ VisBes no Opaco e Perdicdes na Transparencia

-~ ”

A 3firmag3o & de Stangos:
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"0s movimentos artisticos modernas foram essenci
almente conceitu3is: as obras de arte eram con51
deradas em funcso dos conceitos que exemplificam,
(...) A experimentacds passou a ser um metodo de
trabalho tantn para 35 tendencias rac1onal; da
arte modernma quanto para 3s irracionais. - é im
portante assinalar que ess3as duas atitudes apa-

rentemente ireconcilifveis, 3 racional e a irra
cional, estavam unidas numa frente comum, dado
que amz3s sr3m inspiradas e motivadas por fortes
DaixBes antitradicionais e anti-autoritirias" .

(19)

0 gue Stangos designa como tendancias racionais e irracionais

da arte wnderna compreendem 35 vangusrdas Dositivas - e  su3s

=y

crenzas numa Possivel relac3o entre arte 2 sociedade industri

al (Cubismo, Futurismo, Suprematismo, Construtivismo, Neoplas
ticismo) = e 33 vanguardas pegativas, descrentes de uma rels

$30 orodutiva entre arte e sociedade industrial (Expressionis

v

mo, Pintura Metafisicz, Dadaismo, Surrealismo e derivagBes) ,

5
tem 2.3, neste) pa

%]
[

tal como vé Argan (j3 referido no Cap. 2,
ra 3 ia. matade do século XX. Mas antes mesmo do Modernismo !
herdico de grupos deliberadamente dreocupados em fazer  3uas

obras acompanhar-se de um sem-nlmaro de manifestos, documen-—

w

\

tos e declarag¢Des drogramiticss, 3 arte moderns jé Darece im

]

plicar um longs trakalho de mediaz3o qua buscs, consciente ou

inconscientemnante, o encontro enire 3 experiencia estética-eg

pont3nes e a reflax3o tesrizante em arte.

&)
"
")
Q.
)
o

orot (1796-1875), em "anet, C&zanne e nos

Impressionistas, & orogressivs 3 renlncia 3 pretensdes miméti
c3s = qu2, gross> modo, caractarizaram 3 3rte do passado - mg
nos por uma incapacidads técnica mas sobretudo Por uma urgsn-

tica: 3 absoluta irredutibilidads das 3parencias do real

0
[y
Dy

- ou sua incompa:tibilidade - % condig®o verdadeiramante pla
nar 4o sudorte tradicional da Dintura. O advento da fotografi

a nd> deve ser mais do que uma coinciddncia significativa,

(SN
v
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quz a prdpria dialética da reproduglo fotogrifica nega a pos
sibilidade da um tempo e espaco fixos (Warhol e um tal realis
mo da Arte Pop vail problematizar, nos anos 60, a auto-negagio
das imagens mecanicamente orocessadas). Stangos:

"0 método ou enfoque cientifico foi o estimulo '
para certo ndmero de mudangas imaginativas, embo
ra seja duvidoso qus ele tenha tido, como tal ,
qualquer efeito direto nas artes, ou que  suben
tedesse um conhecimento claro, por parte dos ar
tistas, dos avancos cientificos”,.(20)

.

T mesmo que 3Penas 2 cimera tivesse transformado 3 idéia de '

foco e parsdectiva - fazendo com que a ci%ncia abandonasse 3

materialidade ilusdria, dirigindo-se 3 fisicalidade das  for
¢as> que movem (de modo n3o aparente) o real, por que a arte
deveria concentrar-se na opacidade comstrangadora do mundo ?

Os impressionistas, em sua tentativa de pintar '

-

n3sc o que véem, mas coma véem; n3o o que di-s2 a0

5

ol
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03, mas

Ly V4 -
o que ocorre ng olhar (antes 3 estruturz da operaga> Stica do
que a forma do objeto 3 frente), sudvertem a perspactiva monp
cular e clbics da arte do Renascimento em particular, bem co

m> o realismo persdéctico avancado da arte que a3 segue 3:8 o

(D\

século XI¥, atrav de uma visuslidade vertiginosa do real

un instante de transmutacdo ou articulacio do visivel sobre a

'3

t
riss perspactivas sobrepostas (somatdrio de ing

[B31N
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+
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tantes de longa observagio) constroem uma sequéncia assustado
r3 Quz, por sua vegz, termina por desfuncionalizsr o sentidn *©
de objetividade da imagem estitica 2 s2letiva do passado. A

endiiris e a
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e, declina e, se re

g
torna, j3 n3o pode sar o mesma. Penso na O 3oulevard des Ita-

liens, manh3 de 501/1897 de Pissarro (1830-19203) e no As Nin-

féias, paisagen 4'39qua’1907 de Monet. Se da Vinci trabslhava!'
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com a hipdtese de que o especificamente artistico estava n3
reproduc3do das idédias d3s coisas - que passariam da mente do

artista 3s suas m3o0s, dal a condicio mental da pintura - n3o

8 menns avidante 0 recorte conceitusl implicado na inscricloe
dos objetos da realidade nas linhas imaginirias de um cubo
perspéctico. Mas para os impressionistas, a3 consistencia qu
materialidade do mundo &, 3o olhar, a intangibilidade ou ima-

terislidade da operac3o Stica - algo incontestavelmente exis-

tente, embora n3o visivel (o mesmo racioscinio vai derivar~-se
para os outros sen:tidos do corpo humano, em desenvolvimentos'
da pintura abstratal). A conceitualidade do Impressionismo es

t3 tanto em que ver & imediatamente pensar (n3o nacessariam

[¢"]
()

te de modo 18gico ou consciente) como também manipular matéri

as visiveis é imediatamente conceitualizar a condic3o do real
- algo nem sempre tangivel. N3o deve haver um olhar da reali-
dade ou do mundo mas aspenas um olhar para eles. Por isso, nem
mesmo impressBes equivocadas existem. Uma impress3o & uma im
Press3o e n3o mais que isso., Diria Wilde (1854-1200) que s$
os idiotas nds as consideram. Com o Impressionismo, as virtuag
lidades das coisas perdem o sentido megativo ou moral e mate-
rialmente condenivel que lhes imprimia a estética platdnica .

Conhecendo-se ou reconhecendo~se reflex3o nas mg
térias sensiveis da ointura e escultura, a arte moderna é vio

lentamnente comunicativa n3 alaixonazda mas controlada deforma-

¢d3> da natureza em Van Gogh; no elogio & uma exist®ncis alter
nativa em forma e cor emocionais, de rejeizds da civilizagdo

européia como em Sauguin; nas linhas da energia profunda da
anglstia na litografis 0 gzito/1895 de Munch (1863-1944); na

impos

[7}]

Ivel lateralidade dos 3ngulos de visSc das naturezas-

mortas de C&zanne; em Matisse, onde a matéria é linha 2 o de



72

senho & pintura - cujos seres e cores ultra-relativistas pres
. . ) I'd . . » . .
cindem dos limites retdricos da perspsctiva classica 3035 inte

{(amtientes) porque encontram lugar no seu prdprio con-

e

r

ore

[

forto, 330 estruturas pictdricas, delicinsas em sua verdade !

planar, sensuais cdsmicas e n3o fisicas porque aqui o belo &

We

- rd 'S Y 4
insupartivel (envolve 3 3i mesmo e o s2u contririo: ele é con

v)

t{nuo, ritmico e infinito); no Sxpressionismo do grupo Jis 3r
ucke (A Ponte) de Kirchnmer (1880-1938), Nolde (1867-1958), He
ckel (1883-?), schmidt-Ruttluff (I1884-7), Rleyl (?), Muller (
?) e Pachstein (?), para guem 3 srte deve ser uma expPeriéncia
traumatizante qu=s retirasse os espactadores da indrcia em que

lhes envolve um munds Jdesintegrador.

te ser3d alteradas pelo Txpressionismo da2 um outro grupds
(O Cavaleiro Azul)/1912 de Kandinsky, Marc

(1880-1916), Klee (1879-194C), Macke (1887-1914), Munter (?)

e Marianne von Werefkin (?). A afirmac3o, de uma conceituali-

dade axuberante, £ de Klee:

.4 Ld
"Bos 2 3 formagio, m5 & 3 forma, dorqus a3 forma
& fiwm, & morte".(21)

kY
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o] a operac3o cristiva ou 3¢30 do mundo en arte sobre 3 reg

—
e
(o8
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a de extra-artistica. Ao impragnar a pintura de elemantos
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23 e reagantes entre 3i, tal abstrac3is de fundo !

o

lirico propode uma matéria bruta mas Densante dorque capaz de
organizar ali mesmo, na superficie, uma mansbra de fundac3o

de significados. Assim ca2mo 35 coisss seriam stravessadas  da

(reconheciveis ou n30) adguirem uma tal realidade material ou

coisidade. Em Kandinsky(22}, 3 forca que irrompe dos =slemen-
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tos pictdricos descreve um ritmo espiritual que deve unir ]

Dy

homen 3s forgas do cosmos. Se 3 matériz visual & sensivel, mg
delada pelos impulsos Intimos do artista com o5 quais o obser
vador - ainda qu2 surpreendido por sua visceralidade - comuni
ca-se d= imediato, Kandisnky recusa-se a chamar tal arte de
abstrata: sente-a’/pensa=-a concreta j& que pezrmite os dados da
interioridade humana serem contactados — as indefinigdes da

vontade, a vertigem das intuic¢des, a3 ruptura dos deseios e as

sobreposigdes dos sentimentos em linhas hesitantes e 3cidenta

das, o disforme, formas de volipia e inszights cromiticos, 3e
na tradi¢3o da arte ocidental que se desenvolve 2 partir da
oin*turs renascentista (e que, grosso modo, tende 33 declinio'

entre Rembrandt/1606-1662 e Goya/1746-1828, cujas pinceladas

- fixando suas marcas na construg3do das imagens - tornam a ma
L . . a . .

teria ou pasta progressivamnente presante 3 emergencia das fi

antar-se '
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guras, e 3 ilus3o ou trompe-l'eeil j§ n3o 72
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sem trair-se simultansamente) o astdtic

art{stico & distinto 4o real (a coisz mesma) e do conceitual(

3 idéia 3obre a3 coiss, mediada pela parspsctiva monocular) |,

(112N

no> Impressionisto o =23%8tico ou esnacificamente artistico
distinto da cena (a3s coisas, o espags e 2 tempo reais) = do
conceitual (a operag3o Stica, mediads pela interrup¢3o da sg
quéncia vertiginosa de impress®es retinicas). Diversamente ,
na tendencia 3 arte puramente abstrata que se inicia com  os
avangos do Expressionismo histdrico 2or volts de 1912, o esté

tants 3 matiria e entes

12

tico ou especificamente srtistico

(9]

configurados quanto o conceitual ou imaterial - o ritmo do es
* Y . . . . . s

pirito, o movimento de uma subjetividade intransferivel. % co

mo se, num sentidos, a arte do passado fosse o pensamento de

uma id€ia; o Impressionismo, o Densaments da visdo; 3 3arte
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abstrata, de bduros significantes, o pensamento da alma - con'
vergancia de todos os sentidos humanos.

3e o artista modsrno n3o apaga O processo que 2
rigina sua obra, a arte moderna & desde semore uma ar te-pro
cesso. Antes disso, o artista que n3o deixava ver 3 memndria °
da construgdo de sua arte (o risco do desenho que submerge ao
acabamento cromitico, 3 ag3o do verniz; o polimento que nega
a dureza da pedra, o recolhimento de sua mineralidade) faz da
obra uma gparicdo, algo fantasmitico, sem comego ou fim, pron
to, 3acabado, sem passado ou futuro - antes permanente. Mas
por ser profundamente ética, anvolvida existencialmente numa
manobra de esclarecimento, real para a arte moderna & a passa
gem, o fluxo e seu corte. Daf a relatividade do olhar no Cu

bismo - nem tudo que s2 pensa ver esti realmente 3 vista. O

1

o ali implica que 3 _vis3o da totalidade

e
0

estilhagamento plast

de um objeto & impossivel: seja no Cubismo Analitico/1907-19'

09 (onde fragmentos figurativos orbitam em torno do centro de
gravidade do plano nictdrico 2 3 pintura define-3e como um
pensamento visual 3utdnomo - as idéias sobre as coisas flutu-
am em torno das e2struturas das formas do pensamento gque as °

produzen), como tambdm no Cubismo 3int8tico/1910-1912 ( onde

a reconhecibilidade dos estilhacos & menor 3 proporcdo que

8

veis), a a

Wa

tornam-se mais achatados, e suas fusdas - inevit
Preens3o dos vAarios 3ngulos de uma figura ou objeto ou cena '
nums Gnica imagem (o quadro mesmo) denuncia que uma tal mate-~

rialidade ou tridimensionslidade do qundo fisico pode adenas

A

ser recomposta mesntalmente. O que se diz real s £ conceitual

a——

mente atingivel. T30 declaradamente ensimesmads,

[#)]

ointurs cu
bista j& n3o receia apropriar-se de um objeto concreto para

repotencializa~-lo como fato puramente artistico: a partir de
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1911, entre as colagens de Picasso e o pgpier-collé de SBraque,

o nintor moderno permite~se colar sobre 3 tels uma carta de
baralho, fracdes de jornais, etc., numa atitude radicalmente'

anti-ilusionistas ~ o que parsce tridimensional ali & agora ,
- . , . ”»
realmente, 3a3ssim. Por que reproduzir o tanglivel se posso toma

-10? Quando Picasso pinta o5 primeiros tableau-objet em 1913/

[H1Y
u
1)
3
wi
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93]

I

1914 - telas violentamente =mpastadas - a arte n3lo
go construldo e dotadn de vida pri5pria qusl uma £oisa, comdle
xificando o mundo externs ad seu de modo distinto & irreparéd-
vel.

Mas 3 contundencia da manobra anticultursl do Fu

turismo/1908~1914 de Marinatti (1876-194%), Roccioni (1882-19
16), Carrd (1881-1966), Russoln (1885-1947), Balla (1871-1958)

e Severini (1883-1945), & manifesta:

D

"Jeclaramos gque o esplandor do mundo fol aumentg
do Dor uma nova bYeleza: 3 beleza da valocidade .
(...)un automdvel estridents gque parece correr
como um3 metralha & mais belo do que 3 Vitdris A
lada de Samotricia (...) Queremos glorificar s
guerra - 3 Uniza higiene do mundo -, o militaris
mo, O 33tr13tlsmo, o ato destrutivo dos anarquis
tas, as belas idéias pelas quais um individuo

morre, o Jes3drezo 2elas mulheres, Nueremds des -
truir os wussus, 35 bibliostec3s 2 33 acsdemissde

y
todas 3s es3p8cies, e combater 5 moralismo, o fe-
nismo 2 todas as tordezas odortunistas e utiliti
rias”.(23)

]

Para aldm de sus €rancs ades3c ao Facismo, da propssiclo da
fazrer tibula rasa do p3s33do = sua tradig3o, os Ffuturistas

pen3am 3 3arte comd miquina - um dudlo do homem 2u 3uU3 exten-
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seu objato ou suporte porque o universo & mdvel, e tudo ndo
Dpode ser 3en30 o0 qu2 pPass3a a3 ser absurdo. Poccioni:

"0s nos 303 COTrpos penetram nos ooFaa em gque nos

sentamos, e o3 sofis penetram em n3s, como tan
L d
b2m o bonda que corrs entre as £asas nelas entra,
e 21as, por sua vez, 3rremessam—3e D3ra 2le e

fundem=-3e2 com 2le..."(24)

- - ~
Jal a pintura futurists = entre metiforas do movimento mec3

e

nico (geometrizag3s do espaco e divisionismo cromitics) - con
verter sus superficie numa sescclo (e um quadro & incontasta-
velmente uma secg3o de um 2lans) do que deve fazer ver ou Den

sar um movimento continuo. 3 Luz de Rua/1909 de 2alls 5, ne3

se sentido, exemdlar.

Contrariamente, Malevich supBe que 3penas 3 supg
rac3o do visivel & cue significa a totalidade da existéncia .
A criac3o em arte &, por aexcel®ncia, uma critics 3 cultura ma

erial moderna porque 35 formas do esdirito (elementars

t

e ?

(V2]
{c

raments “umanas como a linha rets e o quadrado) s3o  realid;

jw

-

des n3> menos significantes, a Deriores aquelas da naty

3
ot
®
v
[¢2]
C

reza mesma. Sua definig3o do Subrematismo como algo radical-
mante independente de idenlogias sociazis; amplas implica uma

arte como 3rte insuspei=iveal:

"Juands n2 ano de 1912, em minha desesperada ten
tativa de liberar 3 Arte do =ntrave ds objetivi=
dadz, me refugiei na forma quadrada =2 exdus um
quajro jque consistia, 3oenas, em um quadrado ng
gr2 sabre funds branco, o3 criticas, = com eles
o 3ubll 3, ngl*iraﬂ" udo qusnto haviamos amz
do estd perdido! Tstamos em um deserto. Diasnte

de nds n3o rests mais nada que um quadrado nagro
sobra um fundo branco!'Mas es3se deserto 25ti chg
io do e3oirito da sensac3s naa—objstlvn que )
imoregna to5do. (ued) ‘5o era um cuadrado  wvazio
quz haviz exposto, mas o oentinento da n3o-obje-
ﬁividad () guadrado negro sobre 5 campo  Srancod
ora 3 orﬂa orimeira am que o sentimento n3s ob
jetivo cnegava 3 expressar-3 0 quadrado=s anti-

mantos o campo branco=o vaz*o nara alédm desse !
sentimento”.(25)

o ’ . . . , .

Mas 3 explicita conceituslidads da arte de “alevich, essa e3
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pécie de matemitica ontoldjica - 2ntre o menos infinito e o

nsis infinito de un ser imar3o num tal transcendentalismo cd3

- ” - N v N
mica = 23t3 no seu Comddsic subrematistas RPranco scobre Bran

€o, nrovavelmente pintads em 1918, Um guadrado branco inclina
~52 sobre um fundo branco, como quz iasinuand> uma fus3o sem
ratorno: hi um quase nads aqui, mas tudo lhe parece possivel.
A linha que defin2 o quadrado branco (a forma humana superior
mas 3inda sobrecarragada de racionalidade?) é turva, talvez

o Gltimo sinal anterior 3 perfeic3o final: a convers3o do ser
em infinito. Ou ainda, por outro lado, a revelagio de gqus o©
infinito -~ algo conc=2itual - 3penas pode estar num corpo 11

vre, 337 co7nstrsngimentos, langsdn no e303¢3 de axtans3s ili-

D
[ Eed

- ”~
mit v

{

1 zomo a3quels d3 inncncia original.

Quase aque 39 Mesms =2mdo, dasenvolvem-3e  2utras
raduc3es de elementos materiais das obras de arte, gue adqul

rem ou supdem fins colativos (dal mesmo n3o negarem a dossibi
l1idade de didlogn como a cultura material moderna) no Constry

tivismo/1915-1922 de Tatlin (1885-1

(Ko

53), Rodchenko (1891-1956)
2 71 Lissiszky (IR90-1941); no MNesnlasticismo/De 3£1j171917 -
1931 de Thezo Van Doesburg (1°223-1931), Rietveld (1858-1964) ,
Oud (1890~1963) e Mondrian; no universalismo simb3lico de '
Brancusi (1876-1957); na Arguitetura Racional de Gropius (18-

-1969), Mies van der Rohe (1886-1946Q) e le Corbusier (1887-

Menos umz arte politica que 3 d2squiss de uma sQ

cializs330 d3 arts como exoress3n 3%32luza d3 ideologia  mar
xista, os construtivistas russos (pela avidente 1izag3o com

0 Organisme Cfomunista Revolucionfrio) racusam 3 preoscunagio
Surcusss €om 3 represant3g3n e 3 dinterpreiasio da3 reslidads .
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Se o projeto de Tatlin para o Monumento 3 Terceira Internacio

n3l/1917-1920, com 380 metros de altura (a mzsma do que viria
a ser em 1931 o Smpire 3tate Building - de Shreve, lamb & Har

mon) e cuja dinamica espiralada (uma forms em formacdo) criti

cava 3 imobilidade sacial do capitalismo ocidental figurads '
na Torre Tiffel/1889, 3 arquitetura cinética de Rodchenko e
Lissistzsky = 30 desprezar o naturalismo gravitacional linear

e horizontal - descreve Srbitas distensivas como metiforas pa

ra uma comunidade que aspira tanto 3 ascens3o espiritual quan

to aquela tecnoldgica. O mesmo Rodchenko pintaria, em 1918, o

o~

reto sobre Preto, n3s s8 como particular ataque 30 3Suprema-'

— ——

0

L

tismo branco-ssbre-branco-malevichiano mas para tornmar pGbli
ca uma sua declsracado de morte das vanguardas ou dos ismos -
tidos como afetagdes de artistas envolvidos com os desvios de
ordens diversas da burguesis industrisl.

Incontestivel & 3 metsfisica do olhar algo abso=-

luta em Mondrian. H8 qualquer coisa "(...) de messi3nico em

s5ua carreiras e em sua obra. A conotacan & de jue se adossou '

da verdade - n3»> uma vardade entre muitas, mas a OGnica verda

A%

de eterna”(26). 4 ortogonalidade das estruturas em preto (es-

séncis negada), amarelo/azul/vermelho (as cores primnarias ou

(V2]

riginsis) e brancc (ess2ncia dinimica da parfeigl3o) converte

o 25pago da tela num esquema visual ¢3snico (a linha horizon-

—

tal da energia que a Terra absorve 39 redor do Sol; a linha

vartical dos raioss que surgem dn centrn deste) 3 s2r derivado

para o amnbiente urbano até que ele, Oor sua ver reorganizsdo,

s
3
ot
D
H
_h

irs m3s relacBes snciais de forma 3 torn3-1as transpa-

rentes ou 2rofundsmente Intimas. Mondrian:

"4 Arte
da vida

30

3 um subs;tituto enquanto 3 bale
or

3 za
icienta s3inds. Jesaparacera 2ro

I d
g na
£ efi

3
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porcionalmente, 5 medids que a3 vids sdquirir e
quilforism, (279
Uma tal classicidade (3 circularidads =itics das
cas3mogonias) parece também amergir dss escul turas de 8rancusi.
S2 Miguel Angelo (1475-1564) odiavs s pedra que o s2dara de
sua 23t3tus, e seu olhar n3o poderia sen3o libarti-la na con

t2751a¢30 d3 p2dra mesma{22), 3 Muss Adormecida’/1927 de “ran-

. L. (4
cusi n3> £ d3 pedra ratiradas antes, trata-s= de um marnore-

[{]

O

farma porgque o s5il@ncio do seu pesa & insudortavelmente triunp
fantza, Puro nu, 3 s0lidaz mninsral nads poda ocultar ali: a3 pg
dra & um branco=-nascente, branco-movante, brancso-doténcia ¢

mo> um branco-em—branco. A tradic3o do corte escultirico manu-

[¢1]
-

adguire a3 drecis3o 3o sobre=humans, do mais-que-mecinico ,
nais-que-geosmnitrico: uma equac3o solitfiris 43 padra, um cilcy
1o 2spiritual do branco qus 135 pode ser nels cavado mas  que
dels faz-s2; d3 matéris fundamenta-se; da durezz incoroora-~s=
icante ssnte-se. £m gesso ou bronze pdolido (PAs 33—

- ’ .
ro no 2sp330’1936 2 Passaro no e5p3¢0/1940~19L1, respectiva-’

men<2) ou am madeira (Coluna Sem Fin/1925), uma escultura de

rancusi faz da f{sica 3 mais suspeitivel das tangibilidades.

Desde 3 form follsws functicn (3 forms segue a

funz3o0), mixima disseminada pela Zscola de £hicago de louis '
sullivan (1850-1924) no sfculo XIX, prenuncis-sae o reducionis
mo> material em favor da 2xnans3o conceitual ou intslectual !

que iris csracterizar 3 srquiteturs modernista européis ja

nos primeiros 3snos do 38culo ¥XX. A dizlf+-ics da transparancisa

l

do 2dificio moderns - tondos os 32us elemantas fundamentais
langam=32 37 espagd> e com2 23p3¢e (un vazio a3 ser astravessadoe

2els corps 3o homem; o anfrentamentos fisico de uma vivencis

.

espacial sem 1nterru:g§es) - as3emelna=3e 3 um Stripd-teass




o imedistamente visivel e aquilo que apenas faz ver gqus algo

hi qus n30 pods ser visto {mas 3psnas concebids, qual 2 erg
. N »

tismo) pelo morador ou usulris ou transaunte devem drovoci-lo

a experimentar o =2523¢o de perto (e n3o como um voye ) numa

cens,

U
(%)

- ~ 4
relac3o profundamente s2nsivel. Mas e353 nudez n3o & 2!
30 realiza-se; n3o s2 deixa entrever.

% estitica arquite<dnica maderna da=fine-s2 aqui como uma Sti-

. - t - ,
caments matarial da srguitetura do dassado. A forma & un for
mar-3e: 51anos sobre 213n2s zntre planos, farmas gasmitricas’

puras (a razio duramentz humana; 35 redresentacdas simh8licas
da racionalidade, vontads =2 decis3o), =ud> converges para um3
sintese gue 3denas o caords 4o homem (nlcleo de toda operag3o*
cristiva) pode converter em vivencia espacial. 1 conceituali-

dade da arguitstura moderna n3o 23d2ria estar menos N

W
w

sa  ve

rificaz3as s2nsual de norizontalidades 2 curvas, verticalida-!

D
e
3
<
[
[
Vi
[e2}
1
(%]
63
14}
NS
D
w
Q
v
t

des e 3chazaTment?s, transvarsalidades

configursndo, finalment2, uma arquitetura de volumes flutuan-

Q.
D

“
zan, d=2 forg¢as resgantes 3

;_:.

tes, de m33533 qu2 38 smaterisl

cancentragdo _en terrs da gravidade. 3e 3 transformagio das

prépriss =2strutursas arquitetdnicas correspondariam 3 transfor
mag3o das astruturss sociais, o arquiteto define~se como um

projetista ou designer e sua atividade nio & sen3o uma Aante

v13307 3 estetica deixa de ser um valor adicional ou aciden-'

tal - qual um oSrnamenid ou tatuagsm - p3ra tornar-se 31go  in
teqradn 30 cariter funcional da obra, definids mesmo 3 partir

” L4 - - ]
da ldgica interna do prajeto. A conceitualidade estd em  que
trata—-se da coordznag3o dos procedimentos arquitatdnicos rela

s “ Led . . - re
tivamente 3queles dz produg3o indus+<rizl, quais sz2jam, econa



mia material e Farmal; alta definig3o estrutural; imediats ou

axpressa funcionalidade. 4 pesquisa da resisténcisz dos elamen
tos da coanstrugio {economia ticnica) permitiria uma assepsia

ds forma arguitet3nics (econonia esdacial): ambas configurari
am 3 Ddracis3o 2 clareza da »ooeriag3o projstiva sobre a reslids
de do mundo - daf, tanbdm, uma economis mental. 4 idfia  (ou
> conceito) para o e23pagoy Flexiona a forna, que flexions a

\

L &
ticnica, que flexiona a forma, que flexinni a 1d8is (ou con-

i tatura & uma cadeis continuaz Jde

ceito) 23ara o =as3page: 3 arqui

(re) ClexSes transversais 3% qus s3ja interrompids (palo tem—
02) 9orque j3 32 hi como distinguir 3 inteligéncis ds cria-'
535 (2 i4%iz ou coceito para o 2s523zo) da inteligdncia da !

forma (& r23lizagdo do espago) da int2ligBncia da tdenica ( a
pr2cis¥o dos materiais de construgio).

0 Racionalismo em Gropius tem fundo sistematizan

Lz2: 3 unidade d3 plsnimetria e 43 forma arquitet%nica signifi

t

€3 Pens3r 2 cHNstrugio coms projegds e revolugdo continuas s

W

bre um 23p3¢o definido e zonstante; trata-s2 de uma 2esquisa’
das prooorgdas entre fungBes pdblicss = fungBdes drivadas - e
23503 da vida social e 23523505 ds vida individual. O edificio

e » . . Lad . . . .
& 9 minimo _de existancia, ou s5e23a, o conforto da vida em soci

edade (o modelo & 3 23c5la, no €335 a Bauh3us/1919-1933, onde

5 d23tino £ projetado Jor mMogas e mestres); 3 2323l3 arquite-

-~ . L4 . -~
toniza ¢ o futuro da sociedade; 3 imsgem arsultstdnics € uma

unidade geomftrica 2 particinativa: um objsts com o espags |,

de umz unidade entre 3 intelindBncis geomftrics o o ritms 202

tic> para alfm dos limites visiveis do mundo; trata-se da pes
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quiss de um espago exdlicitamante conceitual ou ideal - espa
co de todos 95 23D3g0s, funco de tadas as fungBes. O adifi-!
cio & uma z2ntidade que materisli»a o =spaco cdsmico - dai ten
der 3o infinito sejla Dela expressa horizontalidsade ou vertica
lidade (qualquer ssmelhsanga com o neoplasticismd espiritual

de Mondrian n3o deve ser sen3o ums caincidéncia significativa)

o 4 2s5cala arquitatdnica & 3 capacidade de cflculo, de racio-
& - a L} 1 > [
cinio ou de reducso 3 umz unidads da mente humana; a imagan

srquitetdnics & uma unidade geomfcrica = sullimante - 23 arqui

[audd

” .
L2tura 2 um Jdurd 2593590, ori-srio 3 um ser 3uUdsrior.

. . - 1.4
O Racionalismo de Le £orbusier tem funds> *opoll-

cico: o interesse d3 araguiteturs reside em a2s3tabslecer uma
equacgio 2ntre 33 JimansBa2s do masmo 23D2a3co; trata-sz de uma
pesquisa de relagdes fixas 2ntre a figura humana 2 a forma sr
quitetdnica. 0 edifizio uma mediazsio funcisnal, um transfor
mador de iqtensidades luminosas e magnitudes esdaciais (3 in-

timidade J3 vida humana e a dilatag3o da paisagem natural ou

n30); a 23cals 3rgulcecdnicy & o coroo humano. 1 Inacen 3rqui
b

tas, evolutivas, antre homem 2 n3tureza com> fa+os culturais,

. 4 . ’ 0 [
O edificio 2 uma mediag3n cultural, alge gue processa 3s ra
2023 do ambisentz nstural ou urbano e do homem qua o atravessa;
a 235cala arquizetdnica € 5 contato o7 3 condic3o org3nics do
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” I3 A - f o
Ju N30 - frazmenios maziliscos, o81ss de 2incéis, outras), 0
anti-n3yzuralizms moyd2ras: 3e na urte darspdctica a3 linha de

TErTI QU2 3 e3htruturs
bre a sudarficie dz Terraz mesma que se funds o espagd rezl ds

cinturs. S2 os campos _de cor (enlor field paintings) de  Mark

Rothko 330 paisagens espirituais a serem penetradas por um es

pectador em busca de energia ou da vitalidade original da cri

ac3o em arte, como no seu Preto, Cor-de-rosa, = Amarels sobre

laranja’/1951-1952, =les n3o evitam os contornos de um humanis

. . PR - 4 -
ico per elevar seus insighss cromiticos as nivel das

3
O
(@]
r—l
[PTAN
9]
7]

ontslogias. 3u3a cor 3ublimada mas onipresenie deve-se 3 umn
exarcicio ascitico, uma experiencia de antsvis3o e intuiglo f

levadas ao paroxismo: a luz comd definig3o, excelancis e supe

r3z3o do mundo, Por sus vez, como no seu i3 Um/1951-1952

»
Newnan pens: 3 oderac3o artistiza comoe o Gltimo 3inal de cong

ci%ncia de uma socisdade merqulhzda num caos insusoeitivel -

rizo, exdlicitados os

\L
©
[0
i)
ct
Os

daf o seu Hard Tdgs

P00 Supo

isico5 por cores 3bsoluzamente chapadas (sem as
marcss de gestos humanos), torna-se um obisto-signo a orien-!
tar esteticaments a realidsde sem dever-lhe =2xdlizacdn ou in
terpretac3do. M3s 3 despersonalizacis radizal do fazer pi:té;i

co surge Jo crescenis 33ceitismo das manchas de Still, qual 3

,{
roxima. N32 menos asravessads de negstividzde, 3 gestualidade

de De Kooning (Mulher I/1953-1952) £ 5 e3c3ndalo dn dissolu-

~ s \ <
732 da gura humana 2m matdris cromitics indistinta, degrada
tiva: irata~32 de um crescends insudortivel 3 vis3o, enm que
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mo impulso n3tural de snergis visugl) que D3ira em de

sobra 03 d2senvolvimantsas svangados do finatismo nos 37035 5
rounidns n3 mostra Lumiers 2 Movement, em Paris, 1967. o

Grande muro panoramico vibrante/1966 de Soto 30s Campos _maanéd

kK

ticos de Takis (1925) = mails qus a3 criac3s de um movimento ¢

)

al =2 3uidnomo como agente de transformaclo do espaco - o gu

« » - ” - > a~
interesss e uma dialetics do ac3so - 3130 que exige ser n3o-

mon5tono e n3o-cadtico poarque buscs romper a Paralisia das 2
peragdes mantals submetidas 3 quantidade avassszladoras de ima

- . - . ~ £
gens do3 sistemas de informac3o da vids contemporane’. Jai

ciantes da imaginag3o: elas Drovocam Dor sua sensdalidade in-
tangivel mas n3o odermitem qualquer exercicis intelestusl. As
expansdes e contracodes 32%enas 3parentes de superficies verds-
deiramante lisas o rigidas podem apenas denunciar 3 falhabili
dade imedista do olhar, bem como o 3bismo 3ntindmico entre fa

rie Homansjem ad> _quadrado/19-

ot
@]
e}
g}
[
£
.
(]
)
o
'
Q.
W

to fisico e fa!

3

56 de Albers (1888-1976) ac Aran/196L4 de Vassrely; do Veloci-

dade dupla/1%62 de Poons (1937) 30 CZatarsta ITI/1967 de Rilay

de padrdes gesndiricos o secudncias sincHoadas) implica uma
=~ &£
0par3gas artistica reticente = com2 3 gus 3€irns que mesmo 33
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vida 32 2 que

3 guarra fria (o imoravivel, o iinente onde o vivido

3dioativas, an

(7]
(B2
Dy
]
[
[N
W)
1)
i<

FRR s P N s ” . P P -
323 louros da mstem3tica 4o Pds-cuarrs cujos sorrisos sao o3

~ ” ~ a
bura ntros da oxiscincis pSs-atdmica (1945), 3. anignfe:
ca3 ~nte zau2ls 43 Manz Lisa (2,1507) d2 0 Winnd,

25 2 aue sovnaa axgtamants 53 13res ds oje t3o0 0!

oifarantas =3 utrgentes;? /1050 do i3t lron, an Maianesa 33

23271000 i Dlionburgs 2o UDeamIf1083 4o Lizaenstzing ax 2 Py

lat Prns /1000 Do Ninag o T34 3o -5t iaf1007 dn Tosanguist,
PO - ey X - ol | - a - . I 3

33 Matursss Mareo Yo, 25710735 de Wesselman; do 0 _Sonho Amari-

cano/1961 de Indiana, ao Jor:ias de refrigerador/1962 de Thie-

baud, 3 Arte Pop tornz-s= um camoo de concentracdes irrefuti-
veis: nanhuma teleologia 3 desencantar, =nhuns razao sen3o '
circunstancializada. Criticamente publicitiris, psluripartida-

ria, ordiniris e voluptudria, 3 operaglo estdtica define-se

arte contra o mito da arte, ou ainda, o mito na wvi

O
3
[
t
o
3
W
W

da contrz o mito da vida.
5em o problemitico (porgue paradox3al) hedonismo'

que caracteriza a Arts Pop americana, o Nouveau R33lisme de:

Arman {1928), C&sar (1921) e Christo (1935) complexifica a3
paissgem da vida urbans 235s-industrial stravéds das condicdes'

ou natureras originais de seus Produtos.




\D
~J

~ oy A ) rAs o ~ Syrs A - ey . axnl~ta dn ro~ied

o mercsdoa;. Tasar, Dar sus v2z, Drodur UTs 23372018 J2 recicia
- Tass sAbk A= PRI A= o~ IRE N |
32m Jdaqueles: 39F AM335 Tec3Aifas Gue DodaT ComDrimi-ios Ju
S I - LR B N ] —~ - -y t
dlstanda=-1as, vio ci-123 2°ndg mais pars fory ou Tavra deoe-
v (The yellaw S0isb/1051) 0 55563 blacos > 235 d8 2-rena-f
o AU Py N ey N ~ ~ -~ -~ ] >
g3 s Invtals causaT 3 2s3ivanha sarn3acan de 3lgo sem lugar  no
s = 4

mundo: a situac’do trigica aqui, como no caso do lixo nuclear,

£ n30 poder fazé~los desaparecer realmante; est3o condsnadjos
by ?

a ser uma func3> do Jesdrazo que os criou - dai um incdmodo '
N - 1 ) . e, .
insuportivel. T desde gque = realidade 8 absurda, 3 doetica

r embrulhar praiass, ilhss, pontes, edifici-

(!

0s - obras de arte qus ninguém pode Dossulr ou guardar. Ao

contestar o sistema canitalista por mostrar que alguém & c3

paz de gastar milhdes de d31lsres de forma 3bsolutamentze livre

r

ra de 3rte 34 n3a

—
o5
v
Ny

d . ” -
¢ impensavael, m23TO n3 23¢313 da Pont=Neuf em Paris ou do ar-

raana-céa No.o 1 da Times Sguare, em Nova York., Afinal, o que

14 -~ . . -~ '3

2 um Dacote sen3o & desmaterializac3o daguilo que a2nvolve (se
Ld

2 gu2 envolve 3lgo)?

Maas o 4% i . o e b . - 4
Mas 3 ideis de que, DPelon menos 2m arts, menos 2

m3is deve-se 30 Minimalismo. T3l como em Reinhardt e suas pip

-~ - - - o~ ! - 4 R =
turas n2gras, 3 ohra de arte & mental Dorgue 3 2XeCuUG3D o7 N3
Vd d v d
da Zove 2lterar sus concencdo (I que o ooerat3do artisticza, 2

. .
qui, dafine—s2 coms uns
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permito-me aqui uma (imagem)referdncia 3 seleg¢do de Llucl

ano Figueiredn, Lygis Pape 2 Waly Salom3o, para textos '
jo artista HSlio Oiticircz (1927-102C), gue resultou  em

- Py - R ~ . s .
QITICICA, HElio. AspPiro 230 Srande labirinto. Rio de Jang

SOCCHIARALD, Faernando e 3T72S2, Anna Pella. Absiracionis
mo Jeoymitrico e Informal, Ric de Janeiro, FUNARTIZ, 1927.
. 237,
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cit., p. 157
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do. In. Lygis Clark = H81in Oisicics (Tatflogo da Sala !
T3pzzia) do 99 531%0 Nacinnsl d: Aries P14isticas). Rio

de Janairo, FUNARTEZ, 19035/7. p. 24,
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Capftulo & - DE ANTIOBJETUALIDADES

0 Conceitualismo ou Ixperimentalismo - ao nmegar
o objeto de arte e suas conotagdes cldssicas de estilo e v3
lor - define-se como antiarte: a3 efemerizacdo ou desfisicali
2330 ou redugdo radical dos elementos materiais das obras de
arte em favor do esclarecimento da natureza conceitual ( men-
tal) da totalidade da criaclo e da experiencia artisticas.

As acBes conceituslistas compreendem idéiss em

arte como arte; idéias de arte como arte; idéias em _torno da

arte como arte {daf cruzamentos com a filosofia, linguistica,
sociologia, matemitica, biolngia, histdria das mentslidades ,
histdria das individualidades/autobiografias, critica de arte,

geofisica e politica - entre outras disciplinas).

4,1 - Arte-tinguagem

No seu Art after Philosophy, artigo publicado em

1969, Kosuth (1945) cita Ad Reinhardt:

"4 Ggica coisa 3 dizer a respeito da srte é que
ela & uma coisa. (...) Arte-como=Arte n3o é nada

mais que Arte. Arte n3s € o que n3o é Arte". (1)
£ explica:

"0 que 3 arte tem em comum com 3 14gica e a matg

matica & que tambem & uma tautologia, isto e, 3

idéis de arte (ou trabalho) e a arte s30 a mesma’'

cnisa e podem ser abreciadas enquanto arte sam
szirmos do contextos de arte para verificac3o" .

(2)

H3 algo de concreto numa tautdlogia? Uma rocha g
uma rocha & uma rocha., 4 arte é arte e n3o & o que nao é arte.
Nas duvido que uma rocha seja uma rocha. Ent3o, por que ques

tionar se é arte isto que o artista diz ser arte?
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A Arte-Linguagem implicaria uma tal indecibidili
dade sobre arte j& que suas pProposicdes, de cariter analitico,
impedem qualquer demonstrac3do ou contestagdo absoluta? Certa
m2nte, 33 tautologias podem definir um contexto imediatamente
préprio ao surgimento da obras de arte puramente conceitual .
Quando afirma que

"0 piblico de arte conceitual & composto funda -

mentalmente de artistas - o que & dizer que um

pGblico aaparado dos participantes nao exlste .

Num sentido_ nn*ao, a arte torna-se tao saris

3gr13
quanto 3 c1e2c1a ou filosofisa, que ndo tém publi
cos tanbem. £ interessante ou n3o, assim como al

guém & informado ou n3o", (3)

Kosuth faz entender que o prdprio rigor inquestionivel das

oroposicdes analiticas s& =xiste conceitualmente. A linguagem

seria marcada por incertezas ji que inexiste qualquer relag3o
biunivoca entre significantes e significados. Torna-se expli
cita aqui a infludncia das InvestigagSes Filosdficas/1953 (4)
de Wittgenstein que, ao pensar a funcionalidade da linguagem,
percebe n3o haver sen3o jog2s de linguagens - variagdes parci
3is e limitadas, com fundamentnss independentes das coisas ou
fatos ou processos da reslidade qu= tendam 3 representar por
convenc3do ou n3o., Para ele, 33 combinscgdes linguisticas devem

-se antes 3 ac30 que 3 intelecg3o, ou seja, elas se encontram

vinculados as falhas ou fissuras entre a necessidade e o aca

so; o cilculo e a circunstincia; 3 liberdade e 3 resisténcia.
Quais as formas de vida, os jogos de linguagem surgem condena
dos 3 transitoriedade: por que, ent30, 3 arte deveria caracte
rizar-se por algo relativo a um idealismo polissamicon? Para

'3

Wittgenstain (bam como para o5 artistas do Conceitualismo) ,
ela vale por seus desvios ou desenvolvimentos din3micos - ain
da que de maior ou menor duracdo. Se as palavras ndao podem sy

por 3 verdade das coisas mas apenas 3uas verdades intrinsecss,
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o préprio tema da verdade (episteme) da ciéncia torna-se defi
nitivamente comprometido. 32 a3 operacio cientifica transforma
o choque em hibito pela repeticlo aliciante de suas proposi
L

c¢des {cuja ancarnacdo contemporinea & o que se designa por

sistema ou establishment), 3 Arte-Linguagem busca radicalizar

o impulso das vanguardas modernistas (o agora ou intensifica-
¢3o do presente, contra 3 paralisia de um estatuto geral de
objetividade ou de unidimensionalidade do conhecimento)  por
desfuncionalizar - nos saus préprios termos - uma rede de per

s

suasao cultural incapaz de lidar com o desconhecido 2 o ine

|Ix

nlicdvel., Millet:

"Os trabalhos de Joseph Kosuth, assim como aque
les gquz 3 21e3 se assemelham, eis sua principal
caracter{stica, alcancam um porte tedrico ue
romPe radicalmente com 23 gestos e 3s atitudes
artisticas que, desde Duchamp, tomaram o lugar
do método de investigacko. (...) A pritica de
Joseph Kosuth n30 & ilustrativa ou demonstrativa.
Tlz n3o> & 3 aplicacio 3 fendmenos formais de uma
teoria elaborsada e condensada em sutra parte (ou
por outrs Parte). £13 & 213 mesma, projressio do
conhecimanto da arte e n30 & sendo isso".(5)

Em Naon Zlactrical Light Snglish Glass Letters/1966 (ilustra-

¢3o 01), Kosuth monta sobre a parade 42 um ambiente absoluta-

escuro tres sentengas que 3penas dizem, uma 3 uma, de

3
D

+
-

me
que s3o feitas (os materiais e o nlmero de palavras gue as
constroem: OITO VERDT:; MENAGENS DE VIDRO E£M INGLES D% LUZ E-
LETRICA NEON (na la. linha); OITO AZUI5 MENSAGEN; DE VIDRO EM

INGLES DZ LUZ ELETRICA NEON (n3 2a3. linha); OITO VERMILHAS °
MENSAGENS DE VIDRO £M INGLES DT LUZ ZLETRICA NEON (nma 3a. 1i
nha). Evidentemente, 3 tradug3o portuguesa de cada uma delass
n3o resulta em oito palavras mas a obra de Kosuth & uma tauto
logia: ela & o que ela diz ser, ou ainda, ela diz ser o que

ela & - como se fundasse um mundo sm que j3 ndo houvesse pr

Jo

duc3o de sentido tal é a transparancia de seus fatos.
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As memdrias de dicionirio que Kosuth reproduz em

saus fotdstatos negativos sobre cartdo (Idea/1967 - ilust. 02;
Painting/1967 - ilust. 03) estdo, por sua vez, antes priximas
de uma e3clerose do que 3nsiosas por brilhos srtificiais: o

que dizem mesmo? a total axposig3o da palavra (sua origem, si

ndnimos e significados) converte-a em suspeitas irreparivel -
como se a evidencia de uma tradic3o de explica¢des apenas con
firmasse sua irrealidade.

NFo menos 3nti-literirios, sem articulac3o dedu-

tiva e anti-profissionais (apesar, paradoxalmente, dos conven

o
1]

cionais suporte e técnica - acrilica sobre tela) 535 os tra!

lhos de aAntdnio Dias (1%44): em The illustration of art/1971

(ilust. O4), um campo de cor absolutamente branco & emoldura-
do por uma linha = uma 3rea de cor preta. No canto esquerdo '
superior da tela de 120x120cm el=s escreveu o prdprio titulo

dels. Como se am total indiferenca 3 paisagem cdsmico-espiri-

tusl do Composig3o Suprematista: Branco sobre Branco/1918 de

Malevich, pode=se 3gora somente 23tar diante de um espago es
tritamente intelactual - até porque o quadrado branco ji ndo
parece surgir nem como figura, nem mesmo fundon; tratar-se-ia,
talvez, da textura do racincinin, da sensualidade da id3is |,
3 nerfeicds da natureza da arte 3nenas acessivel conceitual -
mente. A moldura pintada em nreto é que a ligaris 30 constran
gimento da realidade, 3sus2ncia de luz e esclarecimanto., Mas

em The illustration of 1ight/1971 (ilust. O05), a moldura pin

D

tada 4 branca 2 o quadrado, amarelo: 3 tautologis ressurge -
3 ilustrag3o da luz anuncia a3 luz (inperfeita) que percebo e
através ds qual percabo 3 superficie pintada; a3 luz branca ,
sam contrangimentos, apenas pPosso pensar como existente. Tal

jogo antindmico também comparece em The hardest way/1970 :
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aqui (ilust. 06), uma linha brancs separa um ret3ngulo preto’
da moldura também pintada em dreto que o envolve; no canto sy

perior esquerdo, o tituls da tela; no seu centro, 3 inscrig3o

GOD D0G. Imediatamente simdtricas por contrariedade, a rela

¢30 tautoldgics entre DEUS e CAO: & possivel uma pot3ncis de
sinal Positivo gue n35 3nuncie o axtarminios absoluts? Melhor,

trata=-se aqui de uma desdramatizac3s como nos dasenhos (ilust.

07 e 08) Eu sou Vocd-Su n3o sou Vacd/1973 de Waltédrcio Caldas

(1946). Breves e incisivons, 335 antes 3forismos para o 7Mis:d
rio do mundo ou Para 3 reversibilidade de seus fatos: nads se
pods concluir e *udo h3 para ser iniciado - se 3 vontade 2
quiser.

H3 algumas obras que radicalizam a experidncis °

o3
=

tritamente mental da Arte-lLinguagem: sobre su3 Pac3 telepnd=~
tica/1969 Robert Barry {?) declars que
2ntarei comunicar'

2, algo VUJa n3ty
nao apliciveis 3

"(...) durantzs 3 exibic3o eu t
talepaflcanante uma obra de ar
reza & uma série de 2ensamento
linguagamn nem 3 imagem". (6)
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oor 3u3 vaz @ com Name Jdes No, 171969, €37 43 3imples emisz=-

330 de ro+c2iros 3 vivdncis ds manobra artistics:

2l3 32 transforma
erve 3lgums coiss

"Obsarve 3lquma c2is3 enguinto
10 temdo. Grave seus nomes. 053
anquanto 2la muda de 23c3la. Grave seus nomes
Observe algumi cois3 enquants ela muda de hier:
quia. Srava s2us nomes.Observe slguma cnisa
qu3nto elz muds consideravelmenta., Grave seus
mes, Obssrve slgums coisa enquaito ela sofrer
m3¢023 diferentes, Grave ss2us nomes. Observe
Jums Cois3 2nguianto 21l muda 2m linguagens dife—
rantes, Grave 32us nomes. 0hsarve algums coiss
qua nunca muda. Srave s2us nomes", (7

3D W
[ SR IO Il Lo IR

w

Imersas ness2 abisma que € 3 presesaga ou o real, 3s idéiss da

Arte~iLinnuajer paracem ironicamente denunciar 3 utopia moder
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na nos tarmos do Iluminismo e sua disposic3o enciclopéddica: 23
elevacdo da linguagam 3 func3o de madiador ou eguivalente uni

versal - o gue vein 3 gerar, 2or sus vez, uma 3ituacio em que

els & tratads como imediatamente transparente, Sem gue 3o per
-~ . . ’ I -
gunte o gquant> d3 experencia maior do mundd e3ta 31 necessari

amente subtraido. A pritica asxperimentalista compreendaria ,
por outrs> lado, ums espdcie de desenvolvimento = fascinio pe
1a estratdgia: um 3rranjo de possibilidadas atd 3 impossibili
dade. Aqui, o3 processos 3325, em 3i meswos, desejivels como

fins. N3o haveria como, 2bjstivanante {(de objets), explicar a

naturera concaitual d3 arte m3s 3p2nas n2liy a2nvalver=se. deve

-~ - . p \._\ -~ - e I‘ . by o r. A-l - "‘i"
-se 33pirar 33 3cles favorjveils 3 arte e, 35 faze-lo, o artis

t3 deve ter consciéncia de qua 2133 s3o, dor si mesmas, artis

ticamente desejaveis.
Pesquisands forimulacdas conceituais que se 2330

tam ou devem 2330t3r-32 no linite de sua condicg3o obra—en-pro

ces330, obra~am=—progresso, obra—am—-desmaterializac3o, obra-emn-

~

. . & -, . . . L
liquidas3s = j& que n3o H3 possibilidade d2 osrdenmacio Jda expe
ridncis resl d= mundo - 3 Arte-tinquassm arrisca, faorcosanen-

2, 3 perman3ncia da arts. Tal como a3 paix3o =m Kierkegasrd (

en que, 32 houvar regra, n30 & paix32), a arts-como-arte-pura

 d

meante-manta

(1

nans pode sen3o e Por vezes, paradoxalmente, in
tensificar o acasn dos3 racisciniss. Lipopard:

"A oremisss de 30l teWitt de qu2 o conceito ou
iddia ers mais importante gus 23 resultados visy
ais do sistem3 que garavs 2 ohjoto minou o Farma
lismo por insistir no ratorns 3) contaldo. >uas
axau3tivas Ddarlutzcdes rmln*rvivar:T 5 3C332 Nu

0
3

0

ma 3rta Sistemétlca, una i48ias gue ele invasti-V
JOU COM SUCe33D 105 S3us dasenhas serisis, aua
foram diratanentz axacutsdos sobre 3 Dareds d»
acordos com instrucBes muits 232acificas gue per
nitem in€initss generalizacBes ou variedades".(§)

Mo seu Wall drawing, Lines not touching/1971, tewWiz+t (1928)
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cria milhares de linhas que jamais se tocam e faz com que a3l
gudm as desenhe 3 130is sobre 3 parsde do n? 138 da Prince St.

em Nova York (ilust., 09). Diz ele:

0 d2s2nhista 2 3 parede iniciam um dlalaqo. 0
desanhista 3@ aborrace m3s dezcois, 3a+ravéds dJessa
stividade sen significado, ele 2ncontra piz ou
3flic30. As 1linhas sobre 3 D3 rede 530 9 roalduo'
d23s52 processo. Cada linha & 3o inportsnte quan
t9 outra linha. Todss 33 linhas tornam=se uma
c2isa. 0 obsarvador das lint as apenas doode var
linhas sobrs a parede. £1l3s n3n t3m significzado.
Istd> & arte".(9)

A escrita ou linguajerm da annstonis ou da p3cificag3n ou do

sofrimants de quem participou da reslizagSo 43 obra de arte !

N30 pode ser vista p2lo 32n30 comum, muito 2mbora 2steja  3li
Aum 32n+ido. O conceito ou id€is do 3ar-ista "35 2ode imdlicar

um3y tenria ou uma certezs Jorque nao faz-s3e ver, necess3saria-

Ld

ments, j3 sendo visivel - como se 3 »arede ali tra*tasse 3 si
masm3 comd uma moldurs gue n3o dode contar o que j3 envslveu,

nalhor, como uma imagem que n3o pode Tixar o sue a3ssistiu de

modo irrecarivel. Mas nanium ohjsto do 3rie traidicional, di-
ante 41333 que 32 Deria ou 52 aP3Ige no tempd de sus prdpria =
merg2nciz, parece poder adovirir 2 reslidsde dessi axistdncis
axderimant2ds Dar 32, A 3firmacio 2 de {e2Dd3:
"0s Avvimantos Je antiarta de hoje bhissiam=32 na
- . .- N .
id8is Je que 33 =xD2ris®ncias transfaormam-s2  em
-~ ’ - -~ . ,
abstraghbes e a existancia transforma-se em cons-
~ Ve - - - ” .
trugdaes 157icss, a2nguanto 3 id2is, n3o 3dul tera-
d3 p2lo sentimento, d3-32 32u raconhacimento Dle
ﬂO".(lO)
A exparim=sntan3n 2m arte 2xigiriz, assin, un minimo de unpli
. . . . I d
cidzde intelactual e dzvaria saher coms astivnulia-la: ohras

Jus racusan ¢ologuialismns, ainds que Do33aw incorrer no mais
. . -~ ~
absoluts varzin via 33ud3s 3hsitrac3io, m3s3 s32mdre Jiracinniadas A

mordacidads critics e autocritica. T13s necessitam articular’
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rs ou corpo Mminimo (residusl): tratar-se-is des uma =3cnica an

titdtica porque n35 32re3znta fatos artisticos por uma  rels
¢30 de causa 2 efeito = o que ratificaris ums a3l progress3o

de ordem positivista - mas, contrariamente, parece 3vangcar e
retornar de modo a ¢olhar ansloliss que revelem o insuspeiti-
vel, Confisuracdas materiais = 3titudes conceituais, permanen

cias = passagens, documantos 2 esquecimentos 3pen3s encontrar

cind A
5 4232010 ou inscriz3s sobre o munds ou parsde). Para LewWitt,

rasl & o5 cynlitn antrs srdem conceitusl = desorder visual

ou 32j3, 33her o gue renlmente hi ali e, parsdoxalimenze, 035

todar ve-1o de todo. Uma costemporsneidads 4, agui, n%30 m3is

D

am

(%]

gue uma Dresunc3do. Tudo 23t3ris csndenads 3 ums presencs
3 devida stencio = 43 o fin3) ds utooia modarns 42 prospec-
¢3c cultural (=2 de su3 confiquricTo axcelents, o ahisto - 235
Sle2nisr da ra»3» instrunan=al),

Ums tal nautralidade ou caticismo 23 Arte-Llingua
Jam 1A30 buscaria, se axistenta, coaverter e~ Darplaxidads umna

D

unjetividade sem atuslidsds am 51 masma, 4 incomoletude 3lgo

v

I d
contigua de 3u3s

concaitualmenta p3331val ds 2n2rgias su intelig®ncis Jaquele

que 33 exDerimenta: m3is 95 sue obras. seriam m3nobras  artis
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essencialmante, o psnsamentao.

4,2 = Povers

32 o Minimalismo 2 intensa3mente puritano 3o ds

fandar 3 “0%t3) visibilidade Ade suas 2struturas primirias e 39

U)

. . 3 . . 4
racus3r Imbinuidades materiais dorque suas formas matematicas

L d 3 I3 3 ’
2335pticas & que deveriam 3gir

D

Jducasr asteticamente para 3
ordem da civilizac3o) sohra o contexto natural ou urbano (is-

mais 32frar sua infludnecia), 2 Povera colocs o 25j2to de arse

70 nivel de sua dissolucdo iminante = 3ubstincias flexiveis 2
transisArias, de distribuizis disperss (resinas, zr30s, pds ,
sar-agens, cerss, p2los - 2ars citar 3lguns) = comn g Faze-lo
retarnar as Jrablama das inconveni®ncias da 2<ist3ncia em s-eu

desanvolvinanto {3 vid3a, 3 pPassazemn, 3 morte) 735 Dara radre-

t 1

[ >,

s5ent3=19, M3I3 IPras2nii-lo m23M0 COMO umAa condicio 3o mea0s

- . »
concaitusl: i3td & 3rse?
T332 1izto e2ntre Jduas aneracles - 2 I-tenra o 1i

53 1o 2hj=2:10 de arte; a arosseira ou 2m nstural deaasnsrescan-
ciz d5 aati-»H5izto Jovera = 4 gua fariz pensar sobra 23 mac3
~ ~ - -~ < I3 ~ PR S ~ = ~ +
nismos ds crizs3o arcisticy 2 30bra 25 3rtificins d3s5 astati-
-G " 32 3 - - T 1~ - - / PN 2
232323, A experiancia da arte iwmplicas 233073 una renuncis 3

contanilacy 33351y (') 42 15 3 32+ o nramnlad: Arasriamenta)
22Nl 3T3ID 3533531v3 N33 303 32r CoNnTamnlaid, YD IT1A >N )

c3tivas dacgullo aqu= conunen

"y ﬁos*wria que 3 »brs fas332 ums n3o-obra. It
)w~w1 fics que 213 a21¢contr3ris o s2u ca3avinno para

318n 453 meu3 oreconcaifns., O guz 2u guisar d=
winahy 3rte 2y 99350 2ventu3ll ﬂan*a 2ACONEr3r, A
abra deva iv 3148r dissza, £ A3 orincipal pren-

[N ;‘;

a 4> gues 2.4 22330

T
L4
cupizio ir slam d» qus =23 32
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saber. 03 princinins formais s3» comnreansiveis’
e compreandidos. 13 e 3 quantidade dasconhecids
A .
do gug e de onde 2u guero ir. Como uma c>iss, um
3 — I d
ohjato, =2la axcade sus pripria 15gica. Zla & 51
’,
guma coisa, ela & nada”. (11)
— N ld . - ’ . .
Tm 33n5 I/1G87-1942 . am borrachs com interisr »l48stico (ilust
10) e 3ate m3stro3/1970, en fibra 42 wvidrs sohre polietilenn’
sobra fio do farrs » 3luninio (ilust. 11), Hessa parace fun
s . Id
dar un mundo mais gues pracirin, t30 praciric gue darece ajuénm
ou 3ldm ds precariedsda; 3> precirio gue supde antecedar ou
sucedar agu2les candiz3as minimas que da2vam axistir para  que
~ A » . : L
32 20533 J235ign3r um mundo precarin de2 um outrd> munds preca-
rio. “qui, tudo au3al n3turaza-mortsy original ou uma tal a2xtin
¢35 recidn-s3ur~ids - como 52 "duvesse ordans darslelas ande to
N . h . A .
33 2 quslauer matéria 3552 30e2n33 um impulso de sobrevivénci
a, que n35 330irasss ‘orma ou =voluglo, nis=3ria »u revsluco
M35 392n33 existir oor umz comdulsIo existancial; ou 3inds |,
. . - “ . . . . .
antiformas quase indifaerentes 3 suz fisicalidads 4diferenciads
porgue co2mandadas por insischts de um tempo do recolhiments ou
de uma dursc3os 23 gratuidads
Rosanparyg:
"4 Art Povera n35 32 3330cia com o3 pobres m33
» .
com 3 23rthwork n3 Anarica, 3ssevers 3 5u3 3lie-
nag3o 1o mercado de 3r+2 2 3 sua 0poO3iz3EN A Dre
» . > —
sentae ordem n3 3rte. Alam Jiss3d 2 por 1532 maesmo,
3 DOohrazi repraianty uma 232écia de afistamanto’
. . ”~ . .
criativo voluntario da socisdade, uma racuss  ou
parz 2daodo=3r o *radizcional panel do ar+ists, ou
4 »
pPaTa 3provar o3 valoras de gualauer 2specie de
3rte. Redurzindo 3 caodacidade de seduc3o d3 arts
» . )
2te 2 s3eu desvanrcimanto tot3l, 3 2obreri sugere
3 presenga de un puritanismo que concebe o 3rtis
t3 como wn mamhro da ordem mewdi:ante, indenzn=-%
denta2 d3 comunidiade 2 disciolinsds conira 3 pos
5ibilidads de sucumbir 33 su3s merc3doriss cultu
r2is",(12)
)3 impurezs de uma wvids 3artificial em que 32 converts 3 con-
tamporaneidads; de sua m3 3o0cizbilidade num ambisnte urbano
da2 estimulos nervosos 2 mescuinhas & que surgiria ums critica
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(n3o menos puritana segundo Rosanberg, mas de um puritanismo'

. v . . a . .
de 3inal contriris 3quels caro 3 objiztuslidade clean do  Mini

(Dn

malismo ~ D232 eu, 3td inverso = proporcinnalmente miior) ra

dical 3 pasts ideoldgico-c3nitalista 4o consumo=-da-imagens-3y

oerfici=is d2 um nundo videdtico, qus n3o5 parnite qualquer au
tonomia 32 homem = considerands 35 suas condicdes 3vassalado-
N ] - . 2 . : -
ramente hiondticas. \te que ponto 3 lisura ou Dolidez ou 50
fisticag3o matarial im2lics um conhacimnento siynificativo? As
mentslidsdes, Dorque tratam com matirias acs

nanta 3332jurar=s3z2 ¢comod 23137 A s3cassa wmatariazlidads na Pove

ra N30 D2rCace 32130 35S0 3 3u00355 aca3s3ibilidads de um un

3> cujs “ronsoardncis 730 Qermitas ver o 320 320tido predasd-
. A~ . I d &,

ris. Umz £3al =raaspirsncis 3bsolu*ts 2 moartal: se 3 s3udarficia

de £35 333%2%ics, j5 n35 20d: ser vists, =213 Daradoxalmanta

29539 ultrapassi-la oorqus 132 3 vain (e 35 encontri-la, oor

choque, Darco 3 conscidacia). Toda 2 qualquer parfeic3s sorns

'3 - - - I d -
=32 im2diztamenc2 imozrneival 3 prasencs humania.

Plan2jadas (52 indus<risis). Ao render-sas por conpletn 3 fisi
c3lidsds 403 materiais mesmns - ou s=2ja, n35 interceotsr (pe

d2n3 ou cate1drias drecsncebidas. o3 s2us 3en titulo/1%E%
2n f2liroy vermalno (ilust, 12); 3em £ituln/1968, am faltro

prato (ilust. 13) 2 3en titulo/1C68, em jue dcuP3 O =23Ppago de

un amhient2 fachado por um sen=-ndmoro Jda matariais ar
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haveria de absorvente na integralidade de formas geométricas'
fechadas ou enclausuradas em suas matemiticas resistentes as
infiltracdes ou resistancias da ordem da vida qual o desgaste
do tempo, 3s tensSes das circunst3ncias, as consequencias fi
sicas de experiencias atdmicas ou espsciais -~ n3o necessaria-
mente visiveis ou amplamente controliveis como as falhas de
maquinas que, por saerem artificiais, s3o sempre falhas huma-"*
nas (e, portanto, est3o sampre 3 beira do incontrolivel e do
imponderivel).(ilust. 14)

N3o menos prdximos - como um algo que armazena e
emite calor - e imediatamente permedveis 3 oroximidade humana
(mais do que isso, convidam mesmo 3 participacio de um ex-ob-
servador, agora Provador) Darecem ser os bdlides de Hélio 0Oi-
ticica: caixas ou recipientes de vidro, camas ou latas , uma
vasta quantidade de suportes precirios que podiam estar ocos'
ou conter pigmentos de cor, terra, brita, carvio - 3as vezes

envoltos em véus org3nicos ou sacos plasticos. Tanto no BSli-

de-Bacia 01 /1966, contendo terra, como em 3ig_bdlide-caixa/
1964 (ilust. 15 e 16, respectivamente), & preciso mesmo por a
m30 dentro, tatear vazios e o pd das cores como quem experi-'
menta primeiridades, a consistencia fenoménica das coisas, 3

contingeéncia de emergencias. No seu 35lide-cama 1/1968 (ilust.

17), montado na Whitechapel Gallery de Londres em 1969,  por

ocasido de ums experiencis ambiental que ele chamou de fZden ,

de resinas 3 matérias cruas experimenta-se toda uma sorte de
naturezas do sensério. Talvez eu, certamente, incorra num er
ro sério ao aproximar os bAlides de H&lio dos anti-objetos ds
Povera, j& que eles divergem (= disso n3s tanho nenhuma dlvi-
da) fundamentalmente do bDonto de vista da politicidade intrfg

sec3 da obra de arte experimental. Diz ele, numa carta a Ly-
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gis Clark (entdo, morando em Paris), datada de 15 de outubro'
de 1968:
"(...) 3 tal povera italiana & feita com os mei
I d L
0s mais avancados: & a sublimacio da pobreza ’
mas de modo aneddtico, visual, propositalmente
pobre mas na verdade bem rica; e a assimilac3o °
dos restos de uma civilizac3o opressiva e sua
tran>forma¢ao em consums, 3 capitalizacdo da 1de
ia de pobreza. Para nos, ndo parece que a_ econo=-
mia de Plempnt0> esta diretamente llqada a 1dela
de estruturs, a formacao desde o inicio, 3 nao-
técnica como disciplina, 3 liberdade de criacao’
como a supra-economia, onde o elemento rudimen-—
tar j4 libera estruturas abertas",(13)
Numa carta anterior, datada de 21 de setembro de 1968, Lygisa
diria a Hélio:
"Comecei a3 trabalhar catando Dpedras nas ruas ’
pois dinheiro n3ao ha para comprar material! Uso
tudo que me c3ai nas maos, como s3acos vazins de
batab§s, cebolas, plisticos que envolvem roupas
que vem do tintureiro, e ainda luvas de olastico
que uso paras pintar os cabelos!".(1lh)
Evidentemente, como declarars Rosemberg, 3 Povera nao se 3sso
cia com os pobres, e apesar de perceber a extrema lucidez de
H8lio no que se refere ao auto-reconhecimento de sua poética’
artistica independentemente dos resultados da arte internacio
nal, n3o concordo que a manobra anti-objetual da Fovera tenha
sido um fetichizac3» do precirio pelo simples fato de que -
se nada pode provar o empenho de seus artistas em racusar a
rede de persuasao do sistema de arte -~ a capacidade de coopts
¢d3o do mercado capitalista tem se mostrado incomensurivel e
irreversivel. As obras de Hélio tém frequentado os museus e
galerias tanto quanto 3quelas da Povera, j& no final dos anos
60 ~ e nada tenho contra isso, até porque n3o partilho da es

tupidez dos que acreditam, de saida, numa suposta corrupgao °

da cultura diante do establishment. Lippard tem uma opinido

bastante esclarecedora a esse respeito:

"Um artista famogo que fala contra a injustigs '
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social, ou faz posters de protesto, ou levanta
fundos de defesa com o dinheiro dos seus ricos
patronos (que, frequentemente, concordam porque
o respeitam como artista, o2u pPorque querem ser'
considerados companhairos de um astro), tal ag
tista chama 3 atenc’do para aquola 1nJus*i¢a mul
to mais efetivamente através do seu_ trabalho na
Arte do que comg um participante andnimo em ceni
rios radicais".{15)

A aproximac3o dos bdlides de H8lio aos anti-objetos da Povera

justifica-se aqui apenas Dor um recorte exclusivamente tefri

co: a reduc3o de elementos materiais (quastBes formais) da

fo

bra de arte em favor de sua conceitualidade (3 potencia criti
ca do precério). Tenham os primeiros um sinal positivo, e os
Gltimos um sinal contrario, eles narecem fazer conviver com
sug estranheza an mesmo tempo que abandonariam a categoria de
substantivos (objetos) — para apenas funcionar como adjstivos
(3 qualidade do que existe; 3 condic3o de ser no limite do
n3o~ser). A reversibilidads de uma tal precariedade estaris '
em que, $e O que pensn como 30fisticac3o deve~se sobretudo 3
i44ia de conforto (algo que encontra o sau lugar na realidade)
, N30 Darece haver ali qualquer incdmodo nem de ordem estrutu
ral, técnica ou material.
Semelhante 3 poética de Morris, Richard Serra '

(1939) tem particular interesse pela intratabilidade de cer

tas subst3ncias, e tods a equagds de suas manobras parece con
vergir para um suDosta intangibilidade destas: & como se n3o

Houvesse 2rocessd de execucad dropriamente mas 3penas a exi-'

gencia dos materiais pelas antiformas que eles terminam por
adquirir. Assim acontece com 3orracha/1967 (ilust. 18); 3em
titulo/1968, em ferro e chumbo (ilust. 19) e Qbjeto/1968, com
uma folha de chumbo enrolada em uma barra de ferro (ilust. 20)

. Entre 3 quinica mole de um e 3 quimica dura do outro, uma

’ . s . ~ - . . P 4 . -
especie de recusa a manipula¢ao civilizatdria configura=se -
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3o mesmo tempo em que, dado o peso de suas preseng¢as, insinu
assem que nada hd para expressar, quase nada com que expres—

sar, e todo o dever de expressar.

Mas sobretudo Joseph Beuys (1921-1986), com seus

Cadeira com gordura’/1964 (ilust. 21); Wachsplastik/s.d. (ilus

t. 22); Radin/1961 (ilust. 23), =ntre outros anti-objstos, &

que vai radicalizar a produg’o de respostas estranhas sobre-'

carregadas de intencdes simbAlicas - no rastro das compulsdes

dadafistas e das pulsSes surrealistas. Incomveniéncias formais
de materiais inapropriados para fins incompreens{veis: s com
binagc3o da energia da gordura com os angulos retos de cadei-'
ras, mesas, branchas em madeira; 03505 amarrados a pedras ;
dorcBes de resinas indiscriminadas somadas a pelos, residuos'
vegetais e estilhacos metilicos -~ s3o fatos que fogem 30 and
nino porque n3o podem aspirar a identidade (e, justamente por
issa, s®o inconfundiveis); n3o podem ser pensados como ildgi-
CosS porgue 3 18gica lhes seria pds—existente; nem mesmo teri
am sido abandonados, porque jamais tomados. 3em ascendéncia e
descendancia, eles ndns evitam fundar uma 30l1id3»> atravessada'
de uma tal intimidade original (estar sozinho n3o deve ser '
m3is que estar consigo mesmo). Entre 3 oerdig3o e o auto-reco
nhecimento absolutos, a Povera trataria paradoxalmente de um
recolhimentos que n3a»s & um ensimesmar-se; de um incorporar-se
a partir da resist@dncis d» vario. 4 operagido artistics &, a
qui e como pretendia Hesse, atingir um estado para além da
obra: uma n3o~obra como suDdera¢do da soma de sua criac3o ,
das circunstancias de sus criacdo e de sua 2xpo3igdo ao mun
do.

Fntre ruinas e desvios, sobras e dispersdes, a

Povera parece contradize-los ou contravé-los através de um
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n3o-mundo inicial, primdrio porque para ninguém; um n3a-mundo
para nada e, portanto em sua contradicds, mundo para tudo ao
mesmo tempo que mundo final, nada elementar. Uma das afirma-'

¢oes mais contundentes que a Povera parece fazer é que 9 de

senvolvimento das tecnologias n3o definem 3 histdria da arte.

A visualidade de s=us snti-objestns implicaria uma intemporali

dade ou temporalidade superior dos fatos art{sticos: ainda '

que utilize m2ios disponiveis 3 sociedsde do seu tempo e mes

mo gue seus resul tados sejam derivados para os problemas  da

quela, a arte pan3a seus préprios termos - sua Ppessoalidade

ou moralidade auto—s3uperante intransferivel mas demonstravel.

A antiforms Povera paira acima de especificidades programiti-
cas porque ela é antes uma forca que orienta os fins amplos °*
de seu desenvolvimento - entre sua criagdo o exposicdo. A des
materializac3o agora surge sobretudo de jogos paradoxais en
tre economia materisl e propor¢des brutas, por veres ambienta
is: a3 planaridade minima que comanda, grosso mods, a defini-'
¢30 do corpo das obras quase submerge totalmente 3 uma fisica

lidade que, s2 antes susde2itivel, n3o & sen3o uma Dresenca ma

AL

cica. 330 unidades de exterioridade ascassa (supress3do de mar

0

03 estruturais - que fariam, por sua vez, o 2logio da objetu
alidade) e interioridade porosa ou permedvel - a visao das 2n
trannas ou dos vazios. Permito-me, aqui, uma breve aproxima-'
¢30 com a arquitetura de louis Kahn (?7), no imediato P8s-gueg
ra.

Contrariando esquemas a_priori do que sejam espa
¢o, sociedade ou histdris da arquitetura, Kahn penss o edifi-
cio (a3 construcds) comd uma institui¢Bo humana = o que impli

ca que sua condicio & existencial. A arquitetura deve ser ’

portanto, uma operag3o puramente artistica gque n3o pode dei
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xar-se conduzir pelos termos da ci@ncia tecnoldgica, nem mes
mo aqueles prdprios a situac¢Bdes sociais e politicas. A obra

arquitetonica & antes um significante do que um significado :

trata-se de uma forma cujo infcio (3 idéia ou vis3o para )

mundo) deve atravessar toda a3 sus duracado - 3 utilizac3o da
condicBo bruta dos materiais surge justamente dal. Eles seri-
I d Y ) . ~ .
am permeaveis 3 passagem do homem, 3 sua vivencia de perto ,
» -~ 4 - e
o seu habitar que - se n3o0 for intimo, destrdi-se no momento
mesmd em que deveria passar 3 existir. Ultrapassando critica-
mente uma Dossivel fus3o das duas grandes tradicBes arquite-
tdnicas modernas da la. metade do saculo XX (a europédia raci-
onalista - Grooius, Mies e Le Corbusier; a norte-americana '

cul turalmente situada de Wright), Kahn prescinde de manifes-

tacdes estruturais para definic3o de uma monumentalidade cul-

tural (o triunfo sobre os fins imediatamente utilit3rios) '
porque trata a superficie como agente 3timo de revelagdao da
luz, da natureza dos materiais da construcado e do espago co
mo orientagao da vida., Nos seus projetos para o Lentro da Co-
nmunidade Juddica/1954-1959, em Trenton (SUA); o Instituto '
Hindu’/1963, em Ahmedabad (India) e no Sdificio da Assembléia
Nacionsl/1965-1%74, em Dacca (Bangladesh), a marca da redu-
¢3o radical em arquitetura (os detalhes empiricos do progra~-'
ma tem Douco ou nada a ver com 3 produtividade espacial) a3-
parace na reativacdo do opacg, da agao da gravidade sobre a

natureza ndo-civilizada dos materiais, do oco (os recortes na

superficie) e do 3caso (conceber ums idéia-forma é pensar a

eternidade que, por sua vez, n3o pode ser tomada ou calculada).
Um ataque avassalador 3quilo que, embora de conceituacio pro-

blemidtica, denominou-se International 3tyle (uma modalidade '

cubista de arquitetura que pressupunha - desde o5 anos 30 mas
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adquirindo notivel exPressd3o na construcdo e (re)construcio
dos grandes centros urbanos nos anos 50 - uma universalidade
de enfoque cujos procedimentos: uso de materiais sintsticos '
modernos; elementos estruturais standard ou modulares; técni
cas soft/a leveza da precisido e da objetividade, facilitari-
am a construgdo)}, estd al implicado. Tal operacdo substituiri
a o homem concrato e as relacdes sociais por um homem e uma
organizacao espacial maximamente eficiente apenas do ponto de
vista das ideologias capitalistas: o tempo é aquele da produ-
tividade industrial - o que supde ou pressubde a desconsidera
¢do do humano (a dura¢3o anti-mecanics da vida, do pensamento,
da criac3o, da liberdade e do acaso).

(Num sentido, tal como na arquitetura de Kahn) A
individualidade anbnima da Povera reage sobretudo 3 uma socige
dade e arte (o styling) progressivamente ssmagados por sua
condi¢3o inflexivelmente industrial. & desmaterializac3o do
objeto de arte corresponderia aqui a um movimento de desre- '
pressao existencial, de desculturalizacio técnica e de deses~-

tilizac3o artistica.

L‘o} - Land Art

E desde que a cidade & a configurac3do das perver

sidades do sistema, o antiartistico aqui n3o0 & sendo agir spo

bre ambientes naturais: mais que obras de terra (land works),

serao obras da Jerra (Earth works). Praias e desertos, pastos

e montanhas, lagos, rios, mares - tudo € fonte liberatdria pa
ra Pproducds de dualismos en*re intimidade e monumentalidade ;
lugar para uma sintese existencial ampls, entre moviments e

imobilidade. #gua, vento, ar e terra, de espacos gelados am
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neve a outros quentes em seca: 3 expPectativa do artista é fa
zer encontrar 0 seu c3lculo com o contingente e o acidental .

A manobra artistica busca chocar-se contra o_incontrolivel ,

em incontestivel onsosicdo ao chogue controldvel {por sua con-
formag3o e acabamenta) do objeto de arte.
A idéia é de Michael Heizer (1944):

"A mass3 pode ser um vacuo se ela for atravessada'
por um universo”. (16)

No seu Deslocada/Relocada(1969), Nevada (U3S4a), parece ele pro

duzir uma equac3o c3smica (ilust. 24): um incis3o drecisa ca
va um prisma de seccdns transversal triangular sobre o soalo do

deserto; em sequida, a depress3o geométrica recebe parte da

[$)]

3 deslocada na forma de uma grande oedra que, por sua vez,

U

mas
parece retornar ou abandonar o recesso tumular - a drodundida
de da Terra mas sempre superficial 3o gesto do homem. Mas to
da a estranheza =23t3 em que, paradoxalmente, 3 vala parece v3
zia Dorque a pedra que lhe ocuda parcislmente o espago n3o sg
rd mais que un apéndice condenado ao exterior - como se 3 ter
ra fosse mesmo um 8xtase do vazis e nada oudesse enterrar, in
corporar, conter ou conformar de t3o conformada em sua prépri
a rarefagido ou dispers3o. Em Negativo Duplo/1969-1970 (ilust.
25), Heizer move 40.000 toneladas de terra e oedra, em Virgin
River Mesa/Nevada{U3A): em sua visualidade brutal apesar dos
rafinamantos das fissuras de valor arquitetdnico, 3 speracdo’
dispersante somante testemunh3a sus contrariedade - a inflexi-
bilidade, o imenso poder da fisica sobre o homem. £ nesse copn
fronto entre o espago ridiculo do seu corpo e aquele outro Pu
ramente (espago-de-todos~o0s-250agos) que a escala do humano '
poderia ser redimensionada ou derivar para o devir. £ é certo

que mesmo o imensamente Aarido, os desertos, todos 3 acao do
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tempo tendem ao desaparecimento. Quando fotografa mais de mil
vezes, em angulos retos e de iquais dist3ncias {para fazer '
var os sfeitos das distorcdes das perspectivas), suas obras
de terra e seus desenhos-rotas-para-lugar-nenhum (Circumflex/
1968, sobre o lago seco Massacre Creek, EUA - ilust. 26) ,
Heizer antes faz uma confissdo de impoteéncia sobre o real =~
porque mesmo gue colocadas lado a lado de modo a dar conta da
totalidade da forma inscrita na terra, o2 que 3o vé & a estru-
tura de uma sequéncia intelectual, um recorte geométrico do
que terd um dia existido. N3o s3 invisiveis ao pdblico por
su3 condic3o efemers, mas Dor situarsm-se freguentemente em
lugares dis<antes ou inacessiveis mesmos (no sentido de que
nas> hi como chegar de modo civilizado, sen3os por um esforgo '
pessoal herdico), o dado critico (e definitivo no que se refe
re a uma arte-processo, 3 desmaterializacl®o absoluta do obje-
to de arte) estaria em que a_arte, por ser incontestavelmente

real, acaba. 4 fotografia, t3»> irreal, psrmanece. 4 distancia

aqui entre a vivancis da obra 2 seu registro & mortal; e a

ironia da manobra antiartistica ou antiobjetual, verdadeiras-'

mente corrosiva. Contracul turalmente, se 2 fotografado n3s po
de ser verificado ou conferide, entds o tal registro da obra
(4 > ~ ' 4 » -~

e um3 simulag3o - uma noticia n3as menos sem fundamento do que

aquelsas veiculadas pelos mediss do estsblishment. Agora, mais

do gque antes, fato {m3is que fato artistico) & 3penas aquilo’
que possd definir como contemdor3neo. Nostalgia do gue ndos se
viveu & uma presunc3o da ignor3ncia, do desconhecimento do
mundo.

Em Walking_3 straioht line for 10 miles, S. W. '

e e—

England, Shooting every half mile, out. back/s.d. (ilust. 27)
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de Richard Long (?), ele caminha por 10 milhas em linha reta
e depois retorna, fotografando o percurso 3 cada meia milha .
0 simple ato de caminhar por uma auto-determinacdo sem maio-'
res conseguéncias converte-se em obra - terminada a3 caminhada,
a obra apenas pode prolongar-se na memdria do artista mesmo .

Em situacBes como Circulos sobre a praia/l1967 (ilust. 28) e

Sem titulo/1968 (ilust. 29), Long fundaris uma espécie de se

cundidade semid*tica (se uso 3 terminologia de Charles Peirce/

1839-1914) porque tratar-se-ia de signos fechados (ndo intuem
propriamente uma comunicac¢do), puras aparicBes esgotadas em
suas ordprias emissBes. Mas a quest3o conceitual aqui é: se
um minimo de solicitac3o Stica implica considerdvel exigencia
mental, por que uma realidade saturada de icones/imagens (s
brecarregada de objetos) n3o produz, necessariamente, consci-
encias dialéticas? e antes a matéria e o pensamento est30 sO
terrados pela exuberancia da representacdo ou do signo { sua
carga histérica reconhecivel), dissolve-se a matéria e o sig
no agora indistinto n30 pode ser sen3do a vis3o de um pensamen
to experimentado em si mesmo: se apenas Posso desmaterializar
o que consigo ver, e considerando a falhabilidade do alhar ,
nen tudo o que n30 vejo & necessariamente imaterial.
Ndo menos icdnico é o 3piral Jetty/1970 (ilust.

30) de Robert smithson (1938-1973), um quebra-mar espiralado’
em Great 353lt Lake/Utah(EUA), sobre o qual declara Muller :

’,

"4 forma do trabalho, uma espiral, & uma forma a
berta que, em termos de Gestalt, 2 impossivel de
compreender sem aceitar a nog3o de infinito. Con
trariamente a todos os artistas minimalistas que
se pDreocuparan com volumes clbicos, que tém uma
Gestalt fechada, Smithson sempre preferiu volu-'
mes que implicam uma progress3o geomdtrica".(17)

A transformac3oc da naturezs que Smithson manobra & de tal or
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dem mental que a obra apenas bDodis ser apreendida do ar ou, e
videntemente, por documentacdo fotografica: a alta densidade'
do sal teria na espiral um sinal contririo - a ambigua rela
¢ao entre massa e volume do corpo desta complexificaria a con
di¢3o compacta daquele (2 o artista ndo faz sendo fazer ver
o processo de sua abordagem da natureza: brutal mas preciso ,
vertiginoso mas incontestavelmente real.

Em Annual rings/1968 (ilust. 31), Dennis Oopenh-

eim (1938) corta gigantescos circulos concentricos sobre o
gelo do Rio 3t. John, no Canadi: o evidente cariter lirico da
oportunidade das estacdes dn ano resgataria o anel (ring) dis
sipado entre homem o ambisnte; a Dassagem do tempo algo cicli
co sugere uma permanente capiacidade de recomposigao daquele .
A operac3o artistica aqui entende-se como um comportamento ri
tualizados a arte n3o se engajaria num segmento da realidade’
que distingue o trabalho da prdpris vida. A arte é, para os
artistas da Land Art, n3o algo que faz contrs o fundo da vida
mas a sua prdpria vida mesmo, fazendo-se. O artista deve ter
uma existencis puramente artistica, como a vida deve ser vi
tal - a tautologia agora n3o poderia supor uma negatividade .
£ a maneira como se relaciona com a realidade que o distingui
ria de outras priticas n3o menos reais, mas certamente limita
das. A Land Art faria convergir a uma tal naturalidade ritua
1istica ou simbdlica dads pela fisicalidade real do ambiente,
a natureza exparimental ou libertiria da arte através da fisi
calidade real do seu comportamento. Sua Dassagem pelos fatos
do mundo serd, ndoc imparta o quanto efemera, definitiva - sg
ja para a memdria de sau corpo ou para suas reservas mentais.

Em Mile-long _drawing/1968 (ilust. 32), Walter de
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Maria {1935) desenha a giz, sobre o deserto Mojave/Cali¥Srnia
{Zwa), duas linhss paralelas cuja axtens®o & de 1 milha: deji
tado sobre o solo e perpendicular 3queles, experimentard ele
a planaridade ou 3 esfericidade da Terra? 3e em sua Action Pa
inting, Pollock girava no curto aspa¢o r2al da tela colada ao
ch3o = como quem mostrava a ades3o incondicional do artista 3
ordem profunda da vida {a linha de Terra, em sua Ddintura de
borrifos ou salpicos, n3o & mais ilusdria ou imaginiria) - &
De Maria que parece radicalizar ou fundir, numa totalidade ir
repardvel, arte e vids, a idéis e o real.
Hans Haacke (1936):
"Uma escultura que fisicamenie reage ao ssu ambi
= = =
ente e/ou afeta suas vizinhangas nao pode mais
ser considerada como um objeto. O alcance dos fa
to;es externos que 3 influenciam, bem como seu
I3 3 -~ "~ r d .
prdprio raio de 3g3ao, vao alem do espago gque ela
ocupa materislmente. Assim ela igcoroora-se ao
ambiente num relacionamento que & melhor compre-
endido como um sistems de Drocessos interdepen-'
dentes.Egtes Processos =—_transferencias de ener-
gia, materia ou informaciao - desanvolvem=-3e sem
3 empatia do observador, (e-e) Um sistema n3o0 &
imaginado; els é real".(18)
No seu 3ky 1ine/1967 (ilust., 33), Haacke prende baldes bran-'
cos inflados por gis hélin a fios de nylon com zoroximadamen—
te 240 metros de extensdo, no £entral Park de Nova York. L3
permanecem por 4 horas, serpenteandn ao vento. N3o posso dei

xar de lembrar aqui, o projeto para uma Instant-City/1969 ’

isto &, uma cidade de baldes, do ARCHIGRAM - grupo de arquite

tos ingleses nenofuturistas, cujo trabalho basicamente de ori-

-~

entac3o high_tech ou grifica (mais imaginada que praticadas ,

embora frequentemente exequivel), desmaterislizaria a arquite

tura no anos 60. & utopia de uma arquitetura-como-arte (a ope
racdo arquitetdnica apenas sagundo sua 18gica interna, inde-'

pendentes de uma assimilacB3o da 3sociedade) n3o pode ser  uma
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simples coincidéncia significativa relativamente 3 radical ex
perimentac3o em arte do €onceitualismo - em particular com o
caso da land Art, ques envolve questdes flagrantemente ambien-
tais.

B0oa parte da oreméncia 3 instantaneidade ou meta
morfose estrutural da (num sentido) antiarquitetura do Archi-
gram deve-se, penso eu, 3 conscizancia de uma realidade-simula
da-limite no mundo pds=atomico. A mesma visdo de uma indeter-
minac3s absoluta das ordens da vida numa sociedade progressi-
vamente desintegradora das relac¢des humanas parece condenar a
cidade tal como existe, em sua condig3o compacta e auto-imdlo
siva. 0 artista da Land Art a abandona; ele prefere ascapar '
de uma colis3o inevitdvel por enfrentar, fisicamente, a reali
dade de fora - daf definir-se como um outsider, marginal an
sistema, 3auto-exilado nos desertos, geleiras, l1agos e monta-'
nhas. Os drojetos do Archigram, por sua vez, Seriam marcados
por ums espécie de paradoxal combinaclo entre rarefac3o e con

centracdo: Nas Walking Lities/1964 de Ron Herron (?), imensas

cipsulas~casas e cipsulas~carros conectam=se com o exterior a

travas de teldes mdveis; na Plug=—in City/1964 de Peter Cook (

?), uma megaestrutura fixa (de prestagcio de servicos) suporta
estruturas moveis conectiveis (cdpsulas de funcdes divarsas ¢
residenciais, recreativas, produtivas, etc.); nas Blow-out '
Villages de Herron, Cook, Crompton, Webh, Chalk e Greene, tor
res quails guarda-chuvas de cobertura transparente, com c3psu=-
las~habitag30 sustentadas por su3s hastes. Mas ao contrario !
da Land Art , toda 3 volatilidade ou alestoriedade ou instabi
lidsde material sustenta-se por uma apologis frequentemente a
critica 4o uso de tecnnlogiss avancadas oorque nFo pensa as

consequencias sociais e ambientais amplas de suas proposigdes



127

megaes truturais. N30 que os trabalhos da Terra nao  envolvam

delibaradas alteracdes e contradicbes impostas 3 natureza ’
mas 3uas escalas e condicBes efemeras os tornam, relativamen

te, Mends consequentes.

Sobre Libi, de Otto Muhl ?), um dos membros do
Instituto Vienense de Arte Direta, em 1969:
"a0 longo da 3¢39, um ovo € quebrado dentro da
vagina de uma mo¢a menstruanda, que ent3o se PO
siciona de modo 3 permitir que o ovo goteje den
tro da boca do artista".(19)
(Anti)arte movida pels osicologia e afecc3s ou tratar-~se-ia °*
da condig¢30 humana sob 5 Angulo do pior, da gratuidade negati
va e insignificAncia da existéncia - num tal romantismo  que
remontaria 3 facticidade em Schopenhauer (1788-1860), interes

sado em si mesmo como individuo mortal e contra as metafisi-*

cas ou zrquiteturas conceitusis do ser? Corpo-a-corpo com 3

realidade paras invers3do de uma 1l8gica do tragico? Leepa:

"Quando o Roman+1smo gradualmante perdeu o seu
dominio momontaneo, o pendulo estético pendeu P3
ra o seu pdlo opnsto, o Existencialismo. O EXIS
tenc1allama, uma das filosofias mais vitais do
século XX e, particularmente, do mundo do pis-
guerra, sustenta que a condlcao do homem & absur
d2 - ele estd incapacitado de entender qual a
razas de sua exlstencia. A continuarem a confiar
em interpretagdes romanticas, imaginirias e sub
jetivas do mundo, o3 existancialistas oreferem ¥
encarar 3 axistincia fenomenologicamante".(20)

0 absurdo da ac3g ds Body Art configuraris uma operacan artis
tica neoexistencialista? "0Os existencialistas negam a idéia
cldssica de tragédia = vol+an-se Dara 3 par3dia; o homem con
temDoraneo Pode ser tratado apenas de maneira derrisdria, jé

que su3 posic3n no mundo & mais absurda do que simplesmente *
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trigica”(21). Herman Nitsch (?), outro dos mais importantes a

cionistas sustriacos, sobre o seu Orgien-Mysterien Theater/19

74, em Munique (ilust. 34), uma ac3o em que ele faz-se cruci-
ficar nu e ser banhado pelo sangue de um animal ent3» sacrifi
cado:

®Através da minha produgdo (uma forma do misti-'

cismo do ser), eu me dedico ao anarente negativo,
condenijvel, perverso, obsceno, & paix3oc e histe-

ria do ato de sacrificio vara que VOCE seja Dpou
pado da descida até a extrema vergonha ou sujei-
ra de sus reputacio”.(22)

£ como se o artista, ao desafiar 3 morte, fizesse ver que a

naturezs n3o 4 3 ordem vital (premissa moderna), mas 3 inscri

¢30 do suj2ito n3 cultura. Para Freud, a natureza é represen-
tada como correlats 3 ordem do narcisismo. A passagem da natu
reza 3 cultura (aque n3 arte corresponderia 3 superac¢3o do sig
no pela materislidade ou, ainda, da mimese Dela abstracio e
conceitualidade) seria equivalente ao movimento do sujeito
deslocando—-se do ego idesl para o ideal do ego, quer dizer ,
do ego posto como seu prdprio ideal 3o ego submetido a um ide
al auto-superante - ou ainda, do imagindrio ao simbdlico; de
um sujeito ensimnesmado 3 um sujeito dissolvido n> mundo, com
partilhands de seus fatos e residuos. Um sujeito transcenden=-
te oorque deixa-se tomar como coisa de si mesmo num mundo Ppg
dersso com o qual deve confrontar-se; ultrapassar os limites'
do medo e do conhecimento., A referéncia freudiana e moderna -
da n3tureza como inscric3o do sujeito n3 cultura - & o Zvolu-
cionismo de Darwin (1809-1882) e a filosofia politica dos sg
culos XVII e XVIIT, Hobbes (1588-1679) e Rousseau (1712-1778)

particularmente, Entre o direito natural e o contrato social,

o individuo abandonaria o isolamento (o em=si-mesmo) para um
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estado de convivéncia e reciprocidade (dados fenomenoldgicos).
Para Hobbes, o temor da morte & que faria o individuo delegar
parte de seu poder. Rousseau, por sua vez, 2Jensa a piedade co
mo a causa para tal atitude. 3e me permito um breve racioci-'
nio, o n3o medo da morte na Rody Art implicaria um individuo

que, mesmo diante de uma srdem absurda da realidade, n3o se
deixa constranger ou comandar - muito pelo contririo, exerce-

0o sobre si mesmo (e aqui, ma2smo a premissa da piedade n3o Do

»

de sustentar-se). A descida extrema de que fala Nitsch n3n &

um limite virtual da 3ody Art: depois da a¢39 de mutilar-se 3
exaus +30, Rudolf Schwarzkogler (1940-1969), outro dos membros

do Grupo austriaco de arte direta, suicida-se. X esse respei-

to, Mirio Pedrosa n3o alivias

"Como gque amdarando-se ainds no mastre incompard
vel e distante, atacam~se ao priprio corpo, in
vocanda 3 tonaura que Duchamp se havia feito na
cabega, sob a2 forma de uma estrela. £ impossivel
n3o evocar as velhas Dalavras de 3enjamin, em fa
ce das experi®ncias revulsivas destes ultraldgi-
cos niilistas da arte corporal: 'Tornou-se (a hu
ﬂanidada)... bastante estranha a si mesma 23ra .
-+ viver sua oripria destruicdo como um gozo es
tético de primeirs ordem®. (...) este jovem  ar
tista austrisco, arrebatado por seus impulsos su
todestrutivos e ﬂar”lSICOS, inconformado com os
determinismos ativicos da vontade de ser (...) 3
caba 0or cortar o denis, imolado 3 obscuras id§
ias (ou ourgas?) pelas quais se matou. (...) Co
mo testemunho de um condicisnamento cultural fi
nal, sem abertura, nem existencisl, nam transcen
den*al. 0 cicln da oretensa r°volucao focha-so v
sobre 3i mesmo. £ o que resulta & uma regress3o
patética 3em retorno: decadancia".(23)

E evidente 5 julzo de valor cultural (a depress3o ods-industri

3l) que Pedrosa faz sobre 3s 3¢des mais vislentas da Sody Art
- r'd - - -~ - ~

- 3 operacdo artistica aqui n3s seris sen3o um ato moral, e

sua condi¢3s mental ou concaitual derivaria para contel(dos do

lorosos. Para a psicanilise clissica, 2 eqgo ideal corresponde

riz a3 um sujeito gque se coloca como seu dréprin ideal; no ide
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al do ego, o sujeito submeter-se~ia a um ideal que lhe trans-
cende. Se o ideal do artista & sua 3arte mesma, a Body art fun
diria 3s avessas tais nocdes, j& que o acionista (pelo menss
aquele radicalmente violento) estaria inserido numa relac3o '
n3o dual mas solitiris, definida entre a rivalidade (auto-des
truicdo) e a luta de desprestigio (a destruigdo da arte).

Por outro lado, ao radicalizar um discurso inter
pretativo do real {a situacdo da condig3o humana contempora-'
nmea), 3s 3¢0es da Body Art propdem 305 sujeitos de sua experi
&ncia nomear o prazer e o desprazer colocados 3 su3a disposi-
c3o - e tal nomeac3o ou vontade de nomeac3o (diris H8lio Pel
leqrino, "a liberdade como escolha de necessidades") &  gue
funcinnariam como reservas osu garantias de sobrevivencia.

£m Seedbed’/1972, Vito Acconci (?) masturba-se °
sab uma rampPa montads no interior de ums galeris e, sem que
seja visto, deixa-se ouvir por pronunciar sans relativos ou
alusivos 3 suas fantasias sexuais, bem como os sentimentss ex
perimentados no momento mesmo. Antes, em 1971, Chris Burden (
?) dd um tiro no seu proprio brago, em Los Angeles - além de

rastejar seminu por vidros estilhagados; ser crucificado na

traseira de um Volkswagen; tomar como refem umaz apresentadora
de show de televisdo; fazer declaragdes sinistras que interrom
pen horirios comerciais de televis3o através de um canal pira
ta. Paradoxalmente contririos 3 guest3s do individualismo exa
cerbado na Amdrica do mercado competitivo, Acconci e Burden !
parecem transformar ssus plblicos em réus confessos da memdri

333a33ina da humanidade ji que, deoois de saciados em suas'

w

pulsdes mais primitivas, os civilirados retornariam 3 normali
ade

Q

de seus dias comuns.

Freud concebera o suparegn de forma 3 complexifi
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implicaria uma confiss3o plblica de que apenas o individuo po
de julgar-se - remontando & idéia de justica n3> menos roman-

tica dos liberais esclarecidos quais Voltaire (1694~1778), ao

preverem que, a3fastando a tortura da esfera do direito, =la '

desapareceria do mundo automaticamente. De gqualquer modo, se
hd algo de crepuscular na Body Art, deve-~se an fato de suas
3¢3es n3o ofsrecerem consolos &ticos ou politicos. 0 que "3
de assustador ali & o fato da incapacidade do hnmem contempo-
raneo acraditar reslmente em formas transcaendentes de salva-'
c3o. A hipdtese de um pathons cristdo - entre culpa e expiacio
- priprio 3 Body Art n3o pode ser descartada mas, inversalmen
te prooorcional, ela pode implicar a idéia de que pecado & o

otimismo; ridicula & 3 permanéncis numa hist3ria feita de su

(%]
ot
(D

Dores S e 3533351natos. A Body Art configuraria essa inver-'

tica da presenga, da intimidade e do conforto - daf{

e

$3o cr
os a3busos do sexo, da violencia e da soliddo que, eventualman
te assumem 3 forma de travestismos, fetichismas pornograficos

e voyeurismo (Vigflis oelo defunto Caoit3o0 Hasan Tursun Zfen-

di,_celebracdo ritual comemorando um her3i da guerra/l1971, de

Tosun Bayrak/ 1926 , em Nova York - ilust. 35).

Ao conferir a absoluta exposic3o do artista, a
sequénciacdo de sua fragilidade nu forca num espeticulo qus
c3usa sobretudo repulsa - pelo menos de modo imediato, 3o sen
so comum - parece dificil pensar a manobra da Rody A&rt como
uma prooosicie artistica criativa, distanciada de opgBes mani
acas qus buscariam reforgar ou alimentar a3 cadeia-libidinal=-
narcisica-fetichista~axibicionista do mundo que a bombardeia
em seu3 singzis de liberdade, individualidade e autonomia. Mas
se W3 3lgo que n3s Dode ser evitado & o fato de que, 3o a vio

18ncia asséptica da midia j& n3o choca por seu processo avas=—
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saladoramente repetitivo {que faz tudo tender ao hibito, bana

liyands o mal), 30 intensificar o real que hd no real a agd>

da Body Art n3o educa para uma indiferenca dns sentidos - 3an
tas, para a su3 reativagdo critica.
| 4

Mas 3 Body Art n3s se limita a uma visualidade

escatolbaica. £m Posic3o de leitura para uma queimsdura de 29

grau/1970 (ilust. 36), Demnis Oppenheim (1938) quer fazer-se

atravessar pela luz do sol: protege parte do sau corpo por um

livro significativamente de nome Tatics (titicas), de modo 2

conferir a gn=2rgia absorvida por sua exposigdo. Diz =le:
"Minha proocupac%o com o Corpo velo do constante
contato fisico com grandes corpos de terra. AQQ
ra eu estou fazendo slides microscdoicos de teci
dos de peles: o sentidn é tornar-se mais e mais
Intimo. Fascina-me como o corpo muda sob diferen
tes estimulos e pressdes”.(25)

A r=ferancia que 5 artista faz aos corbos de terra com o3 qua

I

is mantivera contato fisico constante diz raspeits 3s suas ax
periancias na Land Art (uma delas comentadas no f{tem anterior)
« Radical intimismo mesmo pode-se verificar nas obras de, fre
quentemente, Dequenas dimensBes criadas por H8lio Diticica e
Lygia Clark. Distantes de um pathos pessimista, elas permitem
ser manipulsdas e vestidas -~ antes, apenas podem existir as-
sim,

Sobre os seus Parangolés, capas coloridas que

exigem ser exparimentadas ou yvivenciadas (j8 que n3o tratar-

se—-i3 4o corono coms suporte da obra m3as ds fus3o do corpo com
3 obra, ou 3inda, a3 incorporagdo da obra ao corps), H8lio dz
clarariaz

"(...) o espectador veste a capa, que se constl
tui de camadas de 0anos de cor que se revelam 3
medida que este se mov1manta correndo ou dancan
do. 4 obra requer af 3 participac3o corporal dI
rets; alem de revestir o coroo, pede que este

se mov1m9nte, que dance, em (1 tlma anilise. 0
or3aoric ato de vestir a obra i3 implics uma '
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transmutac3o expPressivo-corporal do espectador ,

caracteristica primordial da danga, sua primeira

condi¢3o. (o.o) Toda 3 minha evolucdo, que chega

aqui 3 formula¢3o do Parangolé, visa a essa  in
corporacdo migica dos elementos da obra como tal,
numa vivencia total do espectador, que chamo agg
ra participador. (...) percebe ele, na sua condi
¢3o de nucleo estrutural da obra, o desdobramen=
to vivencial desse espago intercorporal®.(26)

Je seu Parangolé 1/1964 (ilust. 37), vestido por Nildo da Man
gueira em apresentac3o pdblica no MaM (Museu de Arte Moderna)

do Rio de Janeiro/1965, ao Parangold Gileasa/s.d. (ilust. 38)

criado e vestido por Hélio em homenagem a Gilberto Gil, tra

ta-se da dialdtica moderna ds transparadncia inflexivel e poé

ticamente colocada 3 intimidade de um experimentador-provador
- como prefiro referir-me: 3 estrutura=-parangolé encontra é
estrutura-corpo-do-homem e, agora, tudo n3o & sen3o uma reve-
luc3io de formas formando-se, formas-processos. 0 paradigmiti-
¢o objsto de arte moderno = que gira sobre si mesmo de modo a
constituir sua autonomia frente aos constrangimentos da resli
dade, auto-critico, objeto—eixo-de-si-mesmo - n3o pode supor

tar a irrupgdo do parangolé: aqui 3 obra gira com o giro da

quele que a prova; ela & apenas obra de arte (o conceito) se
alguém a incorpora {a matéria). O provador pode apenss pensar
a obra se a sente, e esta 3apenas perde sua objetualidade mec3

nico-instrumental se permite encontrar no corpoc do provador

)]

energia que o torna auto-libertdrio, auto—comovente. 4 tese '

do suprasensorial/1968, de H8lio, j&§ estd ai implicada. Diz

ele:

"Supra (aboutissement) - 3 chegada as suprasenso
rizl é a tomada definitiva da posicio 3 margem .
Supra marginslidade - la vits, malalindavita, o
prazer como realizac3o, vitacopuplacer. Obra? !
que € sen3o gozar? Gostozar. Cair de boca no mupn
do. Cannabilibidinar. Hummmm... Sei que estou vi
vo - é sd o que resta - o sabor, salabor, salibl
dor. 4 novas era chegou: marginalibidocannabianisg
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mo: l'opera morreu. Morra a mao de ferro: sentir
para o gozo. A palavra, o que se vé, ouve~se, '
grita=-se, cantata-se, catarsis-se: o mundo quer
respirar. MARGINetical. A nova cara 32 descobre,
e linda, & o que h3 séculos estava escondido, °
sai, ergue=-se phalluvaginamente, supuxadamente ,
ergue-se a fumaga, sauna do novo mundo. A ratari
a de cima corra - libertd t4 td tatiro, tara, 3
bichalouca mexe, mexe, ato gozo tormal, sob 3 s3
raivada 22, 39g 38, 45, sete meia cinco da noite
que chega, Est3 gquente. A mulher se lava. O ho
mem se despe e recomega“ (27)

0 sentido gnti-objetual-confinado-acabado ou anti-arte-tradici
onal torna-se explicito na visualidade hélio-oiticicaniana
& no 9022 onde oS corpos perdem seus limites; transcendem os
contornos acabados da carne; expdandem o es3pirito que 9s infla
ma. N3o pode haver 3ngulos no gozo, uma tal matemitica ou geg

.

metria do dese2jo, porque sua irrupcio & irresistivel., Ao con-

trario da ansiedade, 5 goz0 desmaterializa o presente (inten-—

sifica-o) ou o_agora por tornd-1o para sempre . 0 moderno é ,
paradoxalmente, convertido em clissico.
A esse respeito, o sobre Lygia Clark, o comenti-
rio & de Guy 3rstt:
"(...)3 produgBo de lygia se desmaterializa cada
vez m3is, enquanio a enfase vai se deslocands na
direc3o do ser humano. 0 objeto serve ao ser hu
mano em relag3o 3 vida, 3 busca de sua Dnrsonall
dade e felicidaden.(28)
No seu Didlogo/1966 (ilust. 39), Lygfa busca fazer o corpo
redescobrir-se algo auto-distensivo - entre 3 caricia e o aco
lhimento; 3 presenga e sua 23ssagem: ligas de tecido el&stico
compdem pulseiras para as m3os. lLigaduras do ser consigo, elas
devem educar os sentidos para a renovagido constante de si mes
mos. Diz ela:
"0 instante do ato n3o é renovavel. Zle existe '
3 - - ”,
por si proprio: o repetir & lhe dar outra signi-
ficacac. Tle nao contém nenhum traco da percep-'
¢30 93ssada. £ um outro momento. No m23m> momen-

to em gue 2le s=2 desenrola, ele j& é uma coisa '
em si. S8 o instante do ato & vida".(29)
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Dal o seu Caminhando/1967 (ilust. 4O): a ac3c de recortar em
papel umz fita de Moebius dissolve o objeto 2 aqui, 3 arte re
cusa definir-se como ums manobra criativa objetificada em ma
téris (a ordem da techné) para ser, t3c somente, uma oDeragao

criativa objetificada em si mesma (o movimento do prprio cor

Po que a realiza),

Zm TGnel/1973 (ilust. 41), trabalho realizade na
Sorbonne, em Paris: Lygis, envolvida por um tecido branco co2
mo sd Christo (o bélgaro/1935) faria a paisagem urbana e natu
ral, rota em torno de si mesma qual uma tromba ou apendice (
que - antes de comstranger seus movimentos - abre-os para uma
relsc3o cega, as escuras, intimamente noturna-em=-branco-com-o
mundo) em voluntdris vertigem (um gozo integral, abrigadoc em
seu prdprio abraco que a faz ver-se junto a si, dentro de si)

. Serd ela 3 Vitdris de 3jamothracia (c. 190 d.C.) contempora-

nea, coberta em véu-seda gue arrasta o mundo sem poder vé-lo.
§ escultura no lLouvre &, tambadm, sem cabeca e bracos mas ala-
ds - pode langar-se ao temdo degenerador da histdria, desmate
rializando=se em sua prdpria sntevisdo (o conceito). Lygia es
t3 assim, aspirando 3 classicidade: tudo ali é vital e real '
enquanto passa; nenhuma percepgas pode resistir mais que um
instante - pens3-la &, j3, um ind{cis do passsdo.

0 corpo do artista, que na Body Art substitui o
objeto de arte, & um corpo~obra 3 produzir um corpo-criador ,
ou ainda, um corpo~criador a produzir um corpo-obra-crisdor -

dai ser uma arte-processs. Se no caso de suas praticas violen

tas, seus 3artis*as seriam amorais porque n3o colocam para si
mesmos o problema de distinguir o artisticamente correto do

hiootatic3amante errado, a3 arts de H8lio e lygis n3o seria t

l®

rapeutics - n3o sugere solucBes ou métodos; n3o Propde ideo-
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logias. £les limitam=-se a dar testemunhos de si me3mos, assim

como o3 experimentadores/provadores de suas obras devem alcan

¢ar uma plena auto-conscizncis - essencial para continuar fa

zendo escolhas, produzindo alteragdes e trans formagdes.
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Capitulo 5 - O CONTEMPORANZO(?)

onsidera~se, groasso modo, como arte Contempor3

nez as odroducdes visuais do P8s-gquerra que teriam seguido 3
quelas da 3ssim designada arte maderna (o Modernismo Triunfap
te) da la. matade do sfculc XX, A afirmac3ec & de Argan:
") arte contempdori3nes n3s § tal spenas porque €
3 3arte do nossd tempa, mas porqua quer ser dn
seu prdorio temoo: ,”tamDoranna e Darticivante,
en sentido nositivo e negative, da situaglo n3e
1.4 £ .
s8 politics como cultural™. (1)

Por ser com=o=-tempo, o cONtamPOr3anzs tem uma durag3o continuz

mente 3lterivel - indeterminands, por sus vez, o cue 3eja pra
32nte ou passado. De modo semalhante, 3 relac3o entre o moder

no e o ¢lissico perdera, no século XWITT, qualouer referdncia

his+«drics fixa. Desdz =2n+*30, o que %orna algo Moderns - ndo

3
W
b
W
O
Q
Q
]
Q
%}

iz30 a um p3ssado recznte (3 es*ruturagss das

bases de organizacis de um Zstado n3scente) ou 3332ns0 3 umn
Dassado ramto (o resgate de modelos culturzis da Antiguida=-
ics

de C13s3ica)(2) - deve-se antes 3 uma intervancdn 4

@]

2}
ot

nos fundamentos cronoldgicos, do que 3 um Ddaralogismo,

O termo moderno € derivado do advérbio latina

modo, que s3ignifica 200ra mssmo - intensificac3do mixima do

presente, algo que marca definitivamente sus duracds. 4 arte

moderna £ uma arte do 32u tempo nAo por umay decisSo mas  pela

absoluts inevitabilidade do z3gjora(3). No caso da arte contem-

~
poransea = 5«

D

compreends realmente Argan -~ haveris uma :al

|5

J0sicdo ou Programa em querer ser-com-—o-seu-temdo. “as & Dos
sivel um tal cilculs? 2uem resoonde € 4Antdnio Cicero:

"Ser contewpordneo significas ser oresentificivel’
ou ccmoare:1ve’ 3 mim, que 23tou emoregsnds a pa-
lavra contemnorines. (...} Umg ver gus a Cont tempg
raneidsde consiste em uma relsacis comutativa, n3o
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POSSY delxar de, reflexlvamente, me reconhecer '

contempor 3neo das coisas e pessoas que me $an
contnmporaneao. N3o posso contudo desejar sar
csntem?oranea dessas ¢oisas ou pessoas, pais

ej.ab naO DOdem eXJ.Sf'ir sem serem mlnha) f‘o'it—"“'lDO
raneas™, (i)

r completa, tornando evidents o Indice tautoldgico de uma tal
contemporaneidades

"3e ma digo contomaoLanno nao desta ou_ daquela
coisa mas contempor3nec simpliciter, n3o POSSO
deixar de estar empLegang incorretamente a3 pala
vra contemporanes, Pois n3o estou dizendo absolu
tamente nada: o meu enunciado, nesse caso, n3o &
verdadeirs nem falso. Dizé-lo ou dizer o seu
pasto 332 a mesma coisa: ele nao chega a faze
declarac3do alguma. Para declarar alguma coisa ,
meu enunciado teria que explicitar de que objetg
me digo contempordneo. A contemooraneidade
sempre_relativa. Uma vez que nao se node ser con
temooranso de modo absoluto, j& que isso nada T
quer dJizer, tamdouco pode-se desejar sé-lo". (5)

~ §0O

(Dn

Se o contenpordnes implica uma comutacdo necessdria de presen

tificacdes, Dosso considerar como tal a arte do Conceitualis-

L4

mo - no sentido de que suas Driticas radizais tenderism 3 in

0
"]
)

viabilizar compareciment: Ainds que eu seja capaz de experi

N

mentar idéias (4rte-Linguagem), residugs {Povera), espacas (

Land Art) e c¢oroos humanos {Sody Art), imorimindo~lhes contem

poraneidade porqua nos presentificamos mutuamente, guanto 1is

Uy

so pode durar? No momento ques deixo de vivanzid-los, eles j

nao podem mais existir - e uma tal relag3o—com=9-tempo nao

mais sustenta-se. 4 contemporaneidade deles 2 minha depende~!

ria do tempo de uma intengdo rzalizadora do outro que, neste

(Dn

£330, N30 sen3o uma auto~realizag3o inavitavelmente. Pergun

to~me: em tal fenomenologia, n3o & novamente o agorz mesmo !

vel sar-com-o-tam=—

[N

qus define o modarno que comparece? I poss

po~do-outro sem s&~lo no agors=mesmo=do~seu-prdprio-tempo?

5.1 — Determinac3o d3 indarrerminacac
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O 3g0ras n3o & uma indecisio ou perplexidade. O

I3 -~ - . -~ - ld
agora é agora, uma determinacid pars 3 1ndeterﬂ1nag§2, isto e,

uma abertura Dara o devir. Por isso mesme, o impulso das van

-~

guardas nac 2 o culto ao nove, mas g_aten;%o as_agora. O age

ra é agora independentemente do surgiments de 3lgo novo. An
tas de ser 3 cadtacl3o ou draducio de 3lgo inexistente, o 3Q0

ra & a orédpria condic3o de possibilidade daquelas. 4s vanguar

das his+t8ricas imorimiram 3 criac3o em arte uma velocidade '

dramitica, sendo trigica, porque percebiam a3 _inconsistencia '

do novo diante da_totalidade do agora = quer dizer, a insufi-

cisncias do tornado existente ante 3 ilimitada possibilidade *

de existéncia ou presentificagdo. O novo apenas confirma 3
possibilidade de sua existéncia. O agora ultrapassa-o, porque
em si mesmo traz 3 possibilidade de surgimento e desapareci-'
mento. No agora, tudo pode dissolver-se - e ainda que isto ndo
ocorra, tal Dossibilidade permanece, Se o novo é algo que dei

xou de ndo existir, o agora existe, Dode fazer existir e fa

zer n3o-existir. O novo nega sus inexistencia mas n3o poade ne

gar_toda 3 inexistencia. Apenas o a3gora pode negar toda 3 2

xistancia e toda a inexisténcia. 0 novo pode até destruir a

guma coisa, mas n3o pode deixar de ser uma memdria do destru

E I I

do. 0 3g99ra = quer faca existir ou faca desaparecer - &  ser

© |

pre o conmparecimento de uma divida ou incerteza sobre o qu

hi = o que Parece n3o haver.

0 novo n3o &, necessariamente, insuportivel 3 re
alidade. O zggra, contrariamente, 4 insuportdvel 3 realidade
porque quando digo agora mesmo, toda uma trama de sustentacdo
do mundo (suas formas = ordens, suas versdes candnicas, persu
asbes e dados positives) parece ter que drovar=se articulada

OouU recompor-se OU reestruturar—se - caso contraris, tende 3
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vulnerabilidade e extinc3o. Sobretudo: £ no 390ra = em que ar
risco tudo por nada, a total possibilidade pela impossibilidaz

de absoluta - que o novo viabiliza=se, n3o sando mais que um

fragmento da impossibilidade negads j5 que um outro agora dis
pde de uma outra 2ossibilidade de impossibilidade, determina=
¢c3o de indeterminac3o.

O ser—com-o-tempo é uma indecis3o ou perplexida-

de. O ser-com-o tempo & um deixar-de-ser—com-o-tempo-que=pas=

sa = dal ser uma indeterminac3o para uma impossibilidade, is

to &, uma incompletude (s= & com-o-~temoo, ele n3o Dode ter a

totalidade do agoral para a certeza de uma n=2gacio (o ser-com

]
C
3
O
w
',..J
0
-l

=o—=tamdo lo que n30 pode ser feito; o futurc n3a 9o
de presentificar-se],

Ora, 35 draticas desmaterisalizantes do Conceitug

lismo s3o antes determinagBas para indeterminacdes: obras pa

ra a transformag3o de suas matirias (tangiveis su men=zais) |,
dadas 35 3¢330, ao aleatdrio, ao incontrolivel, 3 un limite °
gue n3o se pode conhecer ou reconhecer mas 3lenas exOerimen—'
tar - come o limite ou durag3o do agora. Antes de configurar

-

una tal arte contamporanea, o Conceitualismo n3o & 52130 art
3

e
moderna porgue traz em si, 3indas mais paradoxalmente, 3 Ser
tura de um 330ra3 mesmo: a extingdo do objato de arte dode ser

negada nelo asquecimento. Se n3> me recordo dela, n3o PoO3s0

nem mesmo Presantificar (ou tornar-me contempor3neo de) sug
auséncia. Sstou, outra vaz, lancado 4 total cossibilidade de
impossibilidade,

5.2 = Ser-o-temdo

O moderno & uma percepg3o do que j3 & de certo !
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modo, qual uma possibilidade verificada em si mesma. Antes u

ma visdo do que uma Drevisds a ser confirmada, ele atravessa'
ou supera a3 realidade oor comndlexificar-lhe suas contradigdes
ou Por constrange-ls com outra exclusBo, ainda mails radical :
3 dos absolutismos. DJiante do 330r3 mesmo, nada & apenas, t9
tal ou final.

¢ novo anenas converte-se em moderno se, mais de
que fazer ver certezas que ¢ mundo nega, estiver sobrecarrega
do de incertezas sobre o limite de sus prdpria axistsncis 2
da capacidade do presente absorvaer o possivel. Para ser moder

no, o povo Preciss operar sobre a realidade 3 beiras da convul

530 de si mesmo: o a99r3 mesmo implica um moments de  decisBo
ou suspens3o da poissibilidade de ser-com-o~tempo (o contempo-

rdneo) pars Ser o temno, Drobriamente. A obra conceltualista

n3o parece configurar sen3o isto.

Notas:

1

(1} ARGAN, Giulio Carlo. Arte e Critics de Arte. Lisbea, E£di

torial Istampa, 1988. p. 55.
(2) o melhor esclarecimento dessa afirmagis deve-se ao histo-
rigdor Hans Robert Jauss, citado por HABIRMAS, Jurgen. M

dernidade versus P3s-modarnidade. In: Arte em Revista .

335 Paule, CZTZ4C, 1983. p. 86.
Id . 1 - . -
(3) como o prova a prdtica das vanguardas histdricas, anteri-
ormenta comentada no Capn. 2, item 3.1,

o império do Agors. Caderno!

(D»

(4) CICERC, antdric. O =sderno

4
Q.
[OAY
f]
w
(4]

F o
4]
3
[
[
}.l
[®)
[

N
(L

o Jornal do 3rasil. Rio de Janeiro, 08

(5) Idem, ib.
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Capitulo 6 = CONCLUSAO
O Conceituslismo n3o se faz mero contraventor ,

antes continuador da pesquisa do moderno (s intensificacao do

agora) porque nao receis investir teoricamente em seu sbjeto,

desconstrui=lo nos limites de sua emergeéncia paradigmatica .
A suposicio de que 3 natureza da criacBo e da exosriencia em
arte implica antes lidar com idéias (conceitos) do que com ab

jetos [(matdrias) reage 3 umas tal sociologia artistica mecani-

por fazer do autor e do ndo-autor da obra-em=dissipac3o

9]
[N
w

t

w

orovadores do real (a vivéncia da vertigem do mundo). Paradg
x3almente, ¢ Conceitualismo forga uma indagagds das condigdes’
histdricas que DPresidiram o =stabelecimento do objets de arte
como necessiria apresentacido da natureza autdnoma da operac3o
artistica - o que Dodaria fazer com que tal objeto n3o deter-
minasse por inércia, mas por sus possivel continua atividade
, a leitura do passado.

Contra 335 ortodoxias da forma e do conteldo; con
tra 3 esclerose das hierarquias em arte (o valor de uma pinty
ra, gravura, escultura, arquitstura, desenho = todos objetos/
mercadorias); defensor de uma espicis de racionalidade comowen
Lte, o Conceitualismo afirma~se através do impacto de suas con
tradigdes; de sua ambiguidade insuportivel que nada pacifica'
ou conclui acerca da nsturezs da arte mas que constrdi, insus
Peitavelmente, um3 vis3o coerente de sua diversidade. De for
macas rigorosamente critica, ele radicalizs a ouls3o moderns'
Pela abstrag3o e 3 capacidade de lhe dar vida através de tg
mas aparentemente banais {decidir caminhar; experimen=ar o
ch3o; anunciar o oue ji faz): tudo deve servir para transfor—

o~

mar a arte em reflex3c imediata = irreocarivel, e esta em agdo
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~ sua rarefa¢3o material ou dispers3o ambiental ou estado de
sajregador poda, de sibito, converter-se num livre sistema ;
reconhacer-se algo coerente porque a duraglo de seus antiobje
tas configuraris umg disciplina ou ritmo das tensBes mentais
e materiais quz2 23 informam.

Nescartando procedimentos artesanzis que regra '
caracteriza as abordagens ar:isticas tradicionais, tuds no
Conceitualismo tendesria 3 liberdade-como-liberdade aque, nd> en
tanto, & constrangida Dor outra entidade n3o menos ambigua: o
tempo. Desde qus hd um Pr3zo P3ra 3 irrunoc8s 2 o ocaso da 2
bra de arte conceitualista, umas tal liberdade opera e define-

er

(47

s=, paradoxalmente, como circunstancializada - dal exigir

>

cdlculo no 3caso, Precis3o na contundencia. Presenca e ausen—
cisz 330 extremos do Conceitusalismo: om sua complexificacdo, o
tempo faz-se (como o &) algo irracorrivel e absoluto, orodutor

de sen=idos o desilusBes {o esclarscimento doloross). O (anti)

8]

rtista 2 o provador (ex-espectador) experimentariam a superag
¢80 mantal no prazo qus a Arte-Linguagem lhes concede, o va3-
zio tautoldgico; a sublimag3o material no orazo que a Povera

lhes concede, a interioridads do preciric; a3 expans3o fisica!

no prazo que a land Art lhes concede, a sensualidade ds Terra;

3 plenitude corporal no prazs quz2 3 Body Art lhes conceds, a

humnanidade terminal ou iniciale.

Ind> &s entranhas da produgdo artistica do sdcu
lo XX, particularmente 393 conflitos proaodutivos do Modernis~
md> revolucionirio de sua la. metade (o esdlendor do objeta),
3 operac3o experimentalista & um as3forgo no sentido de orga-
nizar ou elucidar uma natureza da arte irrectritamente mar
cada pels intuic3o e raciocinio, puls3o e controle, irrupncio

e correcaa. A permesbilidade da obraz conceituslists, relati=-
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va a um plblico amplo, estaria em que n3o se pode estar Predz
rado para ela. Digo, 2or extens3o &tica, ques ela deve enfrep
tar o5 préprio fanti)artista: mais vale vivancii-1ls do que pra
duzir vantagens negociiveis oosteriores a sus emergéncia .
Quanto mais sua positividade esgotar-se na experimentagio ,

diz-se=-3 que ela & incontestavelmente Iintegra - nada ali pode

ser corrompido ou desgastado ainda. A raz3c 2Jela qual isso> g
corre é que, para os conceitualistas (através ds neutraliza-'
3o ostensiva da necessidade de um objeto acabado configurar

3 potencia produtiva do mundo, algo distanciada da ordem do

sistema ou establishment*) a arta move-se t30 constantemente '

do que o senso comum designa como pessoal, para o andnimo; da
grande escala intima ao n30 menos monumental ‘ragmento; do o
culto ao culto; do pslitico an intimo; do bioldgico ao poders
so e do horrorosa 3o sfstivo, que termina por desarmar a clay
sura dos maniquelsmos. Os artistss modernos criaram problamas
para si mesmos porque uma 3utonomia em arte apenas funda=sa
quando for capaz de exibir sus dificuldade de estruturag3s ap
te uma realidade indiscriminatdria. e produziram complexoss '
objetos que fizeram furor e permanecem causandos perplexidide,
mesmo Aqueles que os vdem com frequdncia, é norque tém simul

ido oroblemsas or3ticos e tedricos. 0s modernss

v

tansamente
530 uma espécie de artistas que pensam e tesrizam sobre agui
lo aue fazem ou de que tratam, ou sinds, fazem e tratam aqui
15 que pensam teorizar, Y35 & suroreendente o fato de qua o
melhor d3 literatura de arte da século XX encontra=se nd>s m3
nifestos ou programas das vanguardas ¢ em dedoimentos Dessd
ais de artistas quais Kandinsky e Klee, Cézanne e Duchamp, Ad

Reinhard*t e Jasper Johns - antre outros. Para a critica con

servadora -~ frequentemente formads sob uma ideologis profissi
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onal que distingue teoria e pritica; que costuma afirmar que
bons artistas dificilmente s30 bons tedricos su o contririo -
é inaceitivel refletir sobre as pesquisas do Conceitualismo :
prefere negid~las ou colocd~las como puros artificios retdri-'
cos, Tal postura nan 35 influenciou de modo negativo a recep-
caoc das obras conceituslistas, como o fez de modo produtivo
no Dosterior resgate das dimensBes m3is atrasadas do  objeto
de arte tradicional. Mas a ideolosgia que desacredita 3 convi-

L I d

vencia da teoria e oritica no g2nioc n3o & mais que um  sinal

de inveja dagueles que, remota au recentemente, procederam °
' d - L4 - . -~

sinteses irreparavels acerca da natureza da criacg3o am arte -

entre C1ifford 5till e D3 Vinci; ™assaccio e Pollock; Monet e

Velasquez; Sernini e Giacometti. O que mais incomoda na 3nti

arte de Duchamp & o estrago que causa numa rede de significa~

Bdes (correcdes) persuasivas cars 3s instituicBes dominantes.

<)

£ toda grande arte nan faz sen3s sobrecarregar de elementos i

materiais 3 realidade sensivel; aproximar-se dos sentida

Vi

es

timsdos pela comunidsdes Dsra destrul-los e recons:rul-los 3

seguir, ainda mais contraditdrios ou insudortiveis qua antes.

Antidogmitico, desconfiante da unidimensionalida
de dv qua 3ej3 raz3> - em arte ou fors dels - o Tonceituslis-
mo radicaliza 3 oparazio duchandiana por liguidar os ardis '
gu2 ainda budessem sustentar ambicdes de oureza de qualquer *
ordem caracteristicas (embora divergentes entre 3i) das van

guardas histdricas positivas (oode 5 racionslismo reoensar-ss

sem a3 considerag3o do irracionalismo?) ou de sinal contrariof

como fazer 5 irracionalismo =scapar de um romantismo?): nao

hd nada semelhante no mundo, delo menoss nBo am uma escala de

solicitag3o coletiva. O (anti)artista squi seria, num sentido,

e . Ty . - - s 1. .
pds-Filosdfico ¢ aPenss a i3éia (ou conceits) qua envolve sus
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dissolugao pode realizar-se sensivelmente. E, justamente por

isso - parsce-me - n3> hd porgue dis-inguir o moderns do coan
temdor3neo {pelo menos n3o, grosso modo): se n3 arte hd ape-'!
nas uma realidade, 3 do objeto, tal afirmac3s n3o é um a prig

ri? £ caso seja um 3 posteriori, pPorque uma idéis verificada'

em sua prdpria conceitualidade seria menos substancialmente '

artistica qus um objsto verificads em sus matasrislidide?

A modernidade, para Habermsas, & um projeto

[
3

aca

bado. 3erd coincid3ncia mera {uma falha?) a configuracgas mini
mamenta residual em certas obras conceitualistas? Ou 3apenas °!
haveris o desejo de romper coT alguns 33Dectos rePressivos do
Modarnismo - entre os quais, o triunfo da materialidade obje
tual sobre 3 imaterizlidade das mentalidades dns artistas?
Ainda h§ 3lgo de doutriniris ns pritica conceity
alists (ou, 2elo menos, em considerfvel oorcio dela) an tentar

blico participar da irrupgas nu desenvolvimento de

—h

fazer o D¢
s5u35 obras. £ novamente aqui ela encontra corresdondsncia nos
registros &ticos, ooliticos e tedricos da arte moderns. Todo

o Conceitualismo parsce romder definitivamente csm o substan-

ts 2 sentido,

[y

ciglismo gque regra condicionna 35 noches 4 je

D

-~
2

o
-t

9sigquismo e inconsciente. Tratar-se-ia de uma opersc3o desfun

cisnzlizante de um models univarsal de subjetividade corres-!

'J'

pondante a5 padr3o de individualidade das classes médias bur
Ju=23335 = 3quelas gue sustentam um sistems sunj3stamente demo-!

critico e livre, responsivel pela instalscio da modernidade e
quilibrada sobre 3 tzse de um Fim comum 35 homem e 3 histdria.

A premissa conceituslista quz encaminha 3 questd~ 4o desarma=-

ments dos modelos unificados de subjetividade & aquela mesma

or3pria 33 vanguardas modernis+tss de qus a arte 4 uma opara-'
C35 =2xistencial; aque implics riscos narque 2 riscs Permanante
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simul taneamente Dorque sentir & j
ser menas sensivel; a*ravessada dss circunstincias do contex-
to, seja ale individual ou coletivo m33 necessariamente varij
vel gual o mode de subjetividade qu=z nela se insere.

0 Conceitualismo enfatiza 3 necessidade de uma
diversidade de contaxtos, na medida aque 3 naturezz 43 arte -
de modo semelhante ans modelos diversos de subjetividade - ¢
xige realizar a diferenca; compstibilizar oor contrariedades'

ré 3 1

riativas do cue 2or unidades sem es*imulo., Isso quer dirzer

)

ua 3 experiancia ar+istics tradicional fors frecuentemente

D

Re]

ganirada soamente considerand» uma foarms particular de exis-

desde a3 arts moderna, 3%é o Conceitualismo, a cir

()

ig ma

Dy
3
(9]

te

culag3o de certas modalidades de sukjexividadaes (o nbiets) dz

(o8

ris progressivamente lugar 3 possibilidade de uma diversidade
incomensurivel de exist8ncias virem 3 +ona (a circulzg3ds mais
efetiva o fluante de idéias e concei“os).

405 artistas conceituais parecer3d, nums invers3o
radical, que se uma arte 32m objato & inconcebivel, teri sido
muito mais absurdo pensd-lo como confiquracdo Gnica ds cria-'
¢3o em 3rte. Zsta n3o doderia confinar-se ali: dislética toma
da, & como se 3 desmaterializac3e absoluts do shjeto s5 tives
se valor enguanto iddia. £ preciso desmsateri -12 progres-

-~

Sivamente sabends que n3a h§ sentido nissn 3 n3o0 ser como Mo
rizonte npturno que far drogredir a3 atividade artistics. A
possibilidade 2%etiva do fim d3 arte & que criaria uma t2ns33o

ou intervals antiartistico entre duas intangibilidades: 3 ag

it

[¥1}

lismo &, paradoxal~

fte
3

te e 3 vids., 2 limite critico do Conceitu

-
2

e n3s mais

o 8

)

mente, seu Jonto de 3ustentacio: de

T

20 t

(9]

¥}

j r

«)
©

seris capaz de pensar porgus identifica-se com 5 Draoduto iner




te e glienads do Capitalismo mas, no entanto, hd semore um zu

Mmor de sua Dre 3 (como 2limind-lo de todo se uma documenta

—

¢30 ou materialidade escassa node provar-lhe a existéncia?)

resta admitir/reconhecer que - se a arte moderna produziu 3
era do esplendor das objetualidade/materialidade - & tamhém '
verdade que su3 dimens3o conceitual jamais fora negligenciada
{estaria, ocr assim dizer, obscurecida pela sucessdo de ques
td2s de ordem formal), O foco de resis+te8ncia do Conceitualis-

mo & fazer com que 3 carga conceitual seja mais visivel nu

ansivel reduzida (se existents) -

w

imediats que 3ua materia

aqui iwplicada 2 _dequena t8cnica de que falava Diderot, cita

do por Lyo*tard, a fazer ver gue hi 3lgc gque n35 Dode ser vis

to mas _3Denas concebivel., O Conceitualismo adropriar-se~ia ,

ent3o, de premissas tedricas histdrizss da modernidade nascen
te no século XVIII = desenvolvidas an longo daguele XX, numa
perspectiva que n3o & a sua instrumentalizaglio mera mas, mobi
lizads por uma urgéncia ianto artistica quant> oolitica (poli

Py

ticidade in

~

nseca da arte-como-arte), sua reatualizac3o. se

ot
)—'\

r

3 9p65ic3o0 antre matéria e conceito é 31go gue 32enas pode-se

(D

verificar por jogos de idéias, n3o H3 Dorque afirmar que um
3eja nacess3ariamente mais resl que o outro. Para o Conceitua-
lismo n3o 2ode mais haver uma condic8c de arte num tal objato

atravessado pela mistificag3o do 2oder 2or ser disponivel %

declarag3o_de morte da 3rte em si e da conseguente ax2lorag3n

Vi

- ~ :
rentavel deste fend3mena osu acidente su m3l ou falhs que se de

0 Conceitualismo ataca o conformismo do >bjeto

de 3arte, essa disponibilidades continua a0 fracass> forjado pe

1o sistema, a0 encarar e exercer o risco do desapareciments !

da 3arte com> 31go axistencial ou real: participar do jogo da
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vida &€ jogar com 3 or3oria morte. T uma tal contemporaneidade
do Conceitualismo estaria em que - 3 medida en que o poder
constituldo diz-3e mais avangado em sua raciosnalizac3o da rea

lidade, mails desastres ele produz -— 5 c3lculo Dara 5 3casd

se poda parecer algo metafisico, & t3o real quanto ur ambien
te atravessado do sentido da auséncia do osbjsto de artz, que
DOor su3 vez n3o2 2 sen3o um ambiente qua prascindz da presenca
de um sujeito contemplativo. 4 fragmentagdo material, a quase

absoluts nautralidsde emocinnal, o silencio visusal das obras

et

conceltualistas tandem a desmobilizar uma vis3o de mundo  cus
identifica o humano pela cadscidade de manioulagdo ou gerén

Bre o 2xistant2, A obra de arte conformsds nos 1limites
eto estaria incontornavelmante ligada ao antro

J
pomor fismo instrumental que 3ltera negstivamente 3 natureza ,

t O

tornsndo-a coisa algo estitica, morta. O humano gu2 surge do

Conceitualismo

3
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mavimento-de~constante
-r23lizac¢io~da-vida: tratar~se~-§ de um ser sendo (condicdo ‘e

p———

. A Y > . ~ . .
nomensligica) contra um ser 3ido (condig3o mecanicista).

- - » -

ol = 3inzl contrario e Mesno 3insl

[ 42N

0 Conceitualismo n30 inauguraris um paradigma |,
drapriamante: serd fundamentalmaente a3 comblexificac3o de ques
t3es modernas (o real e o vago; a subjetividade e o existente

5 3 aodressntaglo e a redresentagao) atravessadas nos D055

[rn

veis limites irniciais de ums arte contemporanes. Mas ele tem

’
carate

+q

imedistamente paradoxal: ele & dentro ds cultura domi
nante (3 Descuisa avancads em arte) mas contra =la (o sistems

su 23*t3blishment), Sua  *tarefs n3s £

3
1]

2n30 3 aceitac3s’

(Y]

de contradigdes. O territdrio ou condicg3o do Zonceitualismo
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define-se como antiartistica ou meta-artistica ou antiformal’
ou antiestética ou desestética ou efémera ou desmaterializan-
te, caracterizada sobretudo pelo cruzaments ou sobredssigzo !
ds tsoria da arte, da histdria da arte, do comportaments do
3rtista 2 da producdo de nbras. A reflex3s muito particular '
do Conczituslismo (Isto & arte? O que arte?) ndo exclui aqui-
lo que 3 3lvo imediato de sua critics: o objeto de arte. A
Suores; ao do ohjeto n3o implicaria um corte com o passado re
centissimo, m3s diria paradoxalments, do gesto dropriamente !
noderns: acslhimento critico da histdris.

Talvez por 3s»irar sem trégus 3o antiartistico -
0 gue guer direr antiobj2tualidade - o rasultado conceitualis

ta & otor demais artistico. 3e as vanguardas histdricas da az

te dn ssculs XX constrdem uma tradic¥o de insuficisncias das

conquistas gue as antecedem de modo imedisto ou que lhes 330
praticamente 3imult3neas, trata~3e 3 arte moderna de uma tra

dig3o de ausBncias ~ seu objeto paradigmitico e autdnoms te-

ria uma presenca negativa ou de sinal contririo. O Conceitua-

ismo, 39 dissolvé-lo, radicalizaria um programa de apresenta

$Bes de ausencias. Agui, 3gora, a aus@ncia seria limitez pog

tanto, uma susencis 2o9sitiva ou de mesmo sinal. Tntds, tenhn:

o Conceitualismo como tradic3o e contradicio do Moderno.

Se a3 ausencis foi moderna na arte moderna, Dosso

deduzir aque 3 ausdncis no Conceituslismo faz da arte contempo

ranes algo moderna - 9 que implica dizer que apenas pode ha

ver o Moderno e o N3o-moderno ou Anti-moderns. 0 Con<tempora —
neo, radicalmante diferenciado do Moderno, n30 teria raz3»s de
ser (evidentemente, quase todns o3 autores que tedrizam sobre

3 arte do séculc XX consideram coma contemporinea aquela série

de 2roducdes que se sucedem 30 P3s-guerra - ndos 25350 afirmar



153

que todos o fagam porque n3os 05 conhego em totalidadas. De
gqualqusr forma, nc Canitulo 5 uma afirmagdo de Argan fol tomg
da como exemplar - permitindc-ma dele discordar, bem como tam

y

’ - -~ - . s .
bém de tal designacBo. Visto que dizer-se contempor3neg imoli

cava ums relag3o comutstiva, panso ter feito ver que tods re-

d

lagso de dependéncia suports o Peso da indisting3dc. O moderno,

[N

ao contririo, nada terisz de confundivel: ele & um agora mesmo,
absoluto, intransferivel e irreparivel como deve ser a  ac3o
das obras gue se desmaterializam,

A situac3o existencial da pritica conceitualis

Dy

-~ ”, » L4 03 L e
nas & contingente mas um c3lculo. A exparimentag¢as nio

ct
[ol]

do acaso: trata-se de uma determinacdo a um chogue £oT 3quele.
N&o € um n3da langads ac nada, mas unm 3lgo de a2ncontro ao ale
at3rio. A arte que o Conceitualismo busca osparar & uma (anti)
arte cdepois do fim da arte: cue a 3rte terha semdre sids  ter
miral, debatendo~-s2 com a possibilidade de seu desaparecimer-

mita do

[
;—l
¢t
iD

, & sua fragilidade e fortaleza. £ oorque e3+t% no 1

mundo gus pode destenda-lo. ADenas por cagitar o Tim da  arte

ments de tudo pode ser comum. (O Conceitualismo gquer fazer ver

O
()]
y—a

mais ainda z possitilidade da arts com go em si e per se .

? atravds da proposic3o inicial do Conceitualis-

rada da intesrc3o drelimirar gue 3 intorma. axPerimentacio con

trolada, 2ars 2ravis3o e manipulagad aficientes dos rasul ta=¢
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os ou conhecimentos da srte. Com o desprestigio de ques:des"

formais ou desmobilizacio obje<ual da obra de arte, o sentido
do possivel implicito 3o £onceitualismo iavizbiliza determi-*

nisma = juizos morais (preccncaituosos) da ordtica artistica,
atacando a presunc3o ds ignorancia e 3 arrog3ncia de uma  ery
dic3o totalitidria - portants, auto-limitada.

A radical avers3o do Conceitualismo - no rastro'
da arte moderns = par tudo agullo que indique 3 dresenga avas

saladora do establishment configura-s2 no ataque a visualida-

des normativas, dependentes de ums ahordagem sistemitica  ou
Je ums tal coer3dnciz sstrutural {susz Orograss3o linear 2 seus

arte-idéiz ou arte-ensais ou anti-arte ou arte-3rocesss & an
tes um fim que configura ou demonstra ocu fortalece a condic3do
exparimental da vida mesma.

32 obs*tante o suposio fracassc do Conceitualis-

mo determinado 2ela absurds cs2acidsde do mercads coodtar

jw

gquilo gque o ataca incentestavelments, torna= s2 visivel 3 e3
cals do des3fio artistics auto-imbosta. T agora gue o CTapita-
1 3am fA 3 d . - . - ‘F"- L msam : . A= -
1ismo feoi capaz de pag3ar carn Jar fotocdpias, resinas desman

chando-s2, desenhos no deserts logo 30agados 3 3c3n dos ven-'
tos? Comn pode a arte nautralizar as o%ensivas de uma realids
de que insiste em im2or seu Zoder de Dronriedads m2smo %quilo

que desabdareceu au qu2 Darmanecs intangivel, cual uma idéia ?

C ahsurds do desaosreciments do sbieto de arte desfaz-sa ante
= consist@ncia especulativa do cavi+al disvosts a fazer circy
lar 2 imaterialidade de conceitos. Novamente, gual um Yan Go-

[{®]

gh vendids oor US 30,200,0000, n3o é apanas 3 capscidade cood

tativa do mercado gue o Conrczeituslismo faz ver, mas o ooder
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mesmo da arte em desmoralizar ou desmaterializar o capital ,

3o fazé-lo pagar por algo (o costums do rei?) que deixa-o nu,

vulnerivel em sua representatividade {puramente especulativa)
do real. 3ua considerac3o como mais um ismo & disposi¢3o dos
saques historicistas coincide(?) significativamente com uma
insatisfac3o relativa 3s produgdes, grosso mosdo, da 2a. meta-
de dos anos 70 que parecem conceber um homem exterinr, aquele
mesmo que a suDosta frieza bYistlrica do Conceitualismo busca-
va fazer descrer em favor de um homem interior, caido nas gra
¢35 de sua razao libertiria e de sua subjetividade a conceber.
As imagens (das possibilidades humanas) criadas pelas obras '
conceitualistas perdidas ou n3o para sempre s3o varifveis des
sa vida interiorizada 3 superficis mesmo do real, tal como a

creditars a arte modernae.
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TLUSTRACOSS

Nota:

(1) ao lado da identificac®o das ilustracdes, h3 um paréntese
no qual o primeiro nimero remete 3 bibliografia; o sagun
do, 3 o3gina onde 3 reproduc3o original pode ser encontra
da.

(2) as ilustragBes aqui 3penas dizem respeito as obras concei

tualistas comentadas no Caonftulo 4.
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Tlust. Of% = &nt3nio Diss. The illustration of Art (acrflico s/

tela, 120xI20cm), 1971 (31 - p. 16 )

THE ILLUSTRATION OF ART
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Tlust. 06 = Antdnio Dias. The hardest Way (acrilico s/ tels ,
200%300cm), 1970 (31 - p. 18)

THE HARDEST WAY
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Tlust. 07 - Waltércio Caldas. Eu sou Vocé (desenho), 1973 (32
- face 1)

- EU SOU VOCE -
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Ilust, 08 ~ Waltdércio Caldas. Eu ndo sou Vocé (desenho), 1973

(32 - face 2)
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Tlust. 09 - Sol LeWitt. Wall drawing, Lines not touching (li-

nhas em grafite que jamais se tocam ,

desenhadas sobre a parede do n? 138 °

da Prince St., Nova York), 1971 (18 -
p. 201)




Tlust.

10 - Eva

166

Hesse. Sans I (borracha com interior pléstico,
184 em x 17.5 cm x 2.5 cm), 1967/1968 (
5 = Pe. 57)
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Tlust. 16 - Hélio Oiticica. Big _B8lide-Caixa (caixas em madei
ra e tecidos), 1964 (30 - p. 33 )
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Tlust. 23 - Joseph Resuys. Radic (osso, pedra e barbante), 1962

(5 - Pe 5&)
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Ilust. 26 = Michael Heizer. Zircumflex (rota dsserhada no lago
Seco Massacre Creek, com 36 m de

extensao), 19468 (5 - 5. 62)
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27 - Richard long. Walking 3 straight lins for 10 miles

Shooting avery half mile, C

[
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(212 caminha por 10 milhas em linana
rets, ¥fotocrafinds o dsrocurss
meis milha, ma cidade de Rristnl, Ip

glaterra), s/d. (5 - p. 31)

WALKING A STRAUGHT LINE FOR 10 MILES, SW.ENGLAND,
SHOOTING EVERY RALF mILE. OVUT. BACK.




Tlust. 28 = Richard Long.

P

T : < &
’ '._‘M,;!..‘..";'-v .

o e
-t g
e i Tan .

b

sl ZRL WL LPN




Ilust. 29 - Richarc long. 3e uls> sobre a grama ,

vi nauadrado Dor uma moldurs

e ¢ solo), 1968 (5 =
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