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CAPITULO 3
MODERNIDADE E MODERNISMO RECONSIDERADOS:

Charles Harrison e Paul Wood

Teoria Modernista e arte Modernista

Neste capitulo, examinaremos a consolidagio do Modernismo como paradigma tedrico
prético do inicio dos anos 60, e abordaremos alguns sintomas e conseqiiéncias do aparent
colapso ou abandono desse paradigma no final dos anos 60 e inicio dos anos 70. Discuii
remos algumas tendéncias da arte do final dos anos 70 e dos anos 80, e concluiremos cor
uma visdo geral de alguns problemas e questdes que podem estar associados a idéia do
“pos-moderno” na arte. T
Embora a origem da idéia de “modernismo” como qualidade ou valor relativos
experiéncia e a caltura possa ser situada na Franga do século X1x, a ressonancia especial qu
o termo adquiriu no debate sobre critica de arte deve muito aos escritos de Clemen
Greenberg e as vérias reacdes suscitadas pelos mesmos. Embora tenha regularmente
publicado criticas desde 1939, a influéncia de Greenberg sobre os criticos mais jovens
atingiu o auge no inicio dos anos 60. Seu ensaio “Pintura modernista”, publicado e
1961 e reeditade em 1965, apresentava um ambicioso corpo de idéias sobre a arte de um
modo tal que tornava essas idéias a0 mesmo tempo compreensiveis e acessiveis a analise cr
tica. Por um lado, 2 medida que as obras dos expressionistas abstratos alcan¢avam acla-
magio publica e sucesso no mercado, artistas e ctiticos passavam a ver em Greenberg uma
fonte de apreciagdes sobre a arte “Apds o Expressionismo Abstrato” (titulo de um ensaio
de 1962). Por outro lado, sua condigdo de critico Modernista par excellence fazia dele um
alvo natural para os que procuravam compensar o que viam como os efeitos reguladores
das prioridades Modernistas tanto na prdtica quanto na critica da arte.'
Estd mais ou menos claro a que — ou pelo menos a quem —nos referimos quando fal
mos de critica Modernista. Mas em que medida podemos falar do estabelecimento de um
“ Arte Modernista” — ou seja, nio apenas da arte moderna conforme estudada retrospe
tivamente por Greenberg e por aqueles cuja opinido ele ajudou a formar, mas de uma
tendéncia artistica coerente com a critica e compartilhando intencionalmente de suas pri
ridades? A pergunta merece alguma consideragio se quisermos examinar adequadame
te 0s debates dos anos 60, quando aqueles que mais se opunham as prioridades da crili
Modernista também tendiam a desqualificar o trabatho dos artistas apoiados pelos crith
cos Modernistas. e
As relacdes entre a arte e a critica de arte sio questdes para uma investigacao aberta
Nao pretendemos sugerir que, caso haja - ou tenha havido - algo como uma arte ou uin
pintura Modernista, esta se reduza a uma forma de prética regida pelas prescricbes de um
critico. Quando pensamos no modo como a arte € pensada — inclusive no modo como 0

1 UJsamos “modemismo” com “m” nriniisculo para referir-nos de modo mais ou menos neutro & pro
priedade de ser moderno. Usamos “Modernismo”, com “m” maitisculo, para referir-nos & tradigao ¢

tica associada a Greenberg, uma tradigio em que a propriedade do modernismo ¢ identificada a urn
tendéncia autocritica intrinseca i arte. '
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140. Morris Louis, Saraband (Sarabasnda), 1959, resina acrilica sobre tela, 257 x 378 cm. Solomon R. Guggenheim
Museum, Nova York. Foto: David Heald. © The Solomon R. Guggenheim Foundation, FN 64.1685.

artistas pensam sobre ela — referimo-nos tanto a prdtica da arte quanto as deliberagdes da
critica. A arte € determinada em um mundo que estd além do atelié, mas também é feita
de outra arte e de idéias sobre a arte. Os artistas precisam ser criticos de seu préprio tra-
balho em andamento e podem empregar conceitos de sucesso e fracasso tomados de
empréstimo aqueles que falam e escrevem sobre arte, ou pelo menos com eles partilhados.
Para alguns artistas da geragdo que se seguiu aos expressionistas abstratos, os pontos de
referéncia para a continuacdo de uma prética incluiam claramente tanto a obra de Jackson
Pollock quanto a conceituagido do Modernismo, pela qual Greenberg foi em grande parte
responsavel. Pode-se discutir se esses sdo ou ndo os artistas mais dignos de consideragao,
mas nada concluiremos se ndo pudermos chegar a um acordo quanto a um conjunto de
critérios para decidir quem € ou ndo “digno de consideracdo”. O que podemos segura-
mente dizer é que, por volta de 1960, a forma de critica Modernista com que Greenberg se
identificava parecia claramente compativel com uma tendéncia especifica da arte con-
temporanea.

Entende-se a relevancia da questdo quando se 1 o ensaio “Pintura modernista” de
Greenberg referindo-o aos trabalhos dos artistas por cuja carreira ele se interessava quando
o escreveu. Entre eles, destacam-se os artistas sediados em Washington, Morris Louis
[140] e Kenneth Noland [141], que, juntos, haviam visitado Greenberg em Nova York em
1953 e cujas pinturas este discutira em um artigo publicado em 1960, descrevendo-os
como “sérios candidatos a uma posi¢do de destaque” (“Louis and Noland”, p. 27). A
discussdo encontrada em “Pintura modernista” néo é apenas uma descri¢do do desenvol-
vimento da pintura desde Manet. E também uma tentativa de representar esse desen-
volvimento em retrospectiva, de um modo que justifique e explique as pinturas contem-
poréneas que Greenberg estivera considerando e sobre as quais refletira durante anos. Ou
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141. Kenneth Noland, Bloon: (Floragio), 1960, acrilico sobre tela, 170 x 171 em. Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen, Diisseldorf. © Kenneth Noland /DAcs, Londres/vaGa, Nova York, 1993

seja, se comegarmos por Manet e tivermos a intengéo de terminar em Louis e Noland, entao
a idéia de um crescimento e evolugio da “orientacdo para a planaridade” pode servir como
uma espécie de nexo tedrico com o qual conectar e a0 mesmo tempo organizar seletiva-
mente os passos intervenientes na pintura.

Os quadros Sarabanda [140], de Louis e Floragio [141], de Noland, foram pintados com
um intervalo de menos de um ano entre um e outro, e um ou dois anos antes da primeira
publicagdo de “Pintura modernista”. Os dois trabalhos sao parecidos em diversos aspec-
tos. Ambos sdo abstratos, ambos sio grandes (com cerca de dois metros de altura) e ambos
sao pintados em acrilico (o pigmento pode ser diluido ou rarefeito sem a perda de britho
na cor, o que setia inevitdvel com a tinta a 6leo). As duas sdo pinturas que exploram as pro-
priedades do que era na época um meio relativamente novo. Em meados dos anos 50,
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Louis e Noland experimentaram juntos os efeitos que podiam ser obtidos no tingimento
de telas de algod@o cru com tintas e corantes acrilicos. Por volta do final da década, cada
um deles estava trabalhando em uma série, concentrando-se principalmente em um tinico
tipo ou motivo — formas de alvo, no caso de Noland, e o que veio a ser chamado de “véu”,
no caso de Louis. Nessas pinturas, as experiéncias dos artistas traduziam-se num estilo
novo e distinto de pintura, ao qual Greenberg aplicou o rétulo de “Abstragio Pés-Pictérica”
— "pos-pictdrica” porque, em sua opinido, ela dava seguimento e ao mesmo tempo con-
trastava com o estilo “pictorico” associado a Pollock, Still, Rothko e de Kooning.? Para
Greenberg, a rigorosa identificagéo da cor com a superficie da tela “transmite néo sé uma
sensagdo de cor como algo um tanto desincorporado, e portanto mais puramente ético, mas
também da cor como sendo algo que abre e expande o plano da imagem” (“Louis and
Noland”, p. 28). Dessa forma, a perda de referéncia com o mundo fisico, com o mundo de
outros corpos e outras supetficies, € vista como algo que leva a um ganho compensatdério
na possibilidade de expressio por meio da abertura e da expansdo do préprio plano da
imagem. Sua mera dimenséo constituia necessariamente um fator. Na opinido de Green-
berg, Louis precisava “fazer a pintura ocupar a tal ponto o nosso campo visual que ela
perde seu cardter de objeto téctil distinto e com isso se torna, na mesma medida, puramente
uma imagem, uma entidade estritamente visual” (“Louis and Noland”, p. 28).

Se for verdade que a tendéncia da pintura moderna - da pintura moderna “ambicio-
sa” ou “importante”, pelo menos — tem sido uma eliminacdo gradual da ilusiio de tridi-
mensionalidade, pode-se dizer que essas sdo pinturas modernas paradigmaticas. Despro-
vidas, como parecem, de tudo o que o espago ilusério havia anteriormente se prestado a
conter no sentido da narrativa, da representagéo e da figurago, confirmam a tese green-
berguiana segundo a qual a pintura teve de se concentrar naquilo que néo partilha com
nenhuma ocutra forma de arte: sua planaridade, seu discurso “sé para a vista”. Ou, pelo
menos, pode-se dizer que elas confirmam essa tese desde que sejam vistas como as mais
representativas desse estado da pintura, mais dignas de consideracio, efetivamente dota-
das do mais elevado poder estético, distinguindo-se este tiltimo (porém, sem necessaria-
mente desvincular-se) da virtude moral ou politica, dos interesses normativos e assim por
diante. Se, por outro lado, essas pinturas forem julgadas insignificantes e inferiores em
relagdo a outras pinturas da mesma época, serd preciso considerar que a tese ou foi sola-
pada, ou € uma tese que - sejam quais forem suas pretensdes — realmente ndo serve para
decidir o que ¢ o melhor em pintura. Como o préprio Greenberg colocou em 1963, “se essas
pinturas fracassam como veiculos e expressoes de sentimento, fracassam inteiramente”
(Three New American Painfers). E, se nenhuma delas tHver &xito, entdo a tese de “Pintura
modernista”, por implicagio, fracassa com elas. (E claro que podemos perguntar quem estd
qualificado para resolver se esta ou aquela pintura é bem-sucedida ou nio como veiculo
de sentimento, e em que base se supde que ela o faga. Podemos presumir com seguranga
que, para Greenberg, o leigo que diz que “isto s6 me deixa frio” nfo conta necessariamente
como um drbitro competente.)

Fagamos um resumo. Partimos de um julgamento critico feito por volta de 1960 segun-
do o qual os trabalhos de Noland e Louis sao as melhores pinturas novas disponiveis. Se
acreditarmos, como Greenberg, que o julgamento estético é involuntdrio (ver, por exem-
plo, 0 seu “Complaints of an Art Critic”, pp. 3-8) e que o gosto é “objetivo” no sentido de
desinteressado, deduz-se que as caracteristicas distintivas dessas pinturas devem ser do
tipo que achamos que as pinturas precisam ter para garantir o nivel de qualidade esperado
da arte elevada. Em outras palavras, assim parecem porque é assim que pinturas deveriam
parecer por volta de 1960, se pretendessem oferecer ao espectador um grau suficiente de
poder estético {ou, como diz Greenberg no final de “Pintura modernista”, se pretendessem
assumir seu papel “na continuidade inteligivel do gosto e da tradi¢do”, p. 201). A tarefa do
critico, portanto, € explicar como e por que essas caracteristicas especificas séo as carac-
teristicas que as pinturas deveriam ter para serem bem sucedidas por volta de 1960. E essa

* “Pictdrico” denota um estilo relativamente informal em que se confere alta prioridade aos efeitos de
cor ¢ textura, em oposicio ao estilo cuja prioridade estd na linha e em suas propriedades de definicio da
forma.
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tarefa serd uma tarefa de reverter a enunciago histérica, de retragar a suposta “1égica de.
desenvolvimento” por meio da qual essas pinturas podem ser ligadas a outras cujo status
e poder estético sejam inquestiondveis — uma categoria exemplificada no ensaio de Green
berg pelos trabalhos de Manet.

O que se nota nesse tipo de texto ¢ a intima implicagdo mtitua que se presume entre:
juizo de valor e explicagio histérica. O que afirmavam Greenberg e os criticos mai
jovens que o seguiam, sobretudo Michael Fried, é que a histéria que concebem é nada
mais {e nada menos) que uma tentativa de perceber as tendéncias e mecanismos que hgam '
as obras de arte que por acaso alcangam uma posicdo de destaque. Portanto, o que
Modernismo defende na critica de arte ndo é s6 um conjunto particular de julgamentos
e preferéncias, nem uma interpretagio particular da histéria da arte, mas antes um
certa relagio entre o primeiro e a segunda. Segue-se que falar de arte Modernista é supor
um tipo de prética regida por preferéncias similares e por uma interpretagéo similar da
propria arte moderna.

Como os criticos Modernistas dio prioridade absoluta ao que consideram prova empi-
rica de qualidade — que acreditam ser desinteressada —, também tendem a desconfiar das
abordagens que preparam o caminho para a reagio e a réplica ao situarem a obra de arta
em algum contexto social e histérico. Sua metodologia prefere estimular a concentragdo em:
propriedades e efeitos formais & custa, se necessario, dos aspectos figurativos ou ilustra :
tivos, ou da cons1deragao as posn;oes ou intengdes conhecidas do autor. Véem essa cons
centracio ndo s6 como uma exigéncia da critica mas também comeo umia exigéncia deter
minante da obra em pauta; em outras palavras, o artista moderno que deixa de dar prio-
ridade as propriedades e aos efeitos formais deixard de produzir arte da mais alta qual
dade. Tal como disse Michael Fried em um trecho muito citado:

Grosso modo, a histdria da pintura desde Manet, passando pelo Cubismo Sintético e po
Matisse, pode ser caracterizada em termos do afastamento gradual da pintura da tarefa de
representar a realidade — ou da realidade em relagdo ao poder da pintura de representd

la — em favor de uma crescente preccupagio com problemas intrinsecos & prépria pintura.
Pode-se deplorar que criticos como Fry e Greenberg concentrem sua aten¢o nas caracs
teristicas formais das obras que discutem; mas os pintores cujas obras eles mais apreciam
em bases formais — por exemplo, Manet, 0os Impressionistas, Seurat, Cézanne, Picasso;
Braque, Matisse, Léger, Mondrian, Kandinsky, Miré — estdo entre os melhores pintores
dos tiltimos cem anos. [sso nio quer dizer que sd o aspecto formal de suas obras é digno de
interesse. Ao contrdrio, como os objetos, pessoas e lugares reconheciveis geralmente néo sdo
de todo eliminados de suas obras, a critica que lida com o tema ostensivo de uma dada pizi:
tura pode ser altamente informativa; e, em geral, a critica que se ocupa de aspectos d
situagdo em que a obra de arte foi produzida que ndo os do seu contexto formal pode
aumentar significativamente a nossa compreenséo das realizagtes do artista. Mas a critica
desse tipo demonstrou ser em grande parte incapaz de discriminar de maneira convincente
o valor de cada uma das obras de um determinado artista; e muitas vezes pode acontecer
de as pinturas mais repletas de conteddo humano explicito serem deficientes do ponto de
vista formal ... '
(Fried, Three American Painters, P53

O ensaio do qual foi tirada esta citagdo foi escrito em 1965 para apresentar a exposicée
“Trés pintores americanos: Kenneth Noland, Jules Olitski, Frank Stella”, selecionadc
pelo préprio Fried. Ao tragar uma linha de sucessio, desde Manet até o seu préprio tempo
— um presente que inclufa estes trés pintores -, Fried estava preenchendo os vazios dt
esquema concebido por Greenberg em “Pintura modermsta Nesse mesmo ano, a recé
langada revista Artforum transferiu seus escritérios editoriais da Costa Oeste para Nova
York, e a nova geracio de criticos Modernistas “pds-greenberguianos” adquiriu uma
espec1e de quartel-general. Ao longo dos trés anos que se seguiram, Fried publicaria uma
série de artigos na Artforum defendendo os trabathos dos pintores americanos Noland
Louis, Olitski [142] e Stella, e do escultor inglés Anthony Caro.
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142. Jules Olitski, Judith Juice (Esséncia de Judith), 1965, acrilico sobre tela, 249 x 173 cm. Cortesia de
Salander-OYReilly Galleries, Nova York. © Jules Olitski/pAcs, Londres/vaca, Nova York, 1993,
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O Modernismo na escultura

Se Louis e Noland podem ser considerados pintores Modernistas paradigmaticos, Caro apa
rece na critica dos anos 60 como o escultor Modernista paradigmatico. Ele havia trabalhia-
do como assistente de Henry Moore de 1951 a 1953 e, pelo resto da década, praticado a
forma de escultura expressiva, figurativa e modelada muito difundida na Inglaterra e n

Franca naquela época (ver figuras 143 e 144), Mas, como muitos artistas ingleses de sua
geragao, ficara profundamente impressionado com as obras dos expressionistas abstratos
que eram expostas de tempos em tempos em Londres em meados dos anos 50 e quc
haviam figurado em duas grandes exposicdes em 1956 e 1959. Caro parece ter aceitado que
as obras em questio mudavam os termos de referéncia para toda a arte subseqtiente, e ha
s6 para a pintura, conclusdo reforcada por uma visita aos Estados Unidos em 1959 e pel
amizade que se seguiu com Greenberg e com Noland, que tinha a mesma idade que ele. E

1960, Caro terminou seu primeiro trabalho inteiramente abstrato [145]. A téenica adotada
— soldagem de viérios elementos de ago fundido — era estranha & maioria dos escultores.
ingleses da época. Tinha claros precedentes, porém, na obra de Picasso, de Julio Gonzale
e, sobretudo, do escultor americano David Smith {146], com quem Caro se avistara breve
mente durante sua viagem aos Estados Unidos. A configuragdo resultante combinava
referéncias a colagem cubista com uma repeticdo do motivo do alvo, presente nas pinturas
que Noland fazia na época. '

O estilo abstrato e construido adotado por Caro [147], que Greenberg chamaria de stia
“ruptura” (“Anthony Caro”, p. 116), tem um claro significado em rela¢do aquele momers
to de coesdo entre a critica Modernista e a pintura abstrata que acabamos de discufi
Nesse sentido, dois textos especificos merecem atengdo. O primeiro é um ensaio de Gree

143. Henry Moore, King and
Queen (Rei e rainha), 1952-1953,
bronze, 161 x 149 x 95 cm.
Hirshhorn Museum and
Sculpture Garden, Smithsonian
Institution, Washington. Doacio
de Joseph H. Hirshhorn, 1966,
HMSG 66.3635. Reproduzido com
permissdo da Henry Moore
Foundation.
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144. Anthony Caro, Woman Waking Up (Mulher despertando), 1955, bronze, 27 x 68 x 35 cm. Tate
Gallery, Londres. Com permisséo dos curadores da Tate Gallery.

145. Anthony Caro, Twenty Four Hours (Vinte e quatre hioras), 1960, aco pintado de marrom-escuro
e preto, 138 x 223 x 79 cm. Tate Gallery, Londres. Com permissdc dos curadores da Tate Gallery.
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146. David Smith, Five Spring
(Primavera cinco), 1956, ago, ago
inoxiddvel e niquel, 197 x 91 x 37 cm.
Foto: cortesia da Tate Gallery,
Londres. © Espélio de David
Smith/pacs, Londres/ VvAGA,
Nova York, 1993.

147. Anthony Caro, Early One
Morning (Cedo certa manhd),

1962, ago e aluminio pintados de
vermelho, 290 x 620 x 333 cm.
Tate Gallery, Londres. Com
permissao dos curadores da Tate
Gallery.
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berg sobre a colagem, publicado pela primeira vez em 1958, pouco antes de seu primeiro
encontro com Caro. Nele, discutia a formacéo de um “novo género de escultura” por meio
de técnicas de colagem e construgdo cubistas:

A escultura-construcdo foi libertada hd muito tempo de sua frontalidade de baixo-relevo e de
todas as demais sugestdes do plano do quadro, mas continua até hoje marcada por suas ori-
gens pictdricas. N#o foi & toa que o escultor-construtor Gornzalez descreveu-a como a nova arte
de “desenhar no espaco”. Mas seria igualmente justo e mais descritivo chamd-la de ... a nova
arte de unir formas bidimensionais no espago tridimensional.

{Greenberg, “Colagem™)

A segunda referéncia ¢ a revisfio de Greenberg de um ensaio que escrevera dez anos
antes, “A nova escultura”. (A revisdo visava a republicacio do ensaio na coletdnea de tex-
tos de Greenberg Art and Culture, de 1961; a versdo original fora publicada em junho de
1949 na Partisan Review.) Entre os acréscimos mais significativos de Greenberg estava a con-
clusdo de que "a escultura —- esta arte hd tanto tempo eclipsada — estd numa posigio de
ganho com a ‘redugdo” modernista, o que ndo acontece com a pintura”, e que a escultura
adquiriria a condigio de “arte visual representativa do modernismo”, contanto que apre-
sentasse “a maior quantidade possivel de visibilidade com o menor dispéndio possivel de
superficie tactil” (Art and Culture, p. 140). Segundo as propostas apreseniadas por esses dois
ensaios, o que era exigido para uma escultura autenticamente Modernista € que ela fosse
construida, e ndo modelada ou esculpida, e que seguisse a tendéncia da pintura Moder-
nista abjurando o fisico e refinando o “puramente visual”. Dado o respeito dedicado a
Greenberg pelos artistas ingleses, entre eles Caro, e dado o evidente desejo deste 1iltimo de
abrir sua prdtica as sugestdes da pintura americana, é provavel que o escultor tenha entra-
do em contato com essas propostas e as tenha assumido seriamente. Greenberg, por sua
vez, ndo podia deixar de inclinar-se em favor de uma forma de escultura que ele podia
associar a de David Smith. E, com certeza, tanto Greenberg como Fried reagiram com entu-
siasmo a escultura abstrata construida que Caro produziu ao longo dos anos 60.

Na época da mudanga técnica em seu trabalho, Caro lecionava na St. Martin School of
Art, de Londres. Ali, formou-se em torno dele um grupo de jovens escultores cujos tra-
balhos e interesses, por um certo tempo, foram claramente compativeis com os dos pintores
americanos. Uma exposicio dos trabalhos do grupo foi realizada na Whitechapel Art Gal-
lery em 1965, na mostra intitulada “Nova Geragédo” [148]. Por um breve periodo, de mea-
dos até o fim da década de 60, uma tendéncia abstrata aparentemente comum & pintura
americana e & escultura inglesa foi destacada como a forma auténtica e dominante de uma
“Arte Modernista” transatléntica. A tendéncia era sustentada como tal por vdrios criticos
sérios, para os quais Clement Greenberg fora um modelo influente de escritor de arte
engajado.

Segundo o Greenberg de “Pintura modernista”, a abstragio como tal ainda ndo provara
set necessdria para a tendéncia “autocritica” da arte pictdrica. O que ele ressaltava era que
o tipo de profundidade imagindria requisitada para sustentar a figuragio levava a um com-
prometimento da “singularidade” da pintura como meio. Do mesmo modo, o desenvol-
vimento observado por Fried em seu Three American Painters nao era, especificamente, um
movimento na diregéo da abstra¢io na pintura mas, antes, “uma crescente preocupagéo
com problemas intrinsecos a prépria pintura” (p. 5). Com efeito, as posicdes tedricas dos
dois autores dependiam da convicgdo de que a verdadeira arte culta da época era a arte
abstrata. Por esse motivo, pode-se considerd-los como representantes de uma forma cla-
ramente “abstracionista” de teoria Modernista, que respondia as — e a0 mesmo tempo
encontrava uma resposta nas — formas avancadas de arte abstrata Modernista praticadas
nos anos 60 pelos pintores Kenneth Noland e Jules Olitski, pelo escultor Anthony Caro e
por muitos outros artistas com carreiras menos consolidadas.
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148. Vista da instalagdo,
exposigio New Generation
{Nova Geragdo), Whitechapel
Art Gallery, Londres, 1965,
Foto: Martin Koretz.,

Teoria critica e agdo cultural

Discutimos a aparente coeréncia de uma pmtura uma escultura e uma critica supostamente

“Modernistas” no inicio dos anos 60. E preciso reconhecer, no entanto, que essa aparente
coeréncia foi obtida gragas a uma série de exclusdes. Para colocar a questdo de outra manei;
ra, poderfamos dizer que aceitar as principais conclusdes da critica Modernista dos anos 60
é concordar com os seguintes principios: '

1. o quemais interessa na arte e na critica € a busca e a identificacio da qualidade — ou sej
qualidade enquanto pardmetro inquestiondvel, inefdvel e auto-suficiente da experién:
cia, e ndo s6 como a adequagio da habilidade ou abundéncia de referéncias ao mundo
ou a eficdcia em relacdo a algum fim prético;

2. no que diz respeito ao periodo moderno, o modernismo é uma condicio necessdria dé
qualidade na arte culta (ou seja, embora possa haver virtudes em algumas formas con;
servadoras de arte, elas nunca atingirdo uma qualidade “significativa™);

3. em relagio ao perfodo aqui analisado, a possibilidade de qualidade na arte culta deve
ser associada as formas de pintura e escultura abstratas para as quais os trabalthos d
Noland e Caro, respectivamente, podem ser tomados como paradigmas.

Em principio, é possivel aceitar qualquer um desses preceitos isolado dos demais. Pode
mos acreditar que a qualidade, ou aquilo que preferitmos conceber como “poder estétis
co”, se}a © mais 1mp0rtar1te na arte, mas que ela ndo se encontra em nenhuma medid
extraordindria nas obras de Noland e Caro. Podemos acreditar que o modernismo sej
uma condi¢do necessaria do poder estético, mas encontrar suas manifestacdes em ira
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balhos de outros artistas: Jasper Johns [154] e Andy Warhol [179], por exemplo, ambos artis-
tas desqualificados pela critica Modernista. Ou poderfamos acreditar que os trabalhos de
Noland e Caro sdo de fato notaveis, mas nio no sentido que os criticos Modernistas
sugeriram. Poderfamos concluir, por exemplo, que o seu valor ndo decorre da expressao
de sentimento intense por meio da forma abstrata, mas, sim, de uma aparéncia de moder-
nidade crua e de eficdcia técnica sintética que supostamente partilhariam com a Arte Pop
contemporinea.® Na prética, aqueles que nio se convenceram do poder estético desses tra-
balhos ¢ da necessidade de sua abstragio raramente encontraram algum outro motivo
para interessar-se por eles, ao passo que aqueles acostumados a aplicar & arte outra
medida que néo o teste de qualidade do efeito de Greenberg tenderam a ver os trabathos
de Noeland e Caro como meros objetos sintomaticos —- sintomadticos, talvez, de uma cul-
tura em que as preferéncias baseadas em classe ou sexo sdo dignificadas e mitificadas com
o status de gosto objetivo.

Dois pontos devem ficar imediatamente claros a partir de uma andlise adequada da
histéria mais ampla da arte moderna no final dos anos 50 e nos anos 60. O primeiro é que
a aparéncia de coeréncia e coesao associada a tendéncia abstracionista é sustentada a custa
de outros artistas e tendéncias que séio depreciados, marginalizados ou simplesmente
ignorados na critica Modernista. As formas da chamada Arte Pop predominantes na
Inglaterra a partir do final dos anos 50 (figura 149, por exemplo) e em Nova York a par-
tir do infcio dos anos 60 (figura 150) séo todas figurativas, embora sua iconografia seja
tipicamente de segunda m#o. Em outras palavras, essas imagens derivam do mundo da
propaganda, de histérias em quadrinhos, do cinema e de outras formas de publicagdo de
massa, nos quais figuras, objetos, paisagens etc. jd receberam um sentido de representacéo.
Essa derivacdo ndo pode ser desconsiderada como um simples desprezo pela exigéncia
de originalidade, como tenderia a sugerir certa modalidade ingénua de Modernismo. Ao
contrdrio, sua funcdo intencional era, em geral, a de re-efetuar um engajamento das
belas-artes numa cultura mais ampla. O segundo ponto é que existe um conjunto consi-
derdvel de trabalhos, também desqualificados ou ignorados pela critica Modernista, que
escapa a uma mera categorizacdo como pinturas ou esculturas. Grande parte da arte de
vanguarda do final dos anos 50 e dos anos 60 teve de ser classificada em outros termos,
como, por exemplo, “montagem” [151], “performance” ou happening [152], ou “instalagdo”
[153]. Algumas dessas formas serdo discutidas em detalhe mais adiante.

Ao falar sobre a critica Modernista e suas exclusGes, devemos ser claros sobre as
relactes entre diferentes formas e sentidos do Modernismo. Entendemos o Modernismo
discutido na se¢do anterior como a forma tardia de uma tradi¢do crftica significativa, que
apresenta uma determinada explicacdo tedrica do desenvolvimento da arte moderna, inti-
mamente ligada a prdtica artistica e influenciando tipos especificos de pritica. Suas
representagdes, argumentos e conclusdes sdo suscetiveis de verificagdio. Mas o termo
“Modernismo” também é empregado em referéncia a um conjunto mais ample, mais
informal e menos discriminatério de posturas e convicgBes em relagio a arte moderna, e
até mesmo em referéncia as prdticas de escritores e instituicdes que corporificam tais
posturas e convicgGes. Nesse sentido, podemos falar de uma exposigéo ou galeria Moder-
nistas, de um curador ou historiador da arte Modernistas, de uma monografia ou resenha
Modernistas, e em nenhum desses casos terfamos em mente a formulagio explicita de uma
posigdo tedrica. Sem divida estarfamos querendo dizer que as idéias e valores materia-
lizados por meio dessas a¢es “Modernistas” sdo coerentes com os expressados na tra-
dicdo Modernista da critica, e talvez — mas nédo necessariamente — que essas idéias e
valores podem ser atribuidos a influéncia da teoria critica Modernista. Mas precisamos ter
cuidado. As formas de valorac@o utilizadas para facilitar a distribuicdo da cultura artfsti-
ca s80 muitas vezes parédias, quando néo francas contradigdes, das empregadas na and-
lise critica de conjuntos especificos de trabalhos. Atribuir o cardter do Modernismo
enquanto forma de agio cultural inteiramente a influéneia do Modernismo como forma de
teoria critica seria ignorar diferengas substanciais nas condigdes determinantes de cada

3 Rosalind Krauss, em seu ensaio “Theories of Art after Minimalism and Pop”, pp. 60-1, apresenta uma
opinido similar.
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149, Richard Hamilton, $he (Ela), 1958-1961,
oleo, celulose e colagem sobre painel,

122 x 81 cm. Tate Gallery, Londres.

@ Richard Hamilton, 1993. Todos os
direitos reservados DACS.
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150. Roy Lichtenstein, Sussex, 1964, 6leo e resina sobre tela, 91 x 173 em. Colecéo do dr. e sra.
Robert Rosenblum, Nova York. © Roy Lichtenstein/DAcs, 1993.
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151. Robert Rauschenberg, Monogram (Monograma), 1955-1959, meios mistos, 122 x 183 x 183 cm.
Moderna Museet, Estocolmo. Foto: Statens Konstmuseer, © Robert Rauschenberg /DAcs,
Londres/vAaGA, Nova York, 1993,

152. Allan Kaprow, Record 11 (Registro
11), Austin, Texas, 1968. Foto: cortesia
do artista.
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153. Robert Morris, instalagio de exposicdo na Green Gallery, Nova York, dezembro de 1964.
Foto reproduzida com permissio do artista.

uma. O curador de um museu “Modernista”, por exemplo, pode ter motivos para expor
ou adquirir determinados tipos de trabatho que o critico Modernista nido perdoaria. Seria:
enganador, portanto, formar conclusdes sobre a tendéncia da critica com base apenas no
que & exposto no museu. Terfamos de, no minimo, reconhecer que tais exposi¢des podem
estar revelando outros tipos de tendéncia — por exemplo, aquela que diz respeito especi
ficamente 3 administracdo de museus, que podem ser contrdrios aos valores expressados.
pela teoria critica. i

Ao falar das exclusdes do Modernismo, portanto, precisamos reconhecer que essas
podem ser de ordens diferentes conforme as condigdes, e podem ndo funcionar do mesmo
modo em préticas Modernistas diferentes. Assim, por exemplo, se o curador e historiado
da arte Alfred H. Bair Jr. e o critico Clement Greenberg devem ser discutidos comio:
Modernistas, haverd limites rigidos aos tipos de generalizacfio permitidos quanto a repre
sentagao Modernista da arte moderna, pois todas as avaliagdes e decisdes colocadas em
prética por Barr ndo eram, de modo algum, as mesmas que Greenberg teria endossado
Os destinos de Jasper Johns e dos artistas pop americanos ilustram o que estamos dizern:
do. A primeira exposi¢io individual de Johns em 1958 foi sem divida um sucesso
desde entdo tem-lhe sido atribuido um papel importante no desenvolvimento da art
americana. Mas, embora Fried e Greenberg tenham dedicado bastante atengéo ao trabalhc
de Johns no inicio dos anos 60, ambos acabaram negando-lhe o status de “arte maior”. S¢
essa desqualificagdo teve algum peso no atraso da incorporagio de Johns as instituigde:
“Modernistas” e & histéria “Modernista” da arte, é dificil verificar. Os artistas pop Warho
e Lichtenstein estavam consolidados como importantes figuras de vanguarda em meado
dos anos 60, a despeito de seu trabalho ter sido estigmatizado por Greenberg como “art
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novidadeira”, mas que nio se distingue por nenhuma “novidade” real (ver, por exemplo,
TLucie-Smith, “An Interview with Clement Greenberg”, p. 5).

Duas coisas precisam ser ditas a esse respeito, Em primeiro lugar, como jd sugerimos,
a critica na tradigdo Modernista sempre foi altamente seletiva em suas explicaces da arte
moderna. Era constante a presenca das “outras”, as formas de arte consideradas de van-
guarda no campo amplo da arte moderna, mas elas eram continuamente marginalizadas
pela critica Modernista: o trabalho dos dadafstas, avangos da fotomontagem nos anos 20 e
o construtivismo russo, por exemplo. Essa exclusividade é em si a principal caracteristi-
ca pela qual as diferentes contribui¢Bes a tradigdo critica Modernista podem ser reconhe-
cidas como tais e relacionadas entre si. Entretanto, era inevitavel que diferentes principios
de selecio, e as vezes de exclusio, atuassem na histéria da arte, na curadoria e no comér-
cio do mundo artistico, mesmo onde essas priticas estivessem sujeitas & influéneia da cri-
tica Modernista. Alfred Barr, por exemplo, interessou-se pelo Construtivismo russo no
final dos anos 20 e montou uma grande exposicdo de arte surrealista e dadd no Museu de
Arte Moderna em 1937. Muitas das prdticas marginalizadas na teoria critica Modernista
foram incorporadas as narrativas de histdria da arte e as representagbes das instituigdes
de arte moderna quando uma cuftura Modernista menos especializada expandiu o ter-
ritdrio de sua legitimacdo. Mas € preciso observar que, em geral, as iniciativas como as do
Dadd e do construtivismo russe ndo foram representadas nas instituigbes da cultura
Modernista com o mesmo espirito com que eram empreendidas em sua origem: como for-
mas de oposigdo e de alternativa ao capitalismo ¢ aos seus sistemas representativos de
avaliacéo.

A segunda coisa que pode ser dita — com a vantagem da visdo retrospectiva — é que
a propria vanguarda americana ja se estava dividindo ou fragmentando no inicio dos anos
50; em outras palavras, imediatamente apds o momento do final dos anos 40 em que
varios membros da pequena vanguarda expressionista abstrata, sobretudo Pollock, atin-
giram a individualidade e a coeréncia estilistica em seu trabalho. Embora os trabathos de
Louis e Noland, e até os de Caro, possam ser vistos, de um ponto de vista greenberguia-
no, como formas de continuagio do cardter expressivo, da técnica improvisadora e da
abstrag@o do trabalho de Pollock entre 1947 e 1950, outros artistas nos anos 50, sobretu-
do Jasper Johns e Robert Rauschenberg, trataram de modo diferente o legado do Expres-
sionismo Abstrato, come se a propria possibilidade de expressao se houvesse esgotado,
como se a cor, a textura, o contraste, a pincelada e assim por diante néio fossem mais con-
cebiveis come “velculos de sentimenfo”, mas precisassem ser tratados como componen-
tes convencionais de esquemas manifestamente artificiais. Em Pintura com duas bolas
[154], Johns parece parodiar a nogéo de pintura como forma de ag¢do viril independente
das convengdes da linguagem.* Rauschenberg produz uma pintura, Factum I [155], usan-
do justaposi¢des aparentemente aleatdrias e pinceladas “espontdneas” para produzir
uma configuragdo original; mas depois produz outra versdo, praticamente a mesma,
Factum II [156], colocando em questdo a prépria nogéo de casualidade, espontaneidade e
originalidade.

Pode-se argumentar que Johns e Rauschenberg estavam abordando as condigfes de
vulgarizagio da arte moderna, a sua legitimacdo como forma consumivel de cultura refi-
nada. Por sua vez, sua propria representacido dessas condi¢des reivindicava o status de
arte de vanguarda. A crescente divergéncia de opinido e valoracio, discernivel durante os
anos 60, entre a critica Modernista ortodoxa e uma cultura Modernista mais ampla da arte
moderna pode ter-se originado numa impertante divergéncia nas prdticas artisticas da
década anterioz.

Duas questdes importantes parecem ter sido suscitadas pela arte americana do final
dos anos 50 e inicio dos 60. A primeira é se a tarefa permanente de autocritica, conforme
concebida por Greenberg, era a de encontrar os meios téenicos de sustentar a possibili-
dade de expressdo (ou de sentimento), ou se 0s recursos expressivos da arte haviam
ficado irremediavelmente convencionalizades, a tal ponto que a tarefa de autocritica
seria, antes, a de descobrir formas adequadas e préticas de ironia, negacéo e recusa. A

4 Para mais argumentos nessa linha, ver Harrison e Orton, “fasper Johns: Meaning What you See”.
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154. Jasper Johns, Painting with Two Balls (Pintura com duas bolas), 1960, pintura encéustica e colagem sobre tela
com objetos, 165 x 137 cm. Colegéo do artista. Foto: cortesia da Leo Castelli Gallery, Nova York. © Jasper
Johns/pacs, Londres/vaca, Nova York, 1993.
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155. Robert Rauschenberg, Factum I, 1957, pintura 156. Robert Rauschenberg, Facfim 11, 1957, pintura
combinada com objetos, 157 x 90 cm. Colecdo combinada com objetos, 156 x 90 cm. Colecdo
particular. Foto: cortesia da Leo Castelli Gallery, Nova  particular. Foto: cortesia da Leo Castelli Gallery, Nova

York. © Robert Rauschenberg/Dacs, Londres/vaGa, York. © Robert Rauschenberg/DAcs, Londres/ vAGa,
Nova York, 1993. Nova York, 1993.

segunda questdo ¢ se os principais recursos e possibilidades criticas da arte ainda podiam
ser associados as respectivas tradigdes da pintura e da escultura, ou se estas deveriam pas-
sar a set vistas como formas obsoletas e redundantes de especializagdo e, portanto, como
limites efetivos ao desenvolvimento da arte e 2 sua relevdncia potencial para as con-
di¢Ges da existéncia moderna, Nos anos 60, e depois, essas questdes foram colocadas e
discutidas nos contextos restritos das revistas de arte e dos catdlogos de exposicio, mas
suas varias implicagdes estendiam-se muito além do mundo da arte. Desde meados dos
anos 60, questdes histdricas e politicas mais amplas fizeram-se sentir muitas vezes no con-
texto do debate artistico, na forma especifica de controvérsias sobre o status do Moder-
nismo e de suas categorias técnicas favoritas,
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Uma contra-tradicdo?

Um desafio diferente a autoridade da versio “abstracionista” da arte moderna foi lang:
em meados dos anos 60 pelos artistas americanos que viriam a ser agrupados sob 0 nome.
de minimalistas. (Esta designagio é enganosa em muitos sentidos, e cada um dos artistag
a que ela dizia respeito tentou explicitamente em um momento ou outro rejeitar a identi
cacdo. Como ocorre com muitos desses rétulos, a denominacio, apesar disso, ficou.) Donali
Judd comecou como pintor, mas em 1963 estava fazendo objetos avulsos com formatos'c '
caixa ou moldura (figuras 157 e 158). Em 1965, escreveu uma resenha sobre os desenvoly
mentos recentes da arte, publicada sob o titulo “Specific Objects”, propondo a nova cat
goria técnica de “trabalho tridimensional” frente ao que via como o agora inevitdvel conser
vadorismo da pintura e da escultura: =

Metade ou mais dos melthores trabalhos novoes dos tltimos anos ndo foram nem pintura; ner
escultura. Normalmente tém apresentado wma relagéo, intima ou distante, com uma das
duas. Os trabalhos sdo diversificados e, neles, grande parte do que ndo é pintura nem esciil
tura também ¢ diversificado, Mas hd algumas coisas que acontecem quase em comum ..GQ
desinteresse pela pintura e pela escultura ¢ um desinteresse em repeti-las ...

(Tudd, “Specific Objects”, p. 74)

Dois anos depois, o artista Robert Mortis detalhou um pouco mais a causa ”mim'maliSia
contra a pintura (exemplos do trabalho desse artista sdo mostrados na instalagéo da figu
ra 153} :

157. Donald Judd, instalagdo na
Green Gallery, Nova York,
dezembro de 1963. Foto: cortesia
da Paula Cooper Gallery, Nova
York, fotografia de Rudolph
Burkhardt. © Don Judd, 1989.




UMA CONTRA-TRADICAO? 189

158. Donald Judd, Untitled (Sem titulo), 1963-1975, tela de metal e madeira com tinta a éleo vermelho cadmio
claro, 183 x 264 x 124 cm. National Gallery of Canada, Ottawa. © Donald Judd.

O problema da pintura ndo € ¢ seu ilusionismo inelutdvel per se. Mas esse ilusionismo inerente
traz consigo uma indefini¢do ausente ou uma alusio indeterminada. O estilo tornou-se arcai-
co. O que hd nele de especificamente arcaico ¢ a divisibilidade da experiéncia suscitada por
marcas em uma superficie plana. Existem ébvias razdes culturais e histdricas para que isso
aconteca. Por muito tempo, a dualidade entre coisa e alusio sustentou-se sob a forca de pro-
fusas inovagdes organizacionais na prépria obra. Mas essa forca minguou, e suas premissas
deixaram de convencer. A dualidade da experiéncia nio é direta o bastante. Aquilo que tem
em si a ambigiiidade ndo é aceitdvel para uma visdo empirica e pragmatica ...

(Mortris, “Notes on Sculpture 3: Notes and non Sequiturs”, p. 25)

Morris partilhava com Judd a convicgdo de que uma das tarefas atuais para uma arte
moderna era emancipar-se da idéia de que a composicio envolvia um processo de relacio-
namento de partes. Tanto Judd como Morris tendiam a ver o conceito “relacional” da com-
posi¢do como um elemento agora dispensdvel do legado da tradigio européia, embora jé no
inicio dos anos 50 o vanguardista francés Yves Klein tivesse sido motivado por uma repul-
sa similar pelo relacional quando produziu uma série de pinturas monocrémicas “puras”
[159].5 Judd criticou o trabalho de Caro pelo que via como uma “fragmentagio cubista”

5 Os argumentos de Klein a esse respeito podem ser encontrados em seu texto “Sorbonne Lecture”.
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159, Yves Klein, Monochrome blanc M69 (Monocromia branca M63), 1958, Sleo sobre tela, 50 x 100 cm
Musée National d’Art Moderne, Centre George Pompidou, Paris. © ADAGP, Paris, e DACS,

Londres, 1993.

(Judd, “Complaints Part 1", p. 183). Para Morris, 0 novo “trabalho tridimensional” decol
ria de processos menos artisticos e menos especializados de praduggo e composigio:

Esse trabalho, que produz a sensagdo e tem a aparéncia de abertura, expansibilidade, acessi-
bilidade, consensualidade, repetibilidade, equanimidade, integridade, imediatismo e foi comi-
posto mais pela decisdo clara do que pelo oficio tateante, pareceria ter algumas implicagdes
sociais, nenhuma delas negativa. Esse trabalho seria sem diivida entediante para aqueles que
anseiam por acesso a uma especialidade exclusiva, cuja experiéneia confirme sua percepgad
superior. '

{(Morris, “Notes on Sculpture 3; Plotes and non Sequiturs”, p. 25)

Morris estava efetivamente acusando os criticos Modernistas de elitismo. A acusagio pode
parecer plausivel em certos aspectos, mas € preciso levar em conta os objetos fisicos que
Morris propunha colocar no lugar dos “exclusivos” do othar dos Modernistas: por exer
plo, Sem titulo [160], incluido em suas “Notes and non Sequiturs”, das quais foram exira
das as citagBes acima. O que quer que fosse, ndo devia ser um objeto que pudesse desper
tar interesse e atragio imediata no leigo desinformado. .
Em defesa de trabalhos como esse, pode-se dizer que sua aparéncia nao € o que mais
importa —e que t&m a intengdo explicita de frustrar essa forma de olhar que se delicia com
efeitos fenomenais complexos e relagbes compositivas engenhosas. Sua identidade parti
cular reside, antes, nos processos pelos quais foram compostos e nos materiais de que sd0
feitos. O que Morris parece estar propondo é uma troca de prioridades, uma mudanga no
modo como identificamos um objeto como um objeto de arte. Na verdade, o que cada ve
mais parecia estar em questdo nos debates de critica de arte do final dos anos 60 era se-
“arte” precisava de fato de “objetos”. .'
“Notes and non Sequiturs” de Morris foi a terceira de uma série de “notas sobre a escu
tura” escritas entre 1966 e 1969. Foram publicadas na Artferum do verdo de 1967 em u
niimero especial sobre a escultura americana. Essa edig8o trazia também um longo artig)
de Michael Fried intitulado “Art and Objecthood”, que era um ataque veemente as idéias
dos minimalistas tal como ele as entendia e, a0 mesmo tempo, uma defesa apaixonada do
valores do Modernismo abstracionista. Caso n3o tivessem percebido antes, os leitores da.
Artforum estavam sendo contemplados com provas contundentes de um profundo cisman
mundo profissional da arte moderna americana. Nesse caso, quais eram as questdes, e o U
estava em jogo?
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160. Robert Morris, Untitled (Sem titulo), 1967, tela de ago, 79 x 269 x 269 cm. Colecdo particular. Reproduzide
com permissdo do artista.

Literalismo e presentidade

A argumentacfo de Fried baseia-se na distingdo que faz entre dois modos diferentes de
experiéncia. Em um, o espectador percebe um objeto tal como ele concretamente €, algo
que existe no espago e no tempo. Dessa forma, a experiéncia € interessante na medida em
que a relagio entre espectador e objeto pode ser envolvida em drama; ou seja, na medida
em que esse relacionamento possa ser tornado “teatral”. No outro modo de experiéncia, o
espectador é envolvido por uma configuragio formal que parece “instantaneamente pre-
sente”, de maneira que o sentido de tempo e espago € suspenso. No primeiro caso, as
relagdes que importam sido as que regem a interacdo entre espectador e objeto; no segundo,
o que importa sdo as relagdes internas que conferem a obra de arte sua prépria identidade
{aos olhos do espectador adequadamente alerta e receptivo).

Para Fried, € o segundo modo de experiéncia que € introduzido pela arte Modernista
auténtica. Os minimalistas, por outro lado, séo “literalistas”, criadores de “meros” objetos,
cujos efeitos dependem do estabelecimento de condi¢des que Fried chama de “teatrais” ~
condighes que conduzem a formas de autoconsciéncia fisica e psicoldgica. O efeito que valo-
riza € aquela suposta perda do sentido de si que ele associa a absorgdo no “presente” dura-
douro da obra de arte. Ele afirma que “hoje em dia o teatro e a teatralidade estdo em guer-
ra, nfo sé contra a pintura modernista (ou a pintura e a escultura modernistas), mas con-
tra a arte como tal e - na medida em que as diferentes artes possam ser descritas como
modernistas — contra a sensibilidade modernista como [al” (“Art and Objecthood”, p. 21).
E decompde a afirmacdo em trés teses sucintas:

{1) O sucesso e até a sobrevivéncia das artes passou a depender cada vez mais de sua capaci-
dade de derrotar o teatro ...

(2) A arte degenera-se ao aproximar-se da condicdo de teatro ...
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(3) Os conceitos de qualidade e valor — e, na medida em que estes s8o centrais para a arte, o
préprio conceito de arte — 56 sdo significativos, ou plenamente significativos, nas arfes indivi-
duais. O que estd entre as artes € teatro.

(Eried, “Art and Objecthood”, p. 21)

Para Fried, o modelo de virtude estética € uma obra tipica de Caro, que estabelece sua iden-
tidade distinta como escultura “instantaneamente”, em virtude de suas rela¢des internas e
sua sintaxe, de onde quer que seja contemplada. Ao derrotar a condigio de teatro, a autén-
tica obra de arte Modernista suspende ao mesmo tempo o sentido de sua literalidade como
objeto e a percep¢do que o espectador envolvido tem do tempo como duragéo. Vale citar a
conclusio de Fried na integra:

Este ensaio serd lido como um ataque a certos artistas (e criticos) e como uma defesa de
outros. Naturalmente, é verdade também que o desejo de distinguir entre o que é para mim
a arte auténtica do nosso tempo e outros trabalhos — que, por mais dedicados, apaixonados e
inteligentes que sejam os seus criadores, me parecem compartilhar de certas caracteristicas aqui
associadas aos conceitos de literalismo e teatro — motivou em grande parte o que escrevi. Nes-
sas (ltimas sentencas, porém, quero chamar a atengéo para a total ubigiiidade — a virtual uni-
versalidade — da sensibilidade ou modo de ser que caracterizei como corrompido ou perver-
tido pelo teatro. Somos todos literalistas durante a maior parte ou a totalidade de nossa vida.
A presentidade € a graca.

(Fried, “Art and Objecthood”, p. 23)

161. Anthony Caro, Prairie (Pradaria), 1967, ago pintado de amarelo fosco, 96 x 582 x 320 cm. Colegdo particular.
Foto: cortesia da Barford Sculptures.
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162. Robert Morris, Lnktled (Sem titulo), 1967-1968, 264 pedacos de feltro curtido com 1 ecm de
espessura, vdrias dimensdes. National Gallery of Canada, Ottawa. Reproduzido com permissio
do artista,

Qualquer que seja o significado que se possa dar a isso, trata-se claramente de uma defe-
sa da autonomia da experiéncia estética e da centralidade dessa experiéncia para o senti-
do da existéncia humana. Em que medida Fried tinha razéo em sua critica aos minimalis-
tas? Sera que ele diagnosticou corretamente uma auséncia de poder estético nos trabalhos
dos mesmos, ou as virtudes desses trabalhos eram tais que seus preconceitos estéticos o
impediram de percebé-las?

Podemos explorar mais essas questSes mediante uma comparagio de trabalhos especi-
ficos. Quando a escultura de Caro, Pradaria [161], foi exposta em Londres, no outono de
1967, foi saudada por Fried como uma obra-prima, a melhor obra de arte de um inglés
desde Constable (em conversa com Charles Harrison na época). Sem titulo [162] é um tra-
balho em feltro de Morris. Os primeiros trabathos dessa série também foram feitos em 1967,
dando inicio & exploragdo daquilo que o artista chamou de “antiforma” (ver Morris,
“Anti-Form” e “Notes on Sculpture 4: Beyond Objects”).

A impressio imediata que se tem ao ver Pradaria pela primeira vez € que as quatro bar-
ras paralelas estdo pairando no ar. O resto da estrutura serve para estabelecer as condicBes
dessa ilusdo. Na verdade, uma delas estd soldada a superficie de uma placa vertical; outra
tem as extremidades presas nos pontos em que se apdia nas chapas inclinadas para fora,
unindo assim a estrutura toda, enquanto as duas restantes, em aparente contradigdo com
as leis da fisica, sdo sustentadas apenas por um tinico ponto préximo a uma das extremi-
dades. A tenséo ¢ reduzida mediante o0 aumento do peso das extremidades curtas dessas
barras. Examinando mais de perto, percebe-se uma jungio em cada uma delas, no lado
mais longo da solda. Esse método de construgio permite em parte o arranjo apresentado
pela obra. Mas as evidéncias desse mesmo método séo ocultas sob uma camada uniforme
de tinta. Faz-se assim a sugestdo de que a jungfo ¢ irrelevante para a aparéncia da escul-
tura. Um engenheiro competente poderia descobrir como a escultura foi feita e fazer algu-
mas dedugdes sobre como ela deveria ser montada. E no entanto, de algum modo, essa
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163. Kenneth Noland, Magus (Mago), 1967, acrilico sobre tela, 255 x 686 cm. Propriedade do sr. e sra. David
Mirvish, Toronto. © Kenneth Noland, pacs, Londres/vaca, Nova York, 1993.

forma de reconstrugio parece impropria para o que deve ser o efeito pretendido da obra,
que é o de uma coisa visualmente complexa, mas percebida como um todo indivisivel. O
exame mais acurado que revela o ponto de jungdo das barras — e portanto a ruptura em sua
extensdo aparentemente continua — ndo € o tipo de exame que a aparéncia da obra con-
vida a fazer. Em outras palavras, uma espécie de fidelidade a visdo ou idéin da obra teve
precedéncia sobre o que foi chamado de “fidelidade aos materiais”.® E claro que Pradaria
era um tipo de objeto. Vista como uma obra de arte Modernista, porém, ela existe para ser
objeto da visdo e, como tal, para ser ao mesmo tempo “instantdnea” e “inesgotdvel”:
“instantdnea” no sentido a que nos referimos antes — porque sua identidade € suposta-
mente apreendida de uma vez sé e como um todo pelo espectador estacionario —e “ines-
gotdvel” devido a “retidao” incomparével de suas relagdes. Para o critico abstracionista,
esta “retiddo” ndo tem nada a ver com o estabelecimento, pela escultura, de alguma
referéncia figurativa — por exemplo, a referéncia ao tipo de paisagem aberta que o titulo
poderia sugerir. Ao contrério, se uma tal leitura tivesse de ser considerada como parte inte-
grante do sentido da obra, o critico abstracionista a veria como um comprometimento da
identidade dessa obra como escultira, assim como os trabalhos contemporaneos e com-
pativeis de Noland (figura 163, por exemplo) ficariam comprometidos em sua identidade
como pintura se sugerissem ser vistos como tipos de imagem. (Na verdade, “ouro prada-
ria” [prairie gold) era o nome de fdbrica para a cor especifica que Caro escolheu. Embora
possamos dizer que o nome jd nao pode ser inteiramente divorciado do efeito da escultu-
ra, ele parece ter sido adotado tarde demais no processo de composigao para ter sido deter-
minante no formato da escultura. Segundo o testemunho do préprio Caro [em D. Wald-
man, Anthony Caro, p. 61], em dado momento a escultura foi pintada de azul.)

O trabalho de Morris apresenta diversos pontos de contraste. Nao ¢ composto por
um conjunto em desenvolvimento de relacionamentos formais entre diferentes compo-
nentes. F todo feito com um tnico material, feltro, e um s6 processo, o corte. E apenas o
resultado da aplicagdo desse processo a esse material. Podemos fazer mais algumas
dedugdes. O fato, por exemplo, de as tiras serem de diferentes comprimentos e larguras
sugere que o processo foi relativamente informal e aplicado sem regularidade mecénica.
Frente a esse trabalho, seria impréprio falar de realizagdo de uma visdo ou de retiddo das
relagdes. Por um lado, o que é visivel tem pouco interesse do ponto de vista da engenho-
sidade ou complexidade formal; por outro lado, as relacdes especificas entre as vérias par-

¢ A “fidelidade aos materiais” foi associada particularmente ao movimento Arts and Crafts e, em segui-
da, & extensdo de seu ethos & pratica da escultura. Segundo essa doutrina, um trabalho feito em madei-
ra deveria ter uma forma e uma superficie proprias a esse material; um trabalho de pedra deveria
expor, e ndo ocultar, as propriedades de dureza, fragilidade etc.
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tes matetiais estho presumivelmente sujeitas a mudanca. Transportar a obra de uma
situacdo de visualizacdo para outra causa inevitavelmente uma altera¢iio do arranjo for-
mal especifico pelo qual o espectador pode t&-Ia conhecido. Se a obra é interessante como
um tipo de idéia, deve ser porque desloca a nossa atengéo do objeto de arte acabado para
o processo pelo qgual os materiais tomam forma — para o ponto exato de interagfo entre
intengbes e materiais que Pradaria oculta sob sua camada de tinta.

Pradaria tem uma tinica forma visivel apropriada, que ao mesmo tempo gera e corres-
ponde & forma apreendida pelo espectador competente. Seus materiais existem como
materiais de arte enquanto forem portadores daquela forma apreendida ou intufda. Por
outro lado, os componentes da pega de feltro de Morris podem receber um niimero infi-
nito de formas, algumas das quais ainda seriam, presumivelmente, formas daquela obra
de arte. Com efeito, pode-se dizer que vir a conhecer a obra é sentir, dentre os arranjos con-
cebiveis de seus componentes, quats seriam os da forma da obra e quais ndo. Serd que eles
tém de assumir a forma de pilha? Serd que as pegas poderiam ficar espathadas pela sala?
Ou em duas salas? Ou em um campo? Poderiam estar penduradas em um varal? Para nds,
fazer essas perguntas nao é 56 indagar qual é a forma da obra. E também considerar os ter-
mos com 0s quais poderiamos resolver questdes desse tipo; ou seja, é considerar os pré-
prios fundamentos sobre os quais isolamos algo como “arte”, “obra” ou “objeto”. E talvez
também reconhecer que, ao realizarmos essa selecdo, arriscamo-nos a fazer a suposi¢io de
que 0s nossos eus que contemplam podem ser isolados do desordenado mundo de mate-
riais e processos no qual se encontra o nosso ser e o da obra. Talvez a forma real da obra
de feltro de Meorris seja qualquer arranjo de seus materiais, ou qualquer arranjo que cum-
pra uma condicao basica: servir para colocar essas questdes. Ver esse questionamento como
uma fungo critica da obra de Morris é oferecer uma objegiio & desqualificagiio dessa obra
por Fried como “teatral” e do relacionamento do espectador com ela como “cimplice”.

Podemos tirar uma conclusao importante do contraste de prioridades e valores reve-
lado nessa comparagéo. Tanto em sua forma do inicio deste século, associada a escritores
como Clive Bell e Roger Fry, como na forma posterior que lhe foi dada por Greenberg, a
teoria Modernista tendeu implicita ou explicitamente a distinguir os valores da arte
moderna dos da modernizagio técnica e cientifica.” Modernismo e modernidade, antes tio
intimamente ligados, parecem ter-se separado hd muito. A experiéncia pela qual a arte
acaba sendo reconhecida e definida na critica Modernista € a experiéncia intuitiva e supos-
tamente desinteressada de um valor emocional ou espiritual. O aspecto critico desse valor
apdia-se precisamente no fato de estar divorciado de consideragdes de utilidade. Para
Morris, por outro lado, a manufatura é a prépria atividade pela qual a natureza e a exis-
téncia humanas sdo definidas. Em seu conceito do que é ser artista, aplicar um processo a
um material € agir naturalmente, mesmo que os materiais sejam sintéticos e os processos,
industriais. A arte é assim definida como um tipo de atividade, interag¢do ou forma de
mudanga.

Dada a nogéo de Fried do tipo de experiéncia que ele procura na arte, néo é dificil
entender por que rebaixava a obra de Morris como teatral. Mas e se a experiéncia da arte
fosse concebida em termos da forma de atividade inquieta e questionadora que a obra de
Morris propde? Um trabalho como Pradaria poderia entdo ser visto como conceitualmen-
te fragﬂ dependente de condi¢fies de exposicio altamente especializadas e de um espec-
tador ji sintonizado e receptivo. Como representante desse tipo de espectadot, Fried valo-
riza obras como Pradaria por sua auto-suficiéncia; pela sensacao de plenitude e de “pre-
sentidade” duradoura que eles podem oferecer. Contudo, de acordo com uma versdo
influente da “condigdo pés-moderna”, esse sentido de plenitude e completude € produto
de uma ilusdo e, portanto, desfrutar dele € essencialmente nostalgico. Se realmente for esta
a forma de desfrute que a arte Modernista permite, entfio o que identifica uma obra como
pds-moderna é a sua apresentagiio da prdpria impossibilidade de plenitude —~ de fato, sua
manifestacdo da “auséncia de presenca” $

" Ver, por exemplo, Bell, “The Aesthetic Hypothesis” (1914}, e Fry, “An Essay in Aesthetics” (1909).
§ Ver Jean-Frangois Lyotard, “Answering the Question: What is Postmodernism?”; e Victor Burgin,
“The Absence of Presence: Conceptualism and Post-Modernisms”.
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164. Robert Smithson, Monumento Grandes Tubulagdes (esquerda) e Monumento Fonte (direita), de " A Tour
the Monuments of Passaic, New Jersey” (Passeio pelos monumentos de Passaic, New Jersey), Artforum, :
dezembro de 1967. Reproduzido de The Writings of Robert Smithson, 1979, New York University Press, com
permissio de Nancy Holt.

Serd que devemos ler o Fried de 1967 como um elitista que procurava defender;
bastides decadentes de um Modernismo conservador, como uma espécie de Canute
brandindo sua vassoura estética contra a maré montante do pés-moderno ou como
bravo defensor dos valores humanos insubstituiveis que se encontram ameagados por fo
mas de teatralidade meramente sensacionais e pelo fascinio por formas de novidade
meramente jornalisticas? Seria razoavel considerd-lo justificado em sua defesa d
importincia critica do estético, mas equivocado ou simplesmente parcial demais em su
selecdo dos objetos que vé como exemplos do estético? (Esta € a avaliacdo feita por Rosa
lind Krauss em seu ensaio “A View of Modernism”.) De que modo as nossas respostas a.
perguntas desse tipo afetam as nossas respostas a arte em questdo, e vice-versa? :

1967-1972: novas vanguardas

As perguntas com que encerramos a se¢do anterior sio perguntas abertas, ou seja, conv
dam & especulagio sobre as questdes tratadas e néo exigem decisdes entre posicdes alte;
nativas. O que é indiscutivel, porém, é que, embora na pratica ainda houvesse pintura ¢
escultura no espirito Modernista, no final dos anos 60 e inicio dos 70, a abstragao Mode
nista foi virtualmente eclipsada como recurso prioritdrio para os artistas mais jovens e
como tema de interesse critico para novos autores, ndo s6 nos Estados Unidos como em
todo o vasto campo da arte moderna ocidental. )
Entre outras colaboragbes na edigio da revista Arfforum do verdo de 1967, havia os
artigos “Towards the Development of an Air Terminal Site”, de Robert Smithson, e “Para-
graphs on Conceptual Art”, de Sol LeWitt. Smithson defende uma forma de land art: uma
arte que toma forma mediante a exploragio de “lugares” e que aborda os diferente
recursos do mundo natural e industrial sem pressuposigdes sobre quais materiais 530
“artisticos”. O seu Passeio pelos monumentos de Passaic [164] apresenta uma estetizagdo ir0
nica do mundo tradicionalmente sem estética dos detritos industriais e da expansao.

* N. do T. Canute ou Xnud ~ combativo rei dinamargués que derrotou Edmundo 11 da Inglaterra em 1016; in
diu a Escéeia em 1027 e expulsou Olaf IT da Noruega em 1028.
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165. Sol LeWitt, Serial Project N® 1 (ABcD), (Projeto enr série n2 1(ABCD)) 1966-1967, esmalte cozido sobre aluminio,
51 x 39 x 399 cm. Colecio, Museum of Modern Art, Nova York. Doagio de Agnes Gund e aquisicio (por troca).

© 1993 Sol LeWitt/ ars, New York.

urbana. LeWitt argumenta que “a propria idéia, ainda que ndo concretizada visualmen-
te, € uma obra de arte como qualquer produto acabado” (“Paragraphs on Conceptual
Art”, p. 80; ver figura 165). Isso estd bem longe de “All that Matters is Results”, de
Greenberg (The Open University, “Greenberg on Criticism”). Como testemunham esses
textos, o estilo enxuto associado ac Minimalismo nos anos 1963-1966 serviu como preli-
dio para varios tipos de trabalho informal ou “antiformal” em trés dimensdes, para for-
mas de performance, instalagéo e extensdo no “campo expandido” das paisagens, pro-
postas e objetos imagindrios.

A land art e a arte conceitual surgiriam no final dos anos 60 e inicio dos 70 como
tendéncias bem distintas no contexto dessa ruptura mais geral com as formas tradicionais
de prdtica. No inicio, porém, era mais fdcil perceber que ocorrera uma mudanga genera-
lizada de prioridades do que discriminar entre posicdes diferentes. Essa mudanga era
reconhecida em uma série de exposicbes internacionais de grande escala montadas entre
1969 e 1972, cada uma tentando fazer um levantamento geral das vdrias produgdes do que
parecia ser uma vanguarda ampla e cosmopolita.

Uma das primeiras dessas exposicdes, “Quando as atitudes se tornam forma” [When
Attitudes Become Formy], foi montada em Berna, Londres e Krefeld entre margo e setembro
de 1969 (a figura 166 mostra duas vistas da exposi¢do em sua montagem londrina). Além
da representagio de vérias formas de lund art e de arte conceitual, essa mostra incorpora-
va a tendéncia antiformal americana a qual Morris estava associado (a figura 167 é um
exemplo de um trabatho desse tipo, feito por Richard Serra), o movimento da Arte
Povera na Itdlia e a obra de Joseph Beuys e seus seguidores na Alemanha [168].” Uma
caracteristica distintiva dessas exposices era o convite aos artistas para instalar seus pré-
prios trabalhos. No caso daqueles que faziam suas obras no local, com materiais pereciveis
ou relacionadas a espagos especificos, o comparecimento dos artistas era condigao neces-
sdria para sua inclusdo. Esse ajuntamento de artistas de vdrios paises e continentes levou
a uma rapida troca de informagdes e ao estabelecimento de redes internacionais de contato
e amizade. O préprio termo “exposi¢iio” tornou-se eldstico. Em alguns casos, uma insti-

°® O movimento da Arte Povera foi uma variante especificamente italiana das tendéncias antiformais e
supostamente libertarias que proliferaram no final da década de 60; ver Harrison e Wood, Art in Theory,
p. 886.
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166. Vista de instalacbes da exposicio “When Attitudes Become Form” (“Quando as atitudes se tornam s
forma™), 1ca, Londres, setembro de 1969. Fotos: Charles Harrison. et
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167. Richard Serra, Splashing (Borrifo}, 1968, chumbo, 46 x 792 cm. Instalado na Castelli _
Warehouse, Nova York, 1968 (destruida). Foto de Harry Shunk reproduzida por cortesia da The
Place Gallery, Nova York, @ Richard Serra/ ars, Nova York,

168. Joseph Bewys, Das Rudel

(A matilha), 1969, perua Volkswagen
com trends {(Documenta, 1983). Foto:
Charles Harrison.
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169. Victor Burgin, “Any moment previous to the
present moment ...” (“Algum momento antes do
momento presente ...”), Studio Infernational, 0

: o ANY MOMENT PREVIOUS TO TH'
julho/ agosto de 1970, p. 28. Reproduzido com PRESENT MOMENT :

permissdo do artista. |
THE PRESENT MOMENT AND ON
THE PRESENT MOMENT :
2
ALL  APPARENTLY  INDIVIDUA]
OBJECTS DIRECTLY EXPERIENCE'
BY YOU AT 1
3
ALL QF YOUR RECOLLECTION: A’
1 OF APPARENTLY INDIVID
OBJECTS DIRECTLY EXPERIENGED
BY YOU AT 0 AND KNOWN TO Bk
IDENTICAL WITH 2
4 L
ALL CRITERIA BY WHICH YO
MIGHT DISTINGUISH BETWEEN
MEMBERS OF 3 AND 2 :
5
ALL OF YOUR EXTRAPOLATIO
FROM 2 AND 3 CONCERNING TH
DISPOSITION OF 2 AT ©
6 o
ALL ASPECTS OF THE DISPOSITIO
OF YOUR OWN BODY AT 1 WHIC
YOU CONSIDER IN WHOLE ORI
PART STRUCTURALLY ANALOGOUS
WITH THE IHSPOSITION OF 2 :
7 .
ALL OF YOUR INTENTIONAL RODI
ACTS PERFORMED UPON
MEMBER OF 2
8 :
ALL OF YOUR BODILY SENSATT
WHICH YOU CONSIDER CONTIN
GENT UPON YOUR BODILY CONTACT,
WITH ANY MEMBER OF 2
9 o
ALL EMOTIONS THRECTLY EXPERI
ENCED BY YOU AT |
10
ALL OF YOUR BODILY SENSATION
WHICH YOU CONSIDER COXN
TINGENT UPON ANY MEMBER OF §
1
ALL CRITERIA BY WHICH YOU
MIGHT DISTINGUISH BETWEEN
MEMBERS OF 10 AND OF 8
12
ALL OF YOUR RECOLLECTION AT
OTHER THAN 3
13
ALL ASPECTS OF 12 UPON WHIC
YOU CONSIDER ANY MEMBER O
TO BE CONTINGENT

tuicdo melhor equipada reuniria pessoas, objetos, documentos e filmes, montando perfor
mances, simposios e outros encontros. Em outros casos, o catdlogo era a “exposicdo”, vei:
culando trabalhos na forma de propostas, relatdrios e esbogos. A edigdo da revista ingle
sa Studio International do verae de 1970 assumiu a forma de uma exposigio desse tipo, so
a diregdo do editor convidado Seth Siegelaub, um empreendedor americano de vanguar
da. Seis criticos dos Estados Unidos, da Itdlia, da Franga, da Inglaterra e da Alemanh
foram convidados a selecionar alguns artistas. Estes receberam entio um certo mimero d
pdginas para a publicacio de relatérios ou fotografias, ou para a realizaco de obras de att
especialmente concebidas para a ocasido. Uma caracteristica notdvel dessas iniciativas er
que levantavam problemas de defini¢io. Para ser mais exato, chamavam a atengdo para 08
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170. Daniel Buren, pagina dupla de sua contribuigdo para a Studio International, julhof agosto de
1970. © ADAGP, Paris, e DAcS, Londres, 1993.

complexos relacionamentos entre conceito artistico, objeto de arte e meio de apresen-
tacdo. O artista inglés Victor Burgin preencheu as paginas que lhe foram designadas com
uma forma de trabalho conceitual [169]. O trabalho de Burgin usa palavras impressas como
meio e, na medida em que estas definem um objeto, € este que se forma na mente do espec-
tador. O conceito que estd por tras do trabalho é o conceito de algo assim como uma obra de
arte.

Sugerimos anteriormente que o desenvolvimento da arte americana no final dos anos
50 e nos anos 60 levantou a questdo da continua centralidade da pintura e da escultura. Os
conceitos de pintura e escultura ndo foram de todo abandonados pelas novas vanguardas
dos anos 60, mas revistos e ampliados de maneiras que tendiam a sublinhar sua relevancia
e autoridade como conceitos. Dois exemplos bastardo, um relativo a “pintura” e outro a
“escultura”,

Na “Exposicdo de verao” de 1970 da Studio International, o critico francés Michel Clau-
ra transferiu seu espaco de oito paginas para Daniel Buren, que deu instrugdes para que fos-
sem impressas com largas listras brancas e amarelas [170]. Em 1967, Buren expusera com
trés outros pintores na Bienal dos Jovens em Paris: cada um adotara um motivo tinico como
marca pessoal, simplesmente repetindo-o num trabalho apds outro.® O motive de Buren
eram listras verticais alternadas entre o branco e outra cor. No momento de escrever, seu tra-
balho ainda assume a forma de tela pintada ou papel impresso em branco e outra cor, com
dimensdes e meios de aplicacdo variando segundo a estratégia adotada pelo artista para
diferentes exposicdes e instalagtes [171]. O objetivo desse trabalho nao é ser esteticamente
agradével, mas ser notado: chamar a atengéo tanto para a sua prépria “neutralidade”, sua
falta de interesse formal, atragdo estética, contetido emocional e assim por diante, quanto
para a sua diferenga em relagio ao seu “recipiente” ou cendrio circundante:

0 A declaracdo conjunta divulgada pelos artistas na ocasido é reproduzida em Harrison e Wood, Art in
Theory.




171. Daniel Buren, vista da instalacdo na Prospect 68, Diisseldorf, setembro de 1968. Reproduzido em Studio -
Infernational, janeiro de 1969, p. 47. © ADAGP, Paris, e DACS, Londres, 1993. :
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Assim, a localizagdo assume uma considerdvel importancia por sua fixidez e sua inevitabili-
dade; torna-se a “moldura” (e # seguranga que ela pressupde) no préprio momento em que nos
fariam crer que tudo o gue ocorre dentro destréi todas as molduras (algemas) existentes para
atingir a “liberdade” pura. Um olhar claro reconhecerd o que se quer dizer com liberdade na
arte, mas um olhar um pouco menos educado enxer gara melhor do que se trata ao adotar a
seguinte idéia: que o local ... em que uma obra € vista é a sua moldura (seu limite).
(Buren, “Beware!”, p. 104)

Na teoria Modernista, o poder libertador da arte estava associado as relagdes internas da
obra individual (“o que ocorre dentro”} e ao potencial destas para envolver completamente
o espectador, transportando-o assim das conting@ncias de tempo e lugar para um sentid
permanente de “presentidade” (pelo menos na imaginagdo). Buren, por outro lado, propo
uma total exclusdo de tude o que possa tentar satisfazer ao gosto em fungao de uma
liberdade imagindria. Dada a auséncia de interesse ou variedade formais, as tnicas relagdes
a que o espectador pode conferir algum significado sdo as existentes entre a obra e seu con-
texto. A intengdo de Buren é que o trabalho, portanto, chame a atengio ndo s6 para si
mesmo, mas também para as circunstincias do seu — e também, por implicacio, do nosso
refreamento. Ele pretende relancar a “pintura” como préfica da teoria, pois “a teoria, e ape
nas a teoria, como todos sabemos, pode possibilitar uma pritica revoluciondria” (“Bewa-
rel”, p. 104). Um sentido convencional da pintura, portanto, estd 4 espreita nos bastidores
do trabatho de Buren, mas s¢ como imagem do que deve ser negado e transcendido.

Um segundo exemplo é dado pelo trabalho de um artista inglés constantemente asso-
ciado a pratica da land art. Richard Long jd usava locais e materiais da paisagem para fazer
o que chamava de “escultura” quando ainda era aluno, em 1967, no curso avancado de
escultura da St. Martin School of Art em Londres [172, 173]. Em dezembro de 1967, ”msta-
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172. Richard Long, A Line Made by
Walking (Uma linha feita pelo andor),
dezembro de 1967, fotografia.

© Cortesia da Anthony d'Offay
Gallery, Londres.

lou” um trabalho a nordeste de Londres. Em sua prépria descri¢do, a obra consistia em
“dezesseis pecas similares dispostas irregularmente em torno de uma drea de 6.218 km2.
Junto a cada peca havia uma placa com informagdes. Assim, um espectador poderia ver
apenas uma pega {(nenhuma informago era dada para localizar as demais), mas teria
uma percepgido mental do todo” (citado em C. Harrison, “Some Recent Sculpture in Bri-
tain”, p. 32).

Com a nogao de escultura como algo “realizado” na mente, Long pode ter aproveita-
do a nogio Modernista de que a experiéncia da arte §, em sua esséncia, intuitiva, mas colo-
cou sua obra estrategicamente fora do alcance da exigéneia friediana de “presentidade”
que a nogdo normalmente implicava. Uma histéria corrente na época serve como uma espé-
cie de pardbola das diferentes premissas estéticas que orientavam os escultores dos dois’

173. Richard Long, Turf Circle (Circulo .~
de relva), Inglaterra, 1966, Foto:
Prudence Cuming Associates.

© Cortesia da Anthony d’Offay
Gallery, Londres.
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lados da ruptura com as prioridades Modernistas. Em 1967, Caro era ainda uma figura
destaque nas sessdes de crilica prdtica da St. Martin School. Certa ocasido, assim di
histéria, deparou-se com um arranjo de gravetos no saldo de exposigbes do departam,
to de escultura. S

Seguiu-se uma conversa. Caro: “O que é isso?”. Long;: “Euma peca de uma escultura de'du
pecas”. Caro: “Entdo me mostre a outra peca”. Long: “Estd no alto de Ben Nevis”
“Entio como posso avalid-la se ndo posso ver tudo?”. :
(C. Harrison, “Sculpture’s Recent Past”, p. 32)

Ahistéria pode ser apdcrifa, mas com certeza ¢ representativa de um tipo de conversa
ocorria em vérias escolas de arte da Gra-Bretanha no final dos anos 60 e no inicio dos 70
Nio pretendemos, porém, sugerir que 0 trabalho da nova geragio de artistas de vanguar
da fosse universalmente confrontado por uma firme oposigio. Ao contrdrio. E evidente
Long estava contente em promover seu trabalho sob a bandeira da “escultura”, e que
também, o trabalho atraia considerdvel apoio institucional e da critica praticamente desd
o momento de sua primeira publicagio e exposigio em 1968-1969. O trabatho de Lon
exemplo de um tipo de obra que foi absorvida pelas instituicBes e mercados da escultu
moderna a despeito de néo conseguir parecer uma forma Modernista de escultur
melhor, foi absorvida precisamente devida ao seu sucesso em parecer outra coisa, em um
época em que uma geragio emergente de artistas, escritores, curadores e colecionadores
sava a ver o Modernismo, em sua forma americana, como entrincheirado e dominanteég
mesmo tempo como conservador e esgotado do ponto de vista critico. Embora aparentement
isento do tipo de proposito politico anunciado pelo trabalho de Buren, o trabalho de Lon:
na paisagem tem uma importante caracterfstica em comum coth a arte reconhecidament
pés-modernista do artista francés: seu efeito nao depende tanto das relagbes formais inte:
nas da exibicio individual quanto de um tipo de ressonancia estabelecida entre a obra
ambiente.

Embora as obras de Buren e de Long distanciem-se consideravelmente dos conceitos tr
dicionais de pintura e escultura, seus efeitos sao alcancados por meio de formas de exibicao;
e, seja qual for o papel da linguagem verbal no estabelecimento do sentido dessa exibigdo,
ale & desempenhado em um nivel “secunddrio”. Na arte conceitual, por outro lado, as for-
mas inelutavelmente lingliisticas de pensar, discutir, definir e interpretar a arte tornam-se
os préprios materiais da pratica da arte. Em algumas das formas iniciais de arte conceitual,
sobretudo as praticadas pelos artistas americanos Lawrence Weiner e Robert Barry, as.
“obras” assumem a forma de declaragdes [174]. No caso de Weiner, as declaragbes servem
para descrever certas circunstancias materiais. Estas podem ou ser deixadas como pos
bilidades ndo realizadas, abertas a uma gama de interpretagdes que véo do literal a0
metafdrico, ou ser realizadas numa forma especifica, servindo entao de exemplifica¢io d
declaragdo. A contribuiciio de Weiner para a versdo londrina da mostra “Quando as atit
des se tornam forma” foi Um rio atravessado. Ela foi “exposta” simplesmente na forma de_
uma etiqueta na galeria, com 0 titulo, a data e o ntimero de catdlogo. As declaragdes. d¢
Barry, por outro lado, descrevem “objetos” que podem ser pensados, mas nao feitos
vistos ou definidos. Sua contribuicio para a mostra ”Atitudes” foi: “Algo que esta pert
no tempo e no espago mas ainda nio é conhecido por mim”, uma obra identificada simnt
plesmente por uma nota impressa na parede da galeria, junto com o nome do artista e
data. '

Embora ndo possam ser concebidos sensatamente como formas de pintura ou d
escultura, pode-se dizer que trabathos como os de Weiner e Barry ainda apresentam a
espectador uma forma de objeto de contemplago —- mesmo que esse objeto seja im
gindrio. Na forma mais “analitica” de arte conceitual, porém, a atividade do espectado
camo leitor ndo é concebida como uma forma de contemplacdo, mas, antes, como um pro
cesso de indagagio empreendido num espirito de ceticismo. Esse ceticismo concentra
especificamente nas premissas tedricas da critica Modernista e nas premissas informais d
cultura Modernista, vistas como uma espécie de sistema mitico. Assim, por exemplo, Pir
tura secreta de Mel Ramsden [175] ironiza o fato de a linguagem ser um meio supostamert
distinto da arte e ao mestmo tempo fonte de informago sobre o contetido e 0 sentido da arte.
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One regular rectangular object place
d across an international boundary a
llowed to rest then turned to and tu
rned upon to intrude the portion of
one country into the other

174. Trabalho de Lawrence Weiner, de Stafements (Declaracies), 1968. The Louis Kellner
Foundation/Seth Siegelaub, Nova York, © Lawrence Weiner.

Em vez de pinturas, Kosuth apresenta uma série de ampliages fotograficas de verbetes
de diciondrjo para palavras que podem ocorrer em uma discussio sobre a pintura (figu-
ra 176).

Atendéncia analitica da arte conceitual estd associada principalmente ao trabalho do Art
& Language. O nome foi originalmente adotado em 1968 pelos artistas ingleses Terry
Atkinson, David Bainbridge, Michael Baldwin e Harold Hurrell para formalizar relagdes de
trabalho que se tinham desenvolvido entre eles ao longo dos dois anos anteriores (a figu-
ra 177 mostra um trabalho produzido durante esse periodo). No ano seguinte, sua publi-
cagdo Arl-Language serviu para atrair outros artistas na Inglaterra e nos Estados Unidos,
entre os quais Ramsden, Tan Burn e Joseph Kosuth (respectivamente, inglés, australiano e
americano, porém os trés trabalhando em Nova York), Philip Pilkington e David Rushton,
entdo estudantes de arte na Inglaterra, além de Charles Hatrison, co-autor do presente
texto. 1!

Na arte conceitual “analitica” do grupo Art & Language, presumia-se que jd nfo havia
boas razfes para sustentar a divisdo de trabalho tipicamente Modernista entre artista e cri-
tico, segundo a qual se supunha que o artista fosse um “fazedor” desarticulado em cujo

! O niimero dos que se identificaram com o Art & Language na Inglaterra e nos Estados Unidos
alcangaria um méximo de frinta até 1976, antes de reduzir-se ao seu estado presente: no momento em
que este texto estava sendo escrito, Baldwin e Ramsden continuavam trabalhando juntos como artistas
dessa corrente, e Harrison continua associado a eles como escritor. Seus escritos sobre o Art & Langua-
ge estdo reunidos em seu livro Fssays on Art & Language, que inclui material sobre o cardter da filiacio
a0 grupo, o projeto Indexagdo (discutido aqui nas pp. 207-8) e as pinturas produzidas por Baldwin e
Ramsden desde 1979,
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The content of this pamting
is invisible: the character
and dimension of the content
arc to be kept permancutly
secret, known only to the

artist.

175. Mel Ramsden, Secret Painting (Pintura secreta), 19671968, liquitex sobre tela, 122 x 122 cm,
com cépia fotostdtica, 91 x 122 cm. Cortesia da Galerie Bruno Bischotberger, Zurique. S

Gi-ni-vér’sil, a. [ME, and OFr. universel; L.
universalis, universal, from wuniversus, uni-
versal, lit., turned into one; unus, one, and
versum, pp. of wertere, to turn.}

1. of or relating to the universe; extending
to or comprehending the whole number, quan-
tity, or space; pertaining to or pervading all
or the whole; all-embracing; all-reaching; as,
universal ruin; universal good; universal benev-
olence.

’ The universal cause,

Acts not by partial, but by general laws,
‘ —Pope.

176. Joseph Kosuth, Titled (Art as Idea as Idea) (Universal) (Com titulo (Arte como idéia como idéia) :
(Universal)), 1967, cépia fotostdtica, dimensdes varidveis. Cole¢do particular. Foto: Jay Cantor.
© 1993 Joseph Kosuth / Ars, Nova York. :
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Multiple meaning {polysemie} and ambiguity function as aesthetic constants, The
study of ‘multiple meaning’ which is an aspect of structuralist research in literature,
suggests many other parallels in other disciplines. The problem of multiple is of
particular interest because, more than any other factor, it seems to offer the chance
of establishing a distinction between linguistic structure {pure and simple) and poetic
structure {language). It could be said that the common aim of the introduction of
multiple meanings is to ensure that meaning itself is not dissipated. The
phenomenon of multiple is kept within bounds.

The notion of semantic vagueness,

Challenged the notion of emotive and cognitive value (Richards). The problem of
single meaning, which piays a considerable part when it is a matter of evaluating a
contemporary document, becomes in fact "decisive’ in evaluating an ancient text,

Terms of reference.

Multiple meaning. The admittance of two or more distinct structures (that is to say of
a linguistic structure proper), the language or the idiom in which the meaning is
expressed.

Norberg Schulz . . . ’particular structures have a certain limited possibility for
meaning: receiving contents’.

Barthes has tried to apply linguistic schemata to the visual disciplines. in Barthes'
account {Rhetorique de I'image}, an illustrated advertisement based on a colour
picture of a food product, comprises three types of message, an encoded
iconographic message and a second iconographic message {not encoded) the
linguistic message heing denoctative and the other two connotative as are, in general,
those in which the figurative element is dominant. Today Barthes affirms ‘on the
tevel of mass communication it is evident that the linguistic message is ‘present’ {sic)
in all images in the form of title, caption or as film dialogue’.

177. Terry Atkinson/Michael Baldwin, Title Equals Text 12 12 (Titulo igual a texto n* 12), 1967, cdpia; b
fotostatica, dimensbes varidveis. Cole¢do particular. o

nome o critico apresentava sentidos e explicagdes inteligentes. Presumia-se também que a
manutengio de uma prdtica critica da arte deve depender da investigagio do poder da lin=
guagem e da autoridade dos conceitos. A compreenséo de que as formas de sentido sdo
sustentadas por formas de poder ganhou considerdvel substincia e detalhamento com a teo-'
ria filoséfica dos anos 60, sobretude na obra de Michel Foucault. Se o trabatho artistico das
vanguardas do final dos anos 60 nem sempre se pautava por essa teoria, muitos dos envol-
vidos, entretanto, foram impelidos por formas similares de compreensao em sua reagio con-
tra a suposta autoridade do observador Modernista. Na opinjao dos que estavam associa-
dos ao Art & Language, para que uma mudanga significativa ocorresse na prética da arte,
devia-se retomar a iniciativa no terreno da linguagem, no qual o poder cultural estava insta-
lado e sobre o qual se sustentava. O necessdrio, portanto, era que a pratica da arte fosse
explicitamente identificada as préticas da leitura e da escrita. Enquanto isso, os problemas
de “superficies”, de “efeitos” e de “aparéncias” teriam de ser deixados aos cuidados dos
interesses conservadores.
Uma extensa demonstracio dos resultados desse projeto foi dada pelo trabalho Index 01
[178], apresentado em nome do Art & Language na exposigdo internacional “Documenta
realizada em Kassel, na Alemanha, no verio de 1972.12 No centro de uma grande sala qua-
drada, oito arquivos de metal foram montados sobre pedestais pintados de cinza que 0s
erguiam a uma altura compativel com a leitura. Nas gavetas dos arquivos, textos impres:
sos e datilografados foram presos as folhas méveis do sistema de arquivamento, para
poderem ser lidos no local. Os textos eram uma colegdo da revista Art-Language, além de
outros escritos do grupo, que na época totalizava dez membros. Cada um dos 350 textos -
recebeu um niimero de referéncia, e cada um entdo era lido com relagio a todos os der‘n‘a_:i_s

2 “Docirmenta” € uma exposi¢ao internacional de vanguarda, realizada a cada cinco anos.
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178. Art & Language, Index 01,
1972, textos, oito arquivos e
cépias fotostaticas, instalagdo
para a Documenta 5. Colegio
Thomas Ammann, Zurique,
cortesia da Lisson Gallery,
London Ltd.

Nas paredes da sala, os resultados dessas leituras eram apresentados na forma de lista
impressas: sob o sinal “+” eram listados todos os textos considerados compativeis em t
mos de atitude e argumentacio; sob “-”, todos os considerados incompativeis; e, so
“T* todos aqueles considerados impossiveis de comparar sem alguma transformacio d
fundamentos 16gicos da comparagio. :

Entre 0s pontos a observar com relagio a esse trabalho estd a desconsideracao de todos:
os aspectos de apelo visual, ou, antes, a adogdo deliberada de uma tal insipidez estilistica
que a expectativa de apelo visual ¢ descartada como irrelevante. O Art & Language possuia,
na verdade, uma presenga distinta, mas esta era em parte transmitida por uma “neutral
dade” estratégica de aparéncia e organizagdo. Outros pontos dignos de nota sao a supre
sdo dos sinais normais de autoria individual e o convite implicito ao espectador passivo
para engajar-se ativa e criticamente como leitor.

 Uma forma simplificada de exemplo pode ajudar a esclarecer o sistema e suas imp
cagdes. Com esse intuito, os textos do tamanho de um ensaio sio representados aqui por
declaragdes diretas: S

O texto 1 reduz-se a afirmacéo: “Gosto da escultura de Anthony Caro”;
O texto 2: “Nio gosto da escultura de Anthony Caro”;

O texto 3: “A critica de Michael Fried é admiravel”;

O texto 4: “O futebol é uma questdo de vida ou morte”.

Ora, 1 e 2 sdo claramente incomensuraveis, de modo que podemos dizer que 1 w2 Al
de nossa discussio até agora, uma deciséio de bom senso seria que 1 e 3 580 comensuraveis
de modo que 1 “+” 3 e 2 “-”" 3. Dada a estrutura de referéncia em que nos encontramaos,

estd na situacio de ruido, de modo que podemos presumir que 1 /T 4 e que 3 “T” 4. Mas,
e as relacdes entre 2 e 4? Pelo menos na cabeca dos estetas pouco esportivos do Moderni
mo, as duas declara¢des podem muito bem ser atribuidas & mesma pessoa. Mas serd entao
que isso acarretaria que 1 “=” 4 e 3 “-" 4? Serd que gostar de Caro e levar o futebol a séri
sa0 eventos em “mundos” 16gicos diferentes, ou serd que um evento de fato tende a exclui
a possibilidade do outro no mesmo mundo? Esses exemplos séo relativamente neutros, ma
devem ser adequados para sugerir que o tipo de decisdes que tomamos sobre as relacoe
entre um texto e outro podem ter implicagGes para a nossa imagem de todo um munde
discursivo ou ideoldgico. :




