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INTRODUGAO

O pubitico, confrontado com a dispersao dos locais de
cultura, com a diversidade das ‘obras” apresentadas e seu nu-
mero sempre crescente, com o nimero também crescente
de revistas, jornais, antincios, atraido por cartazes, atirado de
um lado para o outro por criticos de arte, acumulando cata-
logos, parece desnorteado diante da arte contemporanea: €
o minimo que se pode dizer. O mais surpreendente é a boa
vontade e a disposi¢do desse mesmo piiblico, sempre pron-
to a responder a todas as solicitagdes, perambulando pelas
ruas de Beaubourg ou da Bastilha, com o convite na mao, in-
cansavel, tentando captar alguma coisa da arte contempora-
nea. Pouco preparado para esse entendimento, o piiblico pa-
rece contar com o acumulo de suas experiéncias, com um
certo habito, com seu olhar ‘tarimbado’, e observa tudo que
lhe é apresentado para tentar aplicar um julgamento estético,

ou, na falta dele, poder ao menos ‘se encontrar’.
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De um lado, de fato o publico é ‘educado’ — ja ha muitas
décadas vém-lhe sendo inculcados valores culturais relacio-
nados a uma modernidade ou a um modernismo necessa-
rio como sinal de elevada posicao cultural. Como uma obri-
gagdo civica, uma regra de comportamento adequado, até
mesmo um principio de desenvolvimento. Os paises de-
senvolvidos sentem-se obrigados, paralelamente ao pro-
gresso técnico-cientifico que os caracteriza, a aderir a alguma
idéia de desenvolvimento da cultura.

De outro, simultaneamente a essa preocupagio merité-
ria, o publico estd atento ao interesse comercial das obras que
podem, de um dia para o outro, ultrapassar muito os rendi-
mentos geralmente esperados de uma aplicagao financeira.

Essa dupla atragdo torma ainda mais cruel a indecisdo
na qual o pliblico se encontra: “Esta cbra tem valor? Caso eu
a compre, serd que esse valor vai aumentar ainda mais? Por
que esta aqui e ndo aquela 1a? Devo seguir meu ‘gosto’?
Mas, na verdade, qual ¢ ele? Ou devo seguir o gosto de ou-
tras pessoas e quais sdo, entao, os critérios delas?”. Por isso,
na maior parte das vezes, o publico acaba se voltando para os
valores atestados, consagrados, com base nos preqos prati-
cados, porque o artista é ‘reconhecido’, faz parte da nomencla-
tura e ndo se pode ignora-lo sem ser taxado de inculto. E se
a compra esta fora de questdo, é a contemplacio extatica que
o publico € induzido, em grandes festas consensuais e ritua-
lizadas. E PRECISO ter visto a exposigio deVan Gogh, E PRE-
CISO ter ido ao Museu Picasso. O rito inicidtico doloroso

[

ARTE CONTEMPORANEA: UMA INTRODUCAO 11

consiste em intermindveis filas de espera, o preco a pagar

para se sentir culto.

1. MODERNO OU CONTEMPORANEQ?

Infelizmente ndo se trata, no caso, de arte contemporénea
no sentido estrito do termo — a arte do agora, a arte que se ma-
nifesta no mesmo momento e no momento mesmo em que o
publico a observa. Tao-somente se trata de arte ‘modema’, se
entendermos por moderno o século XX em geral.

A arte contemporanea, por outro lado, ndo dispde de
um tempo de constitui¢ao, de uma formulacio estabilizada
e, portanto, de reconhecimento. Sua simultaneidade — o que
ocorre agora — exige uma jungdo, uma elaboragio: o aqui-
agora da certeza sensivel ndo pode ser captado diretamente.
Friedrich Hegel, no primeiro capitulo da Fenomenologia de espi-
rito, fazia esta constatagdo: o agora ja deixou de sé-lo quando
¢ nomeado, ja é passado; quanto ao agui, ele exige a cons-
tituicdo de um Iugar que o envolva. Trabalho que, se é feito
sem que o saibamos para as coisas da vida cotidiana, exige
uma atengdo especial quando se trata do dominio da arte, na
medida em que as produgdes artisticas estdo destacadas de
nossos interesses vitais, da urgéncia de nossas necessida-
des, e formam uma esfera quase auténoma.

Para apreender a arte come contemporanea, precisamos,
entdo, estabelecer certos critérios, distingdes que isolardo o
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conjunto dito ‘contempordneo” da totalidade das produ-
¢Bes artisticas. Contudo, esses critérios ndo podem ser bus-
cados apenas nos conteiidos das obras, em suas formas, suas
composi¢des, no emprego deste ou daquele material, tam-
bém ndo no fato de pertencerem a este ou aquele movi-
mento dito ou ndo de vanguarda. Com efeito, a esse respeito,
terfamos ainda que nos defrontar com a dispersao, com a plu-
ralidade incontroldvel de ‘agoras’. De fato, os trabalhos que
tentam justificar as obras de artistas contemporéneos sao
obrigados a buscar o que poderia tornd-los legiveis fora da
esfera artistica, seja em ‘temas’ culturais, recolhidos em re-
gistros literdrios e filosoficos — desconstrugdo, simulagéo,
vazio, ruinas, residuos e recupera¢io —, seja ainda em uma
sucessao temporal — classificada de ‘ned’, ‘pré’, ‘pés’ ou ‘trans’-
16gica, de evolugio bem dificil de manter. A menos que nos
contentemos em classificar por ordem alfabética as diferentes
tendéncias que se manifestam na esfera artistica, sempre obri-
gados a admitir que muitos artistas pertencem, de acordo com
o momento, a muitas dessas tendéncias.

Umna estrutura se revela, pois, indispensavel como con-
tinente, envoltorio. Tal estrutura deveria poder, ao mesmo
tempo, operar a separagao entre o que ¢ e o que nao € arte
contemporanea e, ademais, reunir suas manifestagoes es-

parsas segundo determinada ordem.

s e gl
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II. O DINHEIRO DA ARTE

Uma das caracteristicas mais aparentes da relagdo que
o publico mantém com a arte contempordnea é a questao,
sempre levantada, de seu valor econémico, de seu prego. Se,
com efeito, admite-se que as obras do passado podem per-
feitamente alcangar somas consideraveis — o velho é sempre
/mais’ caro, como no case dos méveis ditos ‘de época’ —, os
precos do contempordneo parecem fabulosos, exagerados.
Fala-se entdo de especulagao, de valor-refligio, de mercado
ficticio. Acusam-se os marchands ‘importantes’, as galerias,
os operadores da bolsa de todos os matizes. As obras, e se
vé ai o paradoxo mal compreendido, sdo cada vez mais nu-
merosas; 0s museus, as galerias crescem e se multiplicarn, e
a arte nunca esteve tao afastada do ptblico.

Seria 0 caso de se ver nessa acusagao dirigida aos nar-
chands uma reagdo a incompreensdo suscitada pelas obras?
(Acusagdo que se apoiaria no argumento econdmico para se
recusar a entrar no jogo), ou seria um mal-estar relacionado
ao fato de as pessoas se verem expulsas do dominio da arte,
desapropriadas de alguma maneira? Trata-se de falta de in-
formacdo, de perda das referéncias estéticas, ou de aplicagao
de critérios mal ajustados as obras, nao pertinentes para a arte
contemporanea, uma vez que refletiriam critérios vélidos para
as obras do passado? Neste caso tratar-se-ia da adesao do
publico a uma ideclogia, a uma idéia convencionada do que

devem ser a arte, 0 artista, o mercado e o aficionado.
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Parece que todos esses fatores atuam simultaneamente
e cada um de uma vez para culminar numa confusio maxima.

A conclusdo a tirar desse estado de coisas é que o publi-
co se apercebe de um conjunto, de um dominio cujos ele-
mentos ndo s3o separdveis, e ndo — como ele desejaria e co-
mo se poderia imaginar que fosse — de obras de artistas de
um lado e uma rede de distribui¢do econdmica de outro. Ele
estd diante de um conjunto complexo cuja articulagao nao
percebe e que, na tentativa de distinguir as obras propostas
a sua apreciagdo, ndo consegue destacar de uma espécie de
grande ‘imbrdglio’, que percebe confusamente. Esse piblico
se sente ludibriado, e ndo sdo as informacses — cada vez mais
numerosas, porém dispersas e pontuais — fornecidas por re-
vistas, jornais, catdlogos ou trabalhos especializados que po-
dem instrui-lo a respeito desse mecanismo.

1. A ARTE: UM SISTEMA

Contudo, e é um ponto que é preciso frisar, o publico
nio se engana quando tem essa visdo global. Sua intuigdo
esta correta; hd de fato um ‘sistema’ da arte, e é o conheci-
mento desse sistema que permite apreender o conteddo das
obras. Ndo que esse sistema seja pura e simplesmente eco-
ndmico, baseado na tradicional lei da oferta e da procura, ndo
que as determina¢des do mercado tenham um efeito di-
reto sobre a obra, que seria seu reflexo, pois 0 mecanismo
compreende da mesma forma o lugar e o papel dos diversos

L
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agentes ativos no sisterna: o produtor, o comprador - colecio-
nador ou aficionado - passando pelos criticos, publicitdrios,
curadores, conservadores®, as instituicbes, os museus, Fonds
Régional d’Art Contemporain e Direction Regionale des
Affaires Culturelles etc.

E um sistema como esse, em seu estado contemporineo,
que tentaremos apresentar aqui. ‘Estado contemporaneo’ sig-
nifica que esse sistema nao é mais o sistema que prevaleceu
até recentemente; ele é o produto de uma alteracio de estru-
tura de tal ordem que néo se podem mais julgar nem as obras
nem a produgio delas de acordo com o antigo sistema. E jus-
tamente neste ponto que se instala o mal-estar: avaliar a arte
segundo critérios em atividade ha somente duas décadas é
nao compreender mais nada do que estd acontecendo.

Essa situagio inquieta e intriga certo ndmero de pesqui-
sadores: socidlogos, politiclogos, economistas assumem a
andlise até entdo reservada § critica artistica, i histéria da arte
ou a teoria estética. O divércio entre a arte contemporinea

* Faz-se necessirio estabelecer a diferenca entre a figura do conser-
vador e a do curador. O conservador é um funciondrio superior encarregado
da guarda, administra¢do e conservagio de bens, monumentos e objetos per-
tencentes a instituigdes, publicas ou privadas, como museus, bibliotecas etc.

O curador ¢ aquele que responde pela unidade de determinada mos-
tra ou acervo artistico de uma instituigdo, mais sob o ponto de vista histérico
e estético do que no que tange as questdes administrativas propriamente
ditas. No Brasil, a palavra ‘conservador’ é pouco utilizada e sua fungio é exer-
cida por diretores de museus e instituigdes. Os curadores t2m quase que
exclusivamente uma fungio académica e de definicio de politicas estéticas,
no entanto € muito freqiiente nas instituicdes brasileiras haver um sé indi-
viduo gue desempenhe simultaneamente o papel de curador e de conser-
vador. (N. de R.T)
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e seu pliblico torna-se uma questao de Estado - em todos os
sentidos do termo.

Podemos classificar esses estudos, a cada dia mais nume-
rosos, segundo seus dngulos de abordagem: existem, grosso
modo, trés tipos, que tém por alvo:

1. A nogdo de modernidade. De que modo a arte contem-
porénea € continuidade ou ruptura em relagao ao que se con-
vencionou chamar de arte modema. O proximo passo € de-
finir as nogdes de modermidade, modernismo, arte moderna,
vanguarda, pos-modernismo ou arte pos-moderna. Trata-se
de estudos do contetido dos movimentos artisticos'.

2. O mercado de arte. Descri¢ao dos mecanismos em uti-
lizagdo, papel do Estado, da politica cultural, dos grandes
marchands, da arte internacional. Trata-se entdo de repartir
as fungdes entre produtores e consumidores, de tragar um
quadro dos diferentes agentes e de avaliar seus poderes’.

3. A recepgdo. Trata-se de analisar os meios onde a arte
contemporanea (ou nio) é vista. Quem freqiienta quais ma-
nifestagdes e em que nimero. Analise de opinides. Anélise

critica da educagao artistica®.

1. Por ex,, Antoine Compagnon, Les cing paradoxes de la modemité (Le
Seuil, 1990).

2. Phitippe Simmonot, Doll‘art (Gallimard, 1990); Henri Cueco e Pierre
Gaudibert, Laréne de I'art (Galilée, 1988); Yves Michaud, L'artiste et les commis-
saires (Jacqueline Charnbon, 1989); Emmanuel Wallon (org.), Lartiste, le prince,
pouzeirs publics et création (PUG, 1990); ‘La mise en scene de I'art contem-
porain’, Collogue de Bruxelles, 1989 (Les Eperonniers, 1990); ‘Art contempo-
rain et musée’, Cahiers du Musée National d"Art Moderne, n® 18 (1989).

3. Cf. especialmente ‘Publics et perception esthétique’, em Raymonde
Moutlin (org.), Seciologie de I'art (Documentation Frangaise, 1986).

s e e
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Conforme o caso, o motivo dessa modificagao é atribuido
aos proprios artistas {que seguern ou contestam o atual movi-
mento de dispersdo), aos especuladores e aos intermediarios
(que pervertem o mercado), & politica estatal (que tem dema-
siado ou insuficiente poder) e ao desconhecimento relacio-
nado a uma educagao deficiente da parte do publico.

IV. UM OBSTACULG: A IDFIA DE ARTE

Ao simples enunciado dessas explicagdes em forma de
censura ou de [dstima, percebe-se que a arte em sua forma
contemporéinea coloca um doloroso problema para todos,
para o publico, mas também e talvez mais ainda para os que
tém a missdo de analisa-la.

Podemos nos perguntar se a arte ndo contemporanea
—a do século XIX e do principio do século XX - tinha quali-
dades tao fantdsticas do ponto de vista da inovagdo, do status
econdmico e do reconhecimento do ptiblico, a ponto de pare-
cer oportuno, até mesmo necessario, colocd-la sobre um pe-
destal e chorar seu desaparecimento.

E provavel que estejamos saturados de certas idéias re-
cebidas que supomos universais e duradouras, esquecenda as
diferentes formas e os diferentes status aos quais a obra e o
artista estiveram submetidos nos diferentes periodos da his-
toria. A idéia, por exemplo, de uma continuidade ao longo de
uma cadeia temporal marcada pela inovagio: a velha nogdo
de progresso, que, embora em geral contestada no dominio da



18 . ANNE CAUQUELIN

arte, prossegue perseverantemente seu caminho (como pro-
va: as vanguardas, a nogio de progressio), a idéia de arte em
ruptura com o poder instituido (o artista contra o burgués, os
valores da recusa, da revolta, o exilado da sociedade), a idéia
de um valor em si da obra, valendo para todos (a autonomia
da arte, desinteressada, suspensa nas nuvens do idealismo), a
idéia de comunicabilidade universal das obras baseada na in-
tui¢do sensivel (a questdo do gosto, ao qual todos tém acesso),
aidéia do ‘sentido’ (o artista da sentido, abre um mundo, ex-
poe & vista a verdadeira natureza das coisas, “a natureza se
serve do génio para dar suas regras a arte”, dizia Kant).

Essa constelagdo de opiniGes feita de elementos hete-
riclitos, herdada em parte das teorias do século XVIII (Kant,
Hegel e o romantismo}, em parte do século XX (a critica so-
cial e a arte para todos), estd solidamente enraizada e for-
ma uma tela, uma mascara através da qual tentamos apreen-
der em vao a contemporaneidade’.

Precisamos, portanto, atravessar essa cortina de fumaga
e tentar perceber a realidade da arte atual que esta encoberta.
Nio somente montar o panorama de um estado de coisas —
qual é a questdo da arte no momento atual — mas também
explicar o que funciona como obstaculo a seu reconhecimen-
to. Em outras palavras, ver de que forma a arte do passado nos

impede de captar a arte de nosso tempo.

4. Cf. Emnest Kris e Ctto Kurz, Limage de l'artiste (Ed. Rivages, 1979). Os
autores mostram a que ponto essa imagem € fabricada pelo rumor, pelas
narrativas mantidas, e a que ponte ainda estamos ligados & sua invengdo.

-
ARTE CONTEMPORANEA: UMA INTRODUGAQ 19

Ora, para nés, o passado, no que diz Tespeito a arte, foi
ontem, ¢ a arte que dizemos ‘moderna’ e sobre a qual acha-
mos que fazemos justas apreciacGes, que reconhecemos
como arte verdadeira — bastante orgulhosos, por sinal, de
possuir suficiente cultura para tal.

Sem duivida, € essa arte moderna que nos impede de ver
a arte contemporanea tal como é. Proxima demais, ela de-
sempenha o papel do ‘novo’, e nés temos a propensio de que-
rer nela incluir a forga as manifestacoes atuais.

Também dedicaremos a Primeira Parte deste trabalho a
esbogar os dois mundos confrontados, 0 moderno e o con-
temporaneo, seus mecanismos de produgdo e de distribui-
¢ao — descrigdo de sistemas — antes de abordar, na Segunda
Parte, a andlise dos movimentos que percorreram e com fre-
gliéncia anunciaram, no interior do dominio artistico, o novo
estado da arte — andlise do que podemos chamar de ‘em-
breantes’, palavras de ordem e injungdes, acontecimentos
espetaculares ou sugestoes insidiosas que abriram o cami-
nho para uma nova concep¢ac da relagio entre a arte e o
publico, assim como as reagdes a essa perturbacao. Por fim,
tentaremos fazer um resumo das atividades artisticas con-
temporaneas, levando em conta essa grade de leitura.
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CAPITULO 1
A ARTE MODERNA OU O REGIME DE CONSUMO

Os termos ‘moderno’, ‘modernismo’ e ‘modermidade”
suscitam muitas interpretagdes. E bastante diversas. Parece
entdo necessdrio definir seu uso no dominio do exercicio
onde se pretende utiliza-los, caso se queira manter um pro-
posito coerente. A opgao que serd adotada serd a da clareza,
mesmo correndo o risco de simplificacdo. Confiar na lingua
em seu emprego habitual parece efetivamente uma estraté-
gia util, pelo fato de ela permitir um acesso ‘ptblico” a sig-
nifica¢do e ndo requerer referéncias ‘privadas’, que so trazem
beneficios ao estreito circulo dos historiadores da arte e dos

criticos e tedricos informados’,

1. O mimero significativo de trabalhos e artigos de revistas dedicados
a estabelecer as nogdes de moderno, modernismo, modernidade e pds-mo-
dernismo atesta a dificuldade da analise. Por ex.: Henri Meschonnic, Moder-
nité, modernité (Verdier, 1988); Les Cahiers du Musée National d'Art Moderne,
n> 19-20 (junho de 1987) e n% 22 {dezembro de 1987); Antoine Compag-
non, Les cing paradoxes de la modernité (Le Seuil, 1990).
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A maior parte dos tedricos de arte ‘moderna’ se inte-
ressa pelo contetdo das obras, pelo reparte das tendéncias
no interior dos movimentos que estdo analisando e pela ava-
liagdo das caracteristicas que os marcam. E desse modo que o
termo ‘modemismo’ é, para o grande critico e tedrico Clement
Greenberg e para todos os criticos e historiadores que o se-
guem {os ‘greenberguianos’), oposto ao termo ‘moderno’, que
se torna por sua vez também distinto do termo ‘modernida-
de’, se é que ndo chega a ser, ao final de tudo, contrério. Para
Greenberg, com efeito, o modernismo € a radicalizagao dos
tragos da arte moderna, carregando consigo as qualidades de
abstracio de pureza abstrata, de abstragdo formal, que tendem
a dar 4 arte uma autonomia total, deixando bem atras dela as
referéncias exégenas, extrapictoricas, que ainda caracterizam
a arte moderna. O que nds chamamos de modernidade {ou
nossa maedernidade) estaria entdo ao lado desse movimento
de autonomizacio, de auto-referenciagio da arte’, deixando
de lado ou excluindo qualquer outra significagdo e, sobretudo,
o termo ‘moderno’ aplicado 4 arte. Com toda certeza, a neces-
sidade dessa separagdo entre termos tdo vizinhos escapa a
maior parte do publico ndo-especializado.

Deixando de lado as andlises de contetido, o que nos
interessard é uma visdo mais global da significagdo. Assim, po-
derfamos afirmar que modernismo, de acordo com a lingua,

2. Clement Greenberg, Art et culture. Essats critiques (Boston, 1961, trad.
franc., Macula, 1988). Cf. também os primeiros trabalhos de Rosalind Krauss
¢ de Michael Fried.
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designa um comportamento, uma atitude diante das inova-
¢oes culturais e sociais. E ‘modernista’ é aquele que é ‘a favor’
da novidade, seja em que dominio for, como se pode ser,
contrariamente, passadista. O modernista é aquele que gosta
de estar a par dos modismos, adota-os com entusiasmo, pro-
paga-os e contribui para fabricd-los.

Por designar um comportamento deixado ao livre-arbi-
trio de cada um, esse termo ndo vai nos interessar aqui.

A modernidade, termo abstrato, designa o conjunto dos
tragos da sociedade e da cultura que podem ser detectados
em um momento determinado, em uma determinada so-
ciedade. A esse titulo, ¢ termo ‘modernidade”’ pode ser apli-
cado da mesma forma a época que nos é contemporénea,
agora em 1991 (‘nossa modernidade € 1991’), como poderia
ser aplicado a qualquer outra época, do momento em que a
adesdo a cultura dessa época fosse reivindicada. Assim, hé
uma modemnidade de 1920, de 1950 ou de 1960 etc. A dni-
ca observagdo a ser feita aqui sobre 0 emprego do termo é
de ordem sécio-histérica: foi sé recentemente na histéria que
a ‘modernidade” passou a ser reivindicada por certos gru-
pos de atores sociais. Marca de uma adesdo a “sua’ época no
que ela tem de inovadora, ou seja, de critica diante dos va-
lores convencionais, essa reivindicagio é sobretudo propria
de intelectuais, de artistas e de alguns formadores de opinido.
Dentro dessa 6tica, ¢ modelo cldssico da querela entre An-
tigos e Modernos no século XVII continua vélido. Digamos
que esse modelg, a partir do século XIX, tende a se torar nor-
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mativo. H4 um imperativo de modernidade do qual seria im-
proprio alhear-se. Sob esse aspecto a ‘modernidade’, seja qual
for seu contetido, é a arma por exceléncia do modernista. E
preciso ser moderno, sob pena de ficar démodé. E o mesmo
que dizer que é preciso compreender esses dois termos como
pertencentes aos ‘modos” de vida, & moda.

Se a cronologia da nogdo® pode englobar todos os pe-
riodos — desde ¢ termo modernus referido em baixo latim (no
século V) e enraizado em uma tradi¢do mais antiga ainda,
atravessando a Idade Média, o Renascimento e o século XVII,
com a idéia de uma temporalidade sempre renovada e de
uma criagao continua, opondo o passado ao presente, mar-
cando de alguma maneira a fronteira —, foi somente apos Les
curiosités esthétiques e Le peintre de la vie moderne, de Charles
Baudelaire (1859), que se convencionou ligar ‘modernidade’
a‘moda’. Atribuindo a ‘moda’ um valor especifico de tempo-
ralidade efémera, de circunstancial — “Destacar da moda o que
ela pode conter de poético no historico, retirar o eterno do
transitério” —, Baudelaire acentua o alcance estético de um
olhar ‘modal’, de um olhar no presente que tem origem nas
modificacdes impostas pelas condi¢des sociais e histéricas
ao artista, ao pensador. Trata-se de colocar em evidéncia a
necessidade — dupla e, por isso mesmo, ambigua — de ‘ade-
rir’ ao presente, a moda: “A modernidade ¢ o transitorio, 0

3, Cf. o belfssimo estudo de Hans Robett Jauss, ‘La modernité dans
[a tradition littéraire et la conscience d’aujourd’hui’, em Pour une esthétique
de la réception (Gallimard, 1978).
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fugidio, o contingente”; e de se destacar deles para permitir
o advento “da outra metade da arte, o eterno e o imutavel”,
do que por defini¢do é nao-essencial. “Merguthar no desco-
nhecido para encontrar o novo.” O novo, ou a modernidade,
essa € a partir de agora a palavra de ordem da estética.

Assim ligados, o conceito de modernidade e a pritica
estética fundem-se no que vai se tornar a arte moderna.

Nds nos serviremos entdo do termo moderne para qua-
lificar certa forma de arte que conquista seu lugar (a0 mesmo
tempo que adota 0 nome) por volta de 1860 e se prolonga
até a intervengdo do que chamaremos de arte contempora-
nea. Esse posicionamento histdrico, ligado & denominagio
‘moderno’, bastard por enquanto para sugerir os contetidos
nocionais que acabamos de mencionar: o gosto pela novi-
dade, a recusa do passado qualificado de académico, a po-
si¢do ambivalente de uma arte ao mesmo tempo ‘da moda’
(efémera) e substancial (a eternidade). Assim situada, a arte
modertna € caracteristica de um periodo econdmico bem de-
finido, o da era industrial, de seu desenvolvimento, de seu
resultado extremo em sociedade de consumo.

Modernidade, arte e sistema industrial — Essa situagio
gera certas proposigdes, tais como o engajamento progres-
sivo no circuito do consumo de massa, ¢ resvalar do status
de obra de arte em direcdo ao de ‘produto’” e, paralelamente,
a transformacéo (ou o ‘travestimento’) do produto industrial
em produto estético. Tudo que ¢ produzido deve ser consu-
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mido, para ser renovado e consumido novamente. F essa oni-
presenga do consumo que rege a arte moderna, por excesso
ou por falta, por adesdo ou por recusa. Importa, pois, dese-
nhar em grandes tragos o regime de consumo geral para po-
sicionar em seguida os atores do campo especifico da arte: ar-
tistas, intermedidrios e publico.

Niéo se trata aqui de pretender que as obras reflitam uma
realidade social determinada nem que o aspecto econémico
seja o grande determinante, mas tdo-somente que a circula-
¢do das obras, os lugares ocupados pelos diferentes atores do
campo artistico e a recepgdo das obras pelo piblico estae li-
gados, por um lado, & imagem da arte e dos artistas que é
reconhecida como vélida em um dado momento e, por ou-
tro, aos mecanismos que colocam essa imagem em circula-
¢ao, que a propagam e a tornam eficaz.

Mas as posigGes desses atores, responsaveis pela aura da
obra, por seu poder de sedugao e, portanto, por seu valor tan-
to no plano do julgamento estético quanto no plano econd-
mico, sao elas préprias dependentes daquilo que uma socie-
dade atribui como valor & sua produgao, da maneira pela qual
essa sociedade pretende utiliza-la, do lugar que seu sistema
hierarquizado de distribui¢dio de bens estabelece para a arte.

. O REGIME DE CONSUMO OU A SOCIEDADE MODERNA

Vemos ainda mais claramente as caracteristicas da so-
ciedade do final do século XIX até os anos 1980 por estarmos

e
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afastados. O efeito do distanciamento nos permite resumos,
ou mesmo anamorfoses esclarecedoras: é assim que a ‘so-
ciedade do espetdculo’, que produziu os grandes momentos
das geragdes de 1960, conta, a posteriori, a verdade a respei-
to de um século de consumo. As reagdes dos situacionistas
esclarecem a fundo os mecanismos adotados e explorados
bem antes da crise de 1968. Acontece o mesmo com a ‘so-
ciedade de consumo™. Consome-se produto sob a forma de
espetdculo, consomem-se os signos espetaculares comao se
‘fossem produtos e os produtos como signo do consumo dos
produtos, Em suma, consome-se. Por qué? Como? Porque é
preciso que a mercadoria circule, que ela escoe; a teoria dos
fluidos &, no caso, a mesma que explica a economia: o dinhei-
ro ‘corre’, leva consigo os objetos que estio a deriva, carrega-
dos por esse movimento liquido. Sempre os mesmos e sem-
pre diferentes. “N&o se entra no mesmo rio duas vezes.>”
O movimento de consumo que se generaliza provém
dessa tensdo entre o mesmo e o diferente, entre o escoa-
mento do rio e o que se pode dele reter, para logo em segui-
da deixar fluir. £ de novo, no caso, retomar a dupla impo-
sicao da ‘modernidade’ tal como foi definida por volta de
1860: seguir o fluxo efémero e reté-lo, como a ampulheta
que eternamente deixa filtrar a areia-instante e conta o tem-

po-duragao.

4, Jean Baudrillard, La société de consommafion (Gallimard, 1970).
5. Herdclito, frag. 91 (trad. Bollack).
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Contudo, para que a passagem da produgéo ininterrup-
ta de novidade a seu consumo seja feita continuamente ha
necessidade de mecanismos, de engrenagens.

Uma espécie de grande maquina industrial , incitante,
tentacular, entra em agéo. Isso se chama ‘mercado’. Mas bem
depressa a simples lei da oferta e da procura segundo as ‘ne-
cessidades’ ndo vale mais: é preciso excitar a demanda, ex-
citar o acontecimento, provoca-lo, espicaga-lo, fabrica-lo, pois
a modernidade se alimenta.

1. Um esquema linear

As andlises que mencionamos discriminam muito bem
as derradeiras etapas da transformagio do regime industrial
classico em regime de puro consumo. No entanto, 0 movi-
mento comeca a nascer a partir dos anos 1850, com ¢ aumen-
to do poder da média e pequena burguesia. Nao nos esquega-
mos de que o final do século XIX e toda a primeira metade do
século XX foram tomados pelo debate sobre as teorias econd-
micas que servem de base aos movimentos sociais, por refvin-
dicacBes a respeito do trabalho, do saldrio justo, do direito &
expressao, em que valor de uso e valor de troca confrontam-
se em conflitos sujeitos a regras. Enquanto colapsos financei-
ros e especulagdes nas bolsas de valores seguem seus cursos,
uma classe média emerge lentamente e estabiliza seus gos-
tos, seus comportamentos, suas opinides.

O valor do progresso (progresso cientifico e técnico, mas
também progressio na escala social), do trabalho, que di

.
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acesso a propriedade, o aumento da importéancia da educa-
¢do — garantidora de ‘situagdes’ futuras — e das boas manei-
ras {de que fazem parte também o bom gosto e a cultura),
tudo concorre para desenhar um modelo que segue estreita-
mente o esquema tripartite bem conhecido: produgio-dis-
tribuigdo-consumo. Esse esquema diz respeito ndo somente
aos bens materiais mas também aos bens simbdlicos. Pro-
dutores: os fornecedores de matérias-primas, os industriais
(grandes e pequenos), mas também os educadores, os in-
telectuais (cientificos ou literarios), os artistas. Distribuido-
res: os comerciantes, negociantes, marchands. Consumidores:
tode o mundo. Sem excegac — pois mesmo o pobre, até o
miserdvel, cansome alguma coisa. Em um sistema como esse
as posicOes sdo claras e bem definidas, e se nem todos en-
contram seu lugar, a0 menos 0s que encontram estio bem
‘encaixados’. I ainda necessdrio que esse equilibrio possa
ser mantido. Para isso, o consumo dos bens deve no mini-
mo engolir a produgdo e, melhor ainda, devolvé-la. Nada de
tempo morto. £ a velocidade continua, sem interrupgo desas-
trosa para o equilibrio do conjunto que é, aqui, a lei. Nos
dois extremos da cadeia, produgdo e consumo langam-se um
desafio permanente. Eles sdo necessarios um ao outro, pois,
na qualidade de pe¢a da mecinica, o consumidor é pelo me-
nos tdo necessario quanto o produtor; ¢ um cliente, um mem-
bro da familia, quer esteja atualmente consumindo, quer seja
apenas virtual.
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2. Os intermedidrios, fabricantes da demanda

Vemos se instalar uma circularidade na continuidade li-
near do esqueina, a ponto de ser possivel pretender que o pro-
prio consumidor, em certo sentido, também “produz”: produz
demanda, a qual é produzida por sua vez pelos intermedia-
rios-warchands. Estes se encarregam da ‘propaganda’, provo-
cagdo a compra, incitagdo ao consumo. O produtor ¢ o in-
termedidrio beneficiam-se disso. Se cada um tem seu lugar,
todavia todos se encontram para fazer girar o sistema, na me-
dida em que s&o, um de cada vez, produtores e consumido-
res: estio unidos pela maquina. £ perfeitamente concebivel
que essa mdquina possa se desregular, enlouquecer, que os
consumidores ndo sejam suficientes para a tarefa de absorgio
que lhes compete, e que logo a simples propaganda se trans-
forme em sisterna de publicidade, inchando assim o nimero
de intermedidrios (eles se tornaram ‘mediadores’), por sua
vez especializados em diferentes fung¢bes — do estudo de mer-
cado as campanhas de venda. O esquema se complica, os al-
vos se multiplicam: jovens, velhos, aposentados, executivos,
operdrios, mdes de familia ou solteircs exigem tratamentos
diferentes; a publicidade visa, com uma precisdo maniaca,
a grupos cada vez mais estreitos, enquanto o nimero glo-
bal de consumidores cresce.

Na distribui¢do dos papéis, o lugar do intermediario,
daquele que faz a ligacao entre produgao e consumo, torna-se
predominante. Compete a ele ativar a demanda, introdu-
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zir o tempero picante que torna desejaveis os bens; compe-
te a ele escolher os alvos propicios, fragmentd-los, dirigir
assim o escoamento da mercadoria, provocando entdo uma
producio de acordo com a fabricagio das famosas ‘neces-
sidades’. Essas ‘necessidades’, ja que é preciso, vio encontrar
um campo particularmente propicio a renovagdo: o dominio
da cultura, os bens ‘simbdlicos’. Aqui, € 0 intermedidrio que
institui a regra, fornece seus critérios, transforma-os, reno-
vando assim os modelos para esse tipo de necessidade. Em
suma, parcelamento das grandes concentragdes econdmicas,
multiplicagdo dos pontes de venda e dos intermedidrics, frag-
mentacdo da clientela e, paralelamente, acesso ao consumo
mais amplo, consumo que, por sua vez, refere-se tanto aos
bens materiais quanto aos bens simbdlicos, como signos do
sucesso social, Ou ainda como simples signos de uma ade-
quagdo a légica do consumo, ou seja, de uma adequagido de
todos os consumidores ao sistema de troca geral que € tam-
bém troca social consumada®.

E nesse contexto que convém situar o que diz respeito
a arte moderna, sua emergéncia e constituicao num siste-
ma que funcionard durante uma centena de anos segundo

€55€ esquema.

6. Jean Baudrillard, Pour une critique de I'économie politique du signe
(Gallimard, 1972).
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II. OS5 EFEITOS DO REGIME DE CONSUMO
NO REGISTRO DA ARTE

1. Contra a Academia

Nao é por acaso que se situa o inicio da arte moderna
por volta de 1860. Com efeito, o fim do século XIX registra
o recuo da hegemonia da Academia, instituicio destinada a
gerir a carreira dos artistas, concedendo prémios, gerando
encomendas. Por que esse recuo? Em vista do desenvolvi-
mento industrial que sucedeu, com o Segundo Império, a
um periodo conturbado. O enriquecimento da classe bur-
guesa provoca uma afluéncia de compradores potenciais,
ag mesimo tempo que os pintores reivindicam um estatu-
to menos rigidamente centralizador, menos autorjtario —
liberando-os da imposigdo do Saldo de Paris, com seu jiri
reconhecendo o mérito das obras, ou excluindo das paredes
os pintores que nao agradam. Reivindicagfio de um sistema
mais livre, mais maledvel, do direito a exposigiao. Como re-
sultado, o saldo ¢ declarado ‘livre’ em 1848, e 5.180 telas sdo
apresentadas, em vez das 2.536 exibidas em 1847 — uma vez
e meia o niimero alcangado no ano anterior. A partir de 1850,
cerca de 200 mil telas sdo produzidas por ano, obras de cerca
de 3 mil pintores reunidos em Paris e de mil outros traba-
lhando no interior. Um crescimento consideravel.

Porém, diante dessa multiplicagio, o sistema académico
oferece apenas uma tnica escola — a Belas-Artes —, urn ini-
co Saldo, o de Paris, um tinico jiiri (mesmo que os membros
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mudem fregiientemente) submetido as mesmas imposigoes
e pressoes, alguns prémios, medalhas e hors-concours que
permitem o reconhecimento e a obtengio de encomendas

do Estado.

A auséncia das atividades econdmicas das quais a Acade-
mia Real havia muito se desobrigadoe doravante se faria sentir
de forma muito cruel. O hotel Drouot era o tinico recurso da
estrutura académico-governamental que permitia vender as
obras de arte aos individuos. Ademais, a maior parte das ven-
das por leildo ali organizadas era de antigos mestres ou de an-
tiguidades. O sisterna académico ndo soube nem desenvolver
nem cultivar os diversos mercados potenciais que existiam
dentro de um piiblico aumentado de compradores, assim como
também ndo soube, na mesma proporgio, encorajar a identifi-
cagdo das individualidades artisticas com esses mercados’.

Outra falha, aquela manifestada pela contradigio entre
duas crengas paralelas e opostas: a crenga dos pintores na
necessidade de uma instituigdo oficial, dotada de poder de
julgamento ‘sério’, e a crenca no julgamento de um publi-
co, do qual dependem a reputagao e a venda das obras.

Resposta a essas contradigbes? A especializagao dos sa-
16es e sua descentralizagao. Em outras palavras, a abertura de
um mercado independente: o “sistema marchand-critico”.

7. Harrison e Cynthia White, La carriére des peintres au XIX sigcle, 1965
(trad. franc. Flammarion, 1991), p. 157.
8. Idem, ibid.
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2. Que quer dizer ‘liberagao™

A ‘liberagdo” que a arte moderna pretende perseguir
diante do sistema de arte académico estd ligada ao libera-
lismo econdmico, que é a marca de um regime de produgio e
de consumo. Contudo, essa liberag@o da arte nao significa a
rentincia a algum apego aos valores seguros do sucesso ofi-
cial. “Contra a Academia” & uma palavra de ordem que re-
sulta mais da constatacio da impoténcia do sistema em gerir
o dominio da arte e dos artistas do que de uma recusa dos
valores atestados e defendidos por esse sistema.

Com efeito, ‘sucesso’ no sistema académico significava
reconhecimento, confirmacgéo e, portanto, dinheiro. Se o Sa-
lao anual e seu jiiri ndo eram mais capazes de realizar a tarefa
de considerar aceitdvel ou inaceitdvel um nimero crescen-
te de artistas, era entdo necessario que alguma institui¢ao,
nesse caso ndo-oficial, se encarregasse de assegurar uma fun-
¢do idéntica: o reconhecimento do talento e a remuneragio.
Os valores permaneciam os mesmos, simplesmente sua dis-
tribui¢do mudava de maos. De agora em diante passavam a
ser, entdo, paralelamente ao Grande Salao e as suas deci-
sGes, assunto dos drgdos privados. Passavam &s mios dos
marchands, dos criticos (seus preciosos auxiliares) e dos com-
pradores (seu alvo).

As exposi¢bes acontecemn a margem dos locais oficiais:
Courbet e Manet tém seu préprio pavilhao na Exposigio Uni-
versal de 1867. Os impressjonistas decidem reunir-se na casa

o
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de Nadar (1874), de Durand-Ruel (1876), depois em um local
da rua Le Peletier (1877). O dinamismo desloca-se progres-
sivamente na dire¢Ao do empreendimento privado, das so-
ciedades como a dos aquafortistas (1872) ou das galerias de
exposicdo de marchands como Durand-Ruel’.

3. O critico-marchand

Uma vez que o Estado nao podia mais absorver as en-
comendas, outro piblico devia substitui-lo. Mas, para isso,
era preciso que ele fosse informado e que um movimento se
delineasse na opinido publica em favor dessa margem cres-
cente de pintores ‘recusados’ ou simplesmente deixados de
lado pelo sistema académico. Essa tarefa vai ser levada a cabo
por um personagem até entdo ‘influente’, mas cujo papel
era acompanhar com seus comentarios — apresentar, apoiar
ou vituperar — determinado artista ou determinada exposi-
¢, e que vai agora ser o elo indispensével a circulagéo das
obras: o critico.

De escritor, de jornalista, até mesmo de novelista ja em
atividade e exercendo alguma influéncia sobre seus leitores,
o critico se torna um profissional da mediagao junto de um
puiblico muito maior: o dos aficionados da arte, ou dos sim-
ples curiosos, Ele “fabrica” a opinido e contribui para a cons-

9. La promenade du critique influent: anthologie de la critique d'art en
France, 1850-1900, textos reunidos e apresentados por Jean-Paul Bouillon,
Nicole Dubreuil-Blondin, Antoinette Ehrard, Constance Naubert-Riser (Ha-
zan, 1990), p. 100.
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trucdo de uma imagern da arte, do artista, da obra ‘em geral’
— e de determinado artista ou grupo de artistas ao qual se
ligara especialimente.

As duplas se formam, ou melhor, os trios: marchands
com seus criticos, artistas corn seus marchands e os criticos que
os apdiam. Nao se tratara mais de apoiar um grupo de opo-
sicdo em conflito com os oficiais, sistema de duas vozes opos-
tas, mas de atuar habilmente em um mercado aberto, e de
encontrar ‘seu” artista ou ‘seu’ grupo no qual apostar sua re-
putaggo de critico. Pois sdo os criticos que vio nomear 0s mo-
vimentos e, nomeando-os, irdo constitui-los como tal.

Sabe-se, por exemplo, que o termo “impressionista’ foi
langado como um insulto por certo Louis Leroy, em um ar-
tigo do jornal francés Charivari de abril de 1874, a respeito
de uma pintura de Monet, Impressdo: sol nascente. Adotado co-
mo desafio, o vocabulo serviu em seguida de bandeira para
todo o grupo.

Assim, o papel do critico é, doravante, o de “colocar’
um artista, seja integrando-o a um grupo de oposigdo, seja
isolando-o como figura singular e, portanto, original. Origi-
nalidade compensada — como seria de esperar — pelo trata-
mento do comentdrio que mediatiza seus efeitos. Isso porque
‘colocd-lo’ em sua prosa jornalistica ou em seus escritos é
atrair a atengdo do pablico e também vende-lo. Por outro
lado, quando o critico faz o artista se tornar conhecido, se
faz conhecer também. Ele tem necessidade desse reconhe-

cimento wma vez que, contrariamente aos escritores ja co-

oirie -
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nhecidos que comentam este ou aquele acontecimento ar-
tstico, ao lado ou além de seu trabalho habitual, o critico
mediador deve se exibir para existir. Ele se mostra, ento;
escreve nos jornais especializados.

Uma dezena de periddicos especializados em arte em
1850, mas ja cerca de 20 em 1860. Sem contar os jornais
diarios, com sua se¢io ‘Arte’, e as revistas existentes, como
a Revue des Deux Mondes, que dedicam paginas aos “SalGes’.
Em 1859, Charles Blanc funda a Gazette des Beaux-Arts, mas
a partir de 1861 séo incontdveis os langamentos: Courrier Ar-
tistique, La Revue Fantaisiste, La Chronique des Aris et de la Cu-
riosité, Petit Journal, Nain Jaune.

Em 1882, o desligamento do Estado da organizagao do
Salio anual e a constituigio da Sociedade dos Artistas Fran-
ceses, a partir de entdo encarregada da gestao daquele even-
to, ddo ainda mais importancia ao papel do critico, o tnico
habilitado nesse momento a distribuir louvores e censuras.

4. O critico, juiz do gosto

Entretanto, ndo se pode acreditar que va emergir uma
nova maneira de julgar de uma s6 vez; que, pela criagao a
margem da Academia — e numa espécie de oposigio a ela -
de um mecanismo de apresentacgo das obras e de fixagao do
prego destas, os valores atribuidos vdo mudar bruscamente.
Tampouco o critico, nova estrela ascendente no firmamento
da arte, vai revolucionar subitamente o jogo. Na qualidade de
intermediario entre o artista e o publico que tenta conven-
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cer, o critico deve se manter bem préximo dos valores reco-
nhecidos anteriormente. Na verdade, ele substitui o juri dos
salées, toma o lugar dele. Vai, portanto, promover durante
algum tempo o5 mesmos temas e a mesma hierarquia en-
tre os sujeitos que a Academia promovia. Em um primeiro
momento, triunfa ainda a classificacao em grande pintura
mitoldgica, nus, retratos. A paisagem, antes de se tornar he-
gemonica, emerge lentamente como tema valido, mas per-
manece ligada as figuras que funcionam como ‘motivo’.
Millet, Breton ou Bastien-Lepage mantém o interesse por-
que nao renunciam ao motivo, enquanto sdo mantidos afas-
tados Pissaro, Manet oy Renoir,

Em meio a esse acimulo de obras e diante da afluéncia
do publico que chega curioso is exposigoes, é preciso cada
vez mais separar, distinguir, hierarquizar. O sisterna dessas
escolhas resiste s novas ‘figuras” que os pintores propdem
a0 olhar, A critica marca a cadéncia, nio cede facilmente, se-
gue com atraso aqueles cujas obras deve promover. Entre-
tanto, opera-se a modificacio em duas frentes:

— A existéncia de artistas independentes obriga o critico
a escolher seu campo, a afirmar suas posi¢Ges. Seus julga-
mentos de valor ndo mais dirjo respeito apenas 3 escolha
pelo pintor deste ou daquele ‘tema’ e ao tratamento mais ou
menos bem-sucedido que ele dey 3 obra, mas estario rela-
cionados & sua escolha ideoldgica. Ele é a favor ou contra os
movimentos ‘de oposiciao’? Ele vai ou ndo vai se inscrever
como ator do mercado livre? Em um ou outro caso, o estilo
de suas proposicdes serj necessariamente diferente,
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— Se ele decide entrar no jogo ‘livre’, a simples descri-
¢Ao literdria, & qual as obras com temas se prestavam até en'-
tao, deve ceder diante da apreciagao da forrna.plélstica. O cri-
tico transforma-se em mestre de atelié, emite ]l-.'jlgal“f‘lent-o
sobre um esbogo, um molde, um efeito de iluminagdo. Vai mais
adiante no detalhe da obra. E assim ele se torna, aos olhos
do publico ndo-iniciado, um verdadeiro proﬁs?lona} q.ue sabe
do que estd falando. O jovem escritor conqﬂms.ta assim suas
posigdes e sua notoriedade: os riscos econorr.ucos e a reno-
vagdo das estéticas permitem-lhe se smgulanzellr.

A escolha inicial, que é ‘politica” ou ideolégica, traz conj
ela uma obrigacao de estilo. Na medida em que o CI‘I:ﬁC(.] se vé
obrigado a romper com a tradigio classica, académica, de
descrigdo de temas {os novos pintores que escolhe defender
nio se fixam em temas), ele se vé necessariamente colocado
na situagio de ter de inovar.

Quando a existéncia e a consisténcia de um mercado
independente estao devidamente estabeleci.das, a partir dos
anos 1890, o poder da critica de arte ¢ dominante sobre to-
dos os outros planos e substitui progressivamente o poder do
reconhecimento “oficial’.

A critica de arte ndo é mais um acompanhamento nem
uma transposigdo; ela se torna — além de sua d‘estinagéo co-
mercial — uma tentativa de decifrar e de teorizar as nov-as
formas plasticas. E desse modo conquista certa autono.rr.ua,
acompanhada da independéncia recentemente adqu.mda
pelos artistas, concorrendo para estabelecer a autonomia da

forma pictorica como tal.
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Félix Fénéon (1861-1944) é um bom exemplo dessa von-
tade do critico ‘moderno’ de seguir mais de perto o trabalho
dos artistas que ele elegeu: inventor do termo ‘neo-impres-
sionismo’, ele é o tedrico de Seurat, Signat, Pissaro. Na cons-
tatagdo do efeito objetivo do quadro considerado como um
fato pictdrico auténomo, na andlise da mistura ética e do fun-
do branco na pintura de Seurat, sua critica contribui para fixar
as caracteristicas do quadro como picturalidade pura, consi-
derada a esséncia do quadro, sem referéncia a um tema qual-
quer. “Sem a preocupagdo com um objeto visual a ser pinta-
do diretamente”, como notava o critico Teodor Wyzeka", em
1886, os pintores modificaram o discurso critico na diregdo da
andlise plastica enquanto esse mesmo discurso lhes fornecia
uma argumentacao cientifica®’.

Também independente, a critica de arte afirma sua auto-
nomia, torna-se um género especifico. Caminha na diregio da
exploragdo de critérios proprios da picturalidade e deixa o do-
minio das avaliagbes normativas que concernem a formatos,
temas, adequacdo das figuras ao tema - em suma, o trata-
mento iconogréfico que era até entdo a esséneia da critica ofi-
cial. Assim fazendo, ndo somente segue de perto os artistas e
08 grupos que privilegia, como tece o vinculo entre o mundo
da arte e o dos aficionados da arte; entretém o ptiblico com

10. Idem, ibid., p. 283ss.

11. Félix Fénéon, ‘Définition du néo-impressionnisime’, L'art moder-
ne (maio de 1887); ‘Les néo-impressionnistes’, L'art moderne (abril de 1588).
Ct. também Au-dela de I'impressionnisme, Fénéon, textos apresentados por
Frangoise Cachin (Hermann, 1966).

et
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problemas propriamente pictéricos e contribui para formar,
na opinido publica, a imagem do artista ‘moderno’, que ela

projeta no futuro como ‘vanguarda’.

5. O critico vanguardista

Da mesma forma que, no plano da economia, o intet-
medidrio marchand-publicitario torna-se motor da produ-
¢do e do consumo, o critico de arte realiza no dominio da arte
o trabalho de ‘projetor’, novo na tradigéo critica. Seu objeti-
vo visa ao futuro, desenvolve as possibilidades ainda latentes
do grupo que defende, concedendo-lhe um futuro pictdrico.

Guillaume Apollinaire — na qualidade de critico de arte —
redige seus textos para apoiar 0s amigos cubistas, mas traca
a0 mesmo tempo um rumo para alguns deles. A propdsito de

Marcel Duchamp':

(...) Talvez esteja reservada a um artista tdo imbuido de
energia como Marcel Duchamp a tarefa de reconciliar a arte
e 0 povo {...). Uma arte que se atribuird como objetivo desta-
car da natureza ndo generalizagbes intelectuais, mas formas e
cores coletivas cuja percepgdo ainda ndo se tornou uma nogao,
sendo muito concebivel e provavel que um pintor como Marcel
Duchamp tenha acabado de realiza-la.

O critico influenciando o marchand em suas escolhas, pu-
blicando em revistas nas quais se aproximam escritores e poe-

12. Guillaume Apollinaire, Les peintres cubistes, 1913 (Hermann, 1965,
2% ed., Hermann, 1980).
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tas, alimenta uma ‘vanguarda’” decididamente orientada na
diregao do moderno. T por intermédio de pequenos grupos,
0s quais unem as amizades e as desavengas, que se formam
esses postos avangados da arte. Os pintores que recebem seus
elogios sdo em geral também amigos — estiveram juntos na
Academia de Belas-Artes, expuseram juntos, tém ateliés pré-
ximos, possuem obras de um ou de outro. Rednemn-se com
freqliéncia. Criticamn-se, imitam-se ou se distinguem.

E o caso do grupo dos impressionistas, muitas vezes des-
crito, mas também dos cubistas, de Pablo Picasso, Duchamyp,
JacquesVillon, rto ano de 1915, da ligacdo entre André Breton,
os surrealistas e os pintores da época.

O critico de vanguarda estd ld para cimentar os grupos,
para teorizar seus conflitos, para lutar contra os conservado-
Tes e para convencer o publico. £ um trabatho de promogio
cujo argumento de venda baseia-se na profecia auto-realiza-
dora. Assim, Apollinaire se serve de uma predigdo do futuro,
que tem como efeito projetar no porvir um cubismo de uma
segunda feicdo e mergulhar na sombra os movimentos da
véspera. O impressionismo ja foi abandonado. A modernida-
de ¢ reivindicada, ndo mais como uma simultaneidade, co-
mo efa o caso de Charles Baudelaire, mas como ‘um avango’,
A arte deve desenhar a via futura, langar as bases de uma so-
ciedade nova; se o futurismo ndo é admitido pelos criticos
franceses, nem por isso deixa de dar uma ligdo: a modernida-
de deve ser realizada ‘a frente’ do conservadorismo burgués.
Sempre a frente.
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Tomada assim como guia de um progresso social, a arte
de vanguarda adquire tintas politicas. Os ariticos que teotizam
esses movimentos realizam um combate ideologico cujo tom
¢ fregiientemente o do manifesto. '

O Cabaré Voltaire expde as obras de Jean Arp, Otto Van
Rees, Picasso, Viking Eggeling, Wassily Kandinsky e Fillippo
Marinetti; fundado em plena guerra, em Zurique, precede um
pouco o movimento dadi. O movimento se politiza muito
depressa. Toma o partido da revolugao proletéria. O slogan
Dada € politica’ € langado em 1920, seguido de exposigao a es-
candalos e manifestos sucessivos. A revista Dada é publicada
e fasciculos numerados enquanto Schwitters langa Merz a
margem do cubismo e do futurismo. Essas vanguardas tém seu
arauto: Breton, diretor da revista La Révolution Surréaliste™ a

partir de 1926.

Aimportancia do critico de vanguarda nao péra de cres-
cer, mesmo que, na chegada dos anos 1950, as dissensoes po-
Iiticas e toradas de partido ideoldgicas se fagam sentir com
menor intensidade. A vanguarda se define entdo, progressiva-
mente, como ‘a ponta do movimento de arte moderna’ e ret-
ne artistas bastante afastados uns dos outros, mas representan-
do o que se faz de mais ‘avangado’ na area. Ainda aqui 530 0s
criticos que langam essa vanguarda, nomeando-a e colocan-
do-a em epigrafe. A escola de Nice é um exemplo significa-

13. René Fasseron, Hisioire de la peinture survéaliste (Librairie Géné-
rale Frangaise, 1968).
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tivo™. O termo é utilizado pela primeira vez no jornal Combat
pelo critico Claude Riviére, depois langado de novo em 1965
na L'Express por Otto Hahn, retomado por Gaumont, ado-
tade por Ben em Identités. Mas esse termo liga pintores de
horizontes muito diferentes: os novos realistas, os pintores
de support-surface®, assim como os independentes que se ali-
nham a eles “porque wuma chancela € muito importante para
jovens artistas””.

6. O produtor: o artista

Nesse sistema ‘marchand-critico’, deixamos de lado de-
liberadamente as duas extremidades da cadeia: o produtor
do objeto posto em circulagao e seu consumidor. Ambos so-
freram transformagoes em relacdo ao esquema de arte aca-
démica, mas, dirlamos nds, nio por iniciativa propria, e sim
indiretamente.

O artista se isola de um sistema que lhe garantia a se-
guranca, tornando-se uma figura marginal. Submetido as
flutuagtes do mercado — devidas em boa parte a concorrén-
cia, ao nimero crescente de artistas —, ele se aflige por sua
sobrevivéncia e se coloca na dependéncia de marchands e cri-
ticos. Mas ‘marginal’ nem por isso quer dizer ‘solitario’; ele

14. Edouard Valdman, Le roman de Iécole de Nice {(La Différence, 1991},

* Support-surface: nome adotado em 1970 por um grupo de jovens
artistas franceses (Daniel Dezeuze, ClaudeViailat, entre outros), inspirados
notadamente em Matisse, na arte minimalista norte-americana, e com um
fundo de engajamento politico. (N. de T}

15. Entrevista de César, em Le roman de I'école de Nice, op. cit.
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faz parte de um grupo que é sua salvaguarda. O grupo tem um
nome (que o pintor nem sempre temn), apoios, audiéncia. Ele
sustenta e protege. O sistema de consumo promove um gru-
pO, N0 urm artista isolado, pela simples razdo, calcada no mer-
cado, de que um produto tinico atrai menos consumidores do
que uma constelacio de produtos da mesma marca. Nessa
mesma gama, certos objetos serao colocados a frente e puxa-
rdo os outros menos reputados, portanto mais baratos e sus-
cetiveis ‘por coloragao” de ser desejados por compradores
menos abastados {(a contrapartida dos mestres menores do
século XVIII). '

O termo “escola’ € substituido por um nome que agrupa
pintores que trabalham de determinada maneira, apoiados
pelos mesmos criticos e vendidos pelos mesmos marchands.
Em vista disso, a singularidade de um dos artistas desse gru-
po ndo serd visivel a ndo ser que ela seja construida por meio
da excentricidade ou até da extravagéncia. Ao menos sua bio-
grafia devera ser objeto de um tratamento romantico. O ar-
tista tem perfeita consciéncia desse fato e oferece material
para isso — se é que ndo o fabrica. A vanguarda, em nome da
qual o critico desenvolverd seu trabalho, pretende ser provo-
cativa. Da atitude "burguesa’ dos primeiros recusados, preo-
cupados em ganhar a vida, em ndo ser atirados fora da (boa}
sociedade, em suma, ciosos de honorabilidade — como era o
caso dos impressionistas — passa-se cada vez mais a uma ati-
tude contestatéria, aos happenings, &s cenas preparadas (as
apresentacdes de Salvador Dali, Yves Klein atirando seu lin-
gote de ouro no Sena...). Ndo somente a imagem do artista
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se inverte como essa inversdo se torna a norma, a ponto de
as biografias de pintores do passado serem reconstruidas so-
bre 0 mesmo modelo®.

E 0 meio de manter intacta a fonte da produgao, o cria-
dor, independente do mercado e, portanto, livre de qual-
quer suspeita de comercializagao, para que sua credibilidade
junto ao publico permaneca inabaldvel. Voluntaria ou ndo, a
exibicdo do artista como ant, fora ou além das regras do mer-
cado de consumo é tida como certa. Tética vitoriosa uma vez
que, se ja ndo se trata mais do estudante pobre em seu case-
bre, que freqiienta tabernas com os amigos e arruina sua sati-
de e familia — imagem herdada do século XIX roméntico —,
nem por isso a imagem que o pablico faz do artista € muito
diferente dessa historieta. Na verdade, esse publico recusa a
idéia de qualquer enriquecimento do artista, apegando-se a
arte desinteressada, i criagao ‘livre’, oriunda do sofrimento,
pronto a se tornar cege aos lucros muito reais e acusando
sobretudo os intermedidrios de explorar o produtor, o artista,
Vincent van Gogh, 0 maldito, o exilado da sociedade, estabe-
lece o paradigma, obtendo todas as aprovagoes.

7. O consumidor: diletante, colecionador

Para que os mediadores-intermedidrios da cadeia de con-
sumo de obras de arte — como de qualquer outro produto -~

16. O trabalho de Kris e Kurt {j4 citado) nos oferece a andlise sutil
dessa fabricagio e refabricagio constante da imagem do attista. ¥ preciso
acrescentar ainda o livro de Martin Warnke, L'artiste et la cour, aux originies
de Vartiste moderne (Editions de la Maison des Sciences de VHomme, 1989).

v
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sejam eficazes, é necessario isolar o produtor, o artista, comc’)
se ele ndo tivesse consciéncia do destino de sua produgdo. E
o mediador que tem essa consciéncia, que a desenvolve e a
sustenta. Porque é ele quem tem o conhecimento do consu-
midor virtual, Quem ¢é, entdo, esse consumidor?

Em primeiro lugar, o calecionador, geralmente quali-
ficado de “grande’.  uma reprodugao do grande burgués ou
do aristocrata esclarecido, amante das coisas belas e possui- -
dor dos meios para satisfazer seus gostos. Seu ecletismo ga-
rante, em principio, um largo leque de escolhas possiveis
dentro do que lhe serd proposto. Como ele estd ‘em evidén-
cia’, torna-se por si mesmo a methor propaganda para os pin-
tores que adquire. Funciona como locomotiva. Funciona tam-
bém como tesouro pdblico. De fato, a tradigio manda que
legue sua cole¢do a um musel, a uma fundacdo, tornando
assim disponivel uma quantidade nao-negligenciavel de obras
maiores e oulras menos importantes, ou até mesmo desco-
nhecidas. Agente ativo do mercado, assegura também a tro-
ca com outros colecionadores, fazendo transitar as obras de
um pafs para outro. Com isso, reforga a atividade dos media-
dores; tece o vinculo entre marchands e criticos, € um ponto
central do mecanismo.

Do mecenas histérico, evérgeta®, ele guardou alguns
tracos: ndo a ajuda financeira a artistas escolhidos, como nor-

* Evérgeta: no mundo grego, geralmente um homem rico estrangei-
10 Gue, em circunstincias diversas, ¢ considerado benfeitor de uma cidade.

(N.deT)
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malmente se pensa, mas a busca da propria gléria e o desejo
simultaneo de enriquecer o patrimdnio publico com uma obra,
a sua prépria, monumento insigne que levard seu nome. Na-
turalmente essa 6tica ndo o impede de ser um homem de ne-
gocios, para quem o gosto pelas obras depende em grande
parte de seu ‘faro” para as boas ‘“tacadas”.

Em seguida vém os diletantes, informados, que compram
para seu prazer € com o pensamento primeiro de fazer um
bom negdcio. Para os intermedidrios, o meio de chegar até
essa clientela é evidentemente ressaltar os beneficios possi-
veis: uma tela pode repentinamente alcangar uma cotagdo
significativa. Curiosidade, gosto pelo risco, prazer de ter “olho
clinico’, sentimento de participar de um mundo & parte, jus-
tamente o dos colecionadores, tudo sio atrativos para o tu-
rista-apreciador.

Outra possibilidade: os diletantes com freqiiéncia fazem
parte do circulo de amigos que cercam os pintores, ou sdo 0s
praprios pintores que, como parte do grupo, trocam entre si ou
compram mutuamente suas obras, Comunicamn os enderecos
dos marchands, os locais de exposicdo, discutem as condigdes
de seu trabalho, em suma, se autoconsomem de alguma ma-
neira, como um organismo que se nutre de si mesmo.

Finalmente, o piblico que consome pelo olhar, que fica

diante da vitrine, exercendo um papel passivo, mas impor-

17. Albert Boime, ‘Les hommes d’affaires et les arts en France au XIX*
sicle’, em Actes de la Recherche en Sciences Sociales, n 28 (junho de 1979).
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tante, de puro espectador; por meio de sua massa mével, sus-
tenta a totalidade do mecanismo. A ele compete 0 reconhe:
cimento, a opinido firmada. E ele que trarj.sporta ¢ boatc-). E
a ele que compete formar e transformar a imagem do artista
e a da arte. Sem ele ndo ha vanguarda, dado que a ela falta-
ria 0 objetivo de uma provocagao renovada.

Contudo, essa massa diminui proporcionalmente ac au-
mento do poder dos intermediarios. Nio ha mais, como‘ ocor-
ria nos saldes anuais, aquele afluxo de diletantes ou de simples
curiosos que acorriam como fregueses e que se amontoavam
a ponto de nao se poder mais respirar diafmte das p’ar?_des co-
pertas de telas®. A disseminagdo, a explosao em m‘ulnplas ga-
lerias e a abundancia de manifestagdes desencorajam em vez
de aumentar o puiblico. Ele se desinteressa das vanguardas
o continua a se fixar nos valores da arte — moderna, deceﬁ? -
representados para ele pelos impress:omstas.Trata’-?e, enta;,
de um ‘ndo-ptiblico’, como entendem alguns socidlogos da

arte™? A recusa do publico a levar a sério as obras ,de vatn—
guarda, chegando algumas vezes até mesmo a destrui-las, in-
dicaria que esse ndo-piiblico pretende permanecer f-ie] a Sl‘la
idéia de ética, baseada essencialmente na conformidade as
normas, A circunspecgdo, ao que um ‘bem cultural’ deve re-
presentar no conjunto dos valores de consumo. O exemp}o
do Beaubourg tenderia a provar que é exatamente por nao

18. Harrison e Cynthia White, La carriére des peintres au XIX* sitcle,
® Citi9. Dario Gamboni, ‘Liconoclasme contemporain, le goit vulgaire et
le ‘non-public”, em Seciologie de Iart, op. cit.
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estar integrada ao sistema de consumo habitual que a arte
vanguardista é recusada. Se o Beaubourg, como outros es-
pagos culturais, é extrermamente freqiientado, é por ser um
espaco livre, pdlo de atividades diversas, local de encontro.

(...) Biblioteca dominada por uma cafeteria e provida
de escada rolante, uma série de salinhas de exposicio tem-
pordrias abertas no final do dia, um grande hall onde as pes-
soas vém ver a ‘multiddo’, com os cotovelos apoiados du-
rante horas na balaustrada do mezanino, parada rdpida no
terrago panordmico, entre o Férum des Halles e o Bazar do
Hotel de Ville (...)%.

II. A ARTE MODERNA

Esta descri¢do sucinta do estado da arte moderna des-
taca certos tragos caracteristicos.

1) A arte moderna origina-se de uma ruptura com o an-
tigo sistema de academismo, extremamente protegido, centra-
lizado, orientado segundo o julgamento suscitado pelo Saldo
anual. Mas nem por isso essa ruptura provoca o abandono dos
valores do reconhecimento e do desejo de seguranca que o aca-
demismo oferecia a um pequeno nimero de pintores.

2) Fracionando-se em vdrios grupos independentes des-
centralizados, mas ainda assim geograficamente situados na

20. Nathalie Heinich, ‘La sociclogie et les publics de l'art’, em Socio-
logie de 'art, op. cit.

(ol
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regiéo parisiense, 0s pintores oferecem a opiniao publica a
possibilidade de formar uma imagem do artista como um
‘exilade’, pertencente a uma esfera a parte, ao mesmo tempo
valorizada e estranha. Concebe-se o artista como antagdnico
a0 sistema comercial que o explora, incapaz de estratégia e vi-
vendo em um mundo ‘artistico’, inconseqiiente e desconec-
tado dos imperativos materiais. Assim, o artista é isolado co-
me produtor e confirmado nessa fungio pelos criticos, pela
literatura, pelas historias de vida.

3) O espaco intermedidrio entre produtor e consumidor
povoa-se de uma grande quantidade de figuras —do marchand
ao galerista, passando pelos criticos, especuladores e colecio-
nadores. Se esse espaco tende a misturd-las — colecionador
e marchand, critico e especulador, galerista e colecionador ~,
ndo passa de um universo fechado, de papel bern definido.

4) A visibilidade social do pintor depende de seu enga-
jamento emuma vanguarda, em um movimento — € o grupo
que atrai a atengdo —, o que vem contradizer o valor de iso-
lamento de que é feita a esséncia do artista. Disso decorrem
uma lenta dissociacio e um recuo do priblico. Ele ndo aceita
que as leis do mercado econdmico sejam aplicadas ao domi-
nio artistico. Da mesma maneira, a concentragao de exposi-
¢Oes na capital, paralela a fragmentagdo delas, provoca uma
dispersdo do publico.

O que produz este estranho mecanismo:

— Continuar opondo ao que realmente esta se passan-
do 4 ilusdo de um estado da arte no qual o lugar do circulo




54 ’ ANNE CAUQUELIN

intermedidrio tende a invadir os outros dois. Quando se con-
sidera valido o modelo ‘moderno’, esse estado de coisas é
sentido como catastrofe;

- Continuar sonhando com uma vanguarda, como se
ela devesse fazer parte do dominio artistico como imperati-
VO sine qua noi, ao mesmo tempo que se constata seu desa-
parecimento;

- Continuar acreditando na imagem do artista isolado,
lutando contra os especuladores, quando na verdade ha exem-
plos de enriquecimento de pintores mais famosos e se sabe
que eles sdo também grandes colecionadores, até mesmo
agentes;

— Continuar supondo presente um piblico de massa e
tentar a¢des educativas, quando se sabe que, na verdade, ele
estd cada vez mais ausente da cena artistica.

De fato, a imagem da arte moderna, que se mantém
por meio das midias de todas as espécies, contribui para des-
considerar a arte contemporanea: julga-se o presente pelos
padroes do tempo passado, quando os critérios de valor sub-
sistiam, quando a ‘modernidade’ era limitada e cabia intei-
ramente dentro do conceito de ‘vanguarda’, quando a arte,
ao que parece, assumnia sua fungdo critica.

Nesse caso, terfamos hoje perdido toda a medida, todo
o julgamento e todos os valores? £ uma longa decadéncia
que nos espreita, ou serd que ¢ preciso utilizar um modelo in-
teiramente diferente para captar a realidade contemporanea?

e

.-

e

.o

CAPITULO It
O REGIME DA COMUNICACAO OU
A ARTE CONTEMPORANEA

Com a arte moderna, nés vimos crescer a distancia que
separa o produtor - o artista - de seu comprador - o aficio-
nado da arte. Como em toda sociedade de consumo, o nu-
mero de intermedidrios aumenta e é acompanhado da for-
magao de um circulo de profissionais, verdadeiros managers.
Surgem as figuras do grande marchand, do grande coleciona-
dor, alicer¢ado no poder das midias, o qual naturalmente acar-
reta a especulagdo sobre os produtos, as listas de cotagdes, a
variagdo das avaliagbes em fungio de um mercado.

Mas, ao contrario do que se pensa, ndo é no movimento
continuo de crescimento desses fenémenos, nio é na pro-
gressao linear do regime de consumo que vao se encadear
as caracteristicas da arte contemporanea.

E sempre dificil para nés refletir sobre a ruptura. Na maio-
ria das vezes juntamos dados novos ao que ja conhecemos,
indo do pouco conhecido ao mais conhecido para captar mo-
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dulagdes — procedimento econdmico que evita ter de rees-
truturar a realidade passo a passo. Contudo, aqui, parece certo
que ndo podemos escapar da tarefa de repensar a transfor-
macao do dominio artistico, pois o trago do regime de con-
sumo, mesmo aumentado, ndo explica o conjunto dos fend-
menos atuais.

Para dar conta disso, teremos entao que destacar primei-
ramente os mecanismos induzidos pelo regime de consumo
em operagdo na sociedade contemporanea e esbogar suas
principais manifestagdes.

Primeira constatagao: nos passamos do consumo a comu-
nicagao. Constatagao banal. De uma banalidade to grande
que sua constatacio parece bastar. E, curiosamente, quando
um grande barulho est4 sendo feito em tomo da analise dos
processos de comunicacdo, em tudo que diz respeito a or-
ganizagao social e aos diferentes sistemas tecnolégicos de
transmissao de informagio; quando os sistemas em vigor nas
“tecnociéncias’ sdo engenhosamente analisados e quando se
aperfeigoam as préticas sustentadas por esses sisternas, a arte
parece continuar fora de qualquer andlise consistente da mu-
danga de perspectiva. Fato ainda mais estranho, as prédticas
artisticas absorveram bastante essa modifica¢do, mas nio sus-
citam nenhum comentdrio que as leve em conta para refor-
mular os principios de seu exercicio.

Mas o mundo da arte, como outras atividades, foi sa-
cudido pelas ‘novas comunicagbes’; sofre seus efeitos, e pa-

rece leviano tratar esses efeitos como mutagdes superficiais.

T s €
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Analisar os principios de comunicagio em agao, acompanhar
suas conseqiiéncias particulares é, portanto, a primeira tarefa
que se apresenta para nds.

Esses efeitos sdo de diversos tipos:

— Alguns estao relacionados a idéia que a sociedade faz
de si mesma, em outras palavras, a ideologia dominante.
Nessa ideologia, certos conceitos desempenham o papel de
senha e tecem entre si um léxico, ou mesmo uma sintaxe,

" uma linguagem por meio da qual uma realidade vé o dia, se

nomina e se define. Conceitos-chave que servem tanto para
compreender o que acontece quanto para operar dentro des-
se mundo.

- Qutros dizem respeito a dominios particulares que a
aura da comunicac¢do transformou particularmente — é o
caso do dominio da arte — enquanto outros continuaram
em uma estabilidade relativa, admitindo algumas modifica-
¢des marginais — o sistema de educagio, por exemplo. (E, alids,
essa disparidade dos efeitos que dificulta uma viso clara da
modificagio.)

I. A IDEOLOGIA DA COMUNICACAO NA SOCIEDADE
DE MESMO NOME

O incremento vertiginoso dos mecanismos de comu-
nicagdo ndo é mais novidade. Cada vez mais sofisticados e
numerosos, tém-se submetido a competigdo internacional
e passaram a funcionar como uma necessidade social: es-
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tao encarregados de assegurar, a0 mesmo tempo, o nivel
tecnolégico no qual se reconhece uma sociedade desenvol-
vida e a unidade dos grupos sociais em vias de desagrega-
¢a0. A tecnologia se encarrega, entdo, de dois principios es-
senciais: o do progresso e o da identidade. Supostamente
em grande parte acessiveis a todos, esses mecanismos trazem
embutida, além do mais, a idéia de uma igualdade diante
da informacao, que, distribuida em tempo real, atesta que
ha transparéncia total entre acontecimento retransmitido e
realidade presente. Palavra de ordem tio pregnante que dis-
cutir seu bom fundamento seria 0 mesmo que se exorbi-
tar. Ao contrario, a competéncia comunicativa € reconhecida
como uma das primeiras virtudes de um cidadao responsa-
vel e é o grande trunfo em qualquer profissao. Cursos, de-
bates, trabalhos tedricos se multiplicam enquanto, paralela-
mente, atividades especificas sdo executadas: departamentos
antes chamados de ‘relagbes publicas’ nas empresas e ago-
ra denominados “departamento ou servico de comunicagio’.
Nao me estenderei por mais tempo nessa constatagio, mas
examinarei com maior atengdo as nogdes que dao suporte a
esse movimento generalizado de comunicagdo. Sao verda-
deiros ‘efetuadores™.

Em primeiro lugar, a nogdo de ‘rede’: redes conecta-
das e metarredes. Depois vém: 2) o bloqueio, ou autonomia;

1. Sobre a ideologia da comunicagio e sua critica, cf. Lucien Sfez,
Critique de la communication, 23 ed. (Le Seuil, 1990), e Lucien Sfez (org.),
Dictionnaire critique de In communication (PUF, 1992).

|
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3) a redundéncia, ou saturagao da rede; 4) a nominagdo ou
prevaléncia do continente (a rede) sobre o conteido; 5) a
construcio da realidade em segundo grau, ou simulagio.
Sob o signo desses diferentes efetuadores se colocam
as praticas de comunicagdo, que parecem dbvias tal o modo
como seus principios sdo ignorados pelas mesmas pessoas

que as utilizam.

1. Rede

Em termos de comunicacio, a rede é um sistema de li-
gagdes multipolar no qual pode ser conectado um nimero
nio definido de entradas, cada ponto da rede geral poden-
do servir de partida para outras microrredes. Isso é 0o mesmo
que dizer que o conjunto é extensivel. Nesse conjunto, pouco
importa a maneira pela qual se efetua a entrada. Os diver-
s0s canais tecnoldgicos encontram-se ligados entre si: tele-
fonia, audiovisual ou informética e inteligéncia artificial. En-
trar em uma rede significa ter acesso a todos os pontos do
conjunto, a conexao operando & maneira das sinapses no
sistema neural.

Conseqliéncia: uma extrema labilidade, uma estrutura-
¢do permanente, mais préxima da topologia do que do orga-
nograma, quer ele seja piramidal, linear, em arvore, quer em
estrela. Dentro dessa topologia, a importéncia ndo é conce-
dida a um centro, a uma origem da informagao em circula-
¢do, mas ao movimento que permite a conexao. Significa que
a nogdo de ‘sujeito’ comunicante apaga-se em favor de uma
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produgdo global de comunicagdes. E o que sc designa tam-
bém como interatividade (nogac que sugere uma agao cuja
finalidade é conectar dois ‘sujeitos’ em um didlogo supos-
tamente enriquecedor, geralmente bem vista como um as-
pecto favordvel da comunicagao, numa interpretagao psico-
légica e socializante da rede). Um exemplo: as informagdes
das quais as diferentes midias (imprensa e televisao) nos fa-
zem beneficidrios ndo tém ‘autor’. Elas provém de redes in-
terconectadas que se auto-organizam, repercutindo umas
nas outras. A autoria é da metarrede®,

2. Bloqueio

Uma das caracteristicas da rede ¢ o fato de sua extre-
ma extensibilidade produzir um efeito de bloqueio em vis-
ta das conexdes sempre reativadas; em outras palavras, nao
somente ndo se pode sair da rede uma vez que se estd co-
nectado (hd uma memdria da rede), como também, dado que
nao ha orientagao principal, mas uma infinidade de pontos
e de nds, cada entrada é por si mesma seu comego € seu
fim. Cada parte da rede ¢ virtualmente a rede total. A circula-
ridade, cujo principio é a reversibilidade sempre possivel,
conduz entdo ao que se poderia chamar de tautologia. A
prépria rede se repete indefinidamente, com os diversos ca-

nais de conexdes reproduzindo sempre a mesma mensa-

2. Sobre rede, cf. Anne Cauquelin, ‘Concept pour un passage’, Qua-
derni, n° 3 (1988).
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gem nas diferentes versoes técnicas, sendo que a mensagem
é, definitivamente: ‘Ha uma rede e vocé esta exatamente
dentro dela’.

3. Redundéincia e saturacio

O bloqueio pela repetigio de uma mesma coisa € sinal de
autonomia, mas também assinala os limites de um exercicio.
A redundancia dos diferentes vetores assegura, com efeito,

a manutengdo da rede, mas também a condena ao desgas-
te por saturagdo. Da mesma maneira que uma proposigao
necessita de certa taxa de redundéncia para ser compreen-
dida e se torna inaudivel se essa taxa for ultrapassada, o siste-
ma-rede também se torna inutilizdvel passada uma determi-
nada taxa de repeticdo. A falha do sistema-rede é nao poder
sair de si mesmo; ele realmente digere as informagdes ‘novas’,
os acontecimentos, impondo-lhes uma redistribuicdo instan-
tanea que anula a diferenca. Assim como o autor {de uma
mensagern) ndo é mais tido como origem, o acontecimento
também deixa de ser novidade. Todo o conteldo se encontra,
nesse caso, no mesmo plano, na mesma circularidade.

4. Nominagdo

Para dissimular essa dificuldade, recorre-se entao as

nominagdes. O nome cria uma diferenga, marca um objeto
dentro da rede indiferenciada das comunicagtes. Nomes de
c6digo, ritos de passagem. Uma sociedade nominativa se ins-
taura, onde o nome funciona como identidade, classifica e
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designa uma particularidade. Quer diga respeito a uma pes-
soa, quer a um grupo, a nominagio é de fato individuali-
zante. Ela opera uma classificagdo dentro das diferentes en-
tradas conectadas entre si — como uma hierarquia por niveis
de complexidade; obtemos assim uma série de encaixes, € 0
numero de liga¢des que podem ser induzidas a partir dessa
ou daquela entrada serve como medida da complexidade. A
nominagdo permite, de um lado, o recambiamento entre par-
tes e totalidade, e, de outro, escapar a idéia muito desagrada-
vel de ndo ser sendo um ponto sem consisténcia dentro de
uma rede cuja totalidade escapa a qualquer apreensao.
Aqui, ¢ preciso evitar confundir nominagdo com nomi-
nalismo. O termo ‘nominalismo” designa uma teoria filoso-
fica bem precisa, que tem sua origem na filosofia medieval,
e cujo prolongamento atual é tema da légica. O nominalis-
mo de fato diz respeito aos nomes, mas seu objetivo é marcar
a ruptura entre o que pertence a esséncia e o que pertence a
existéncia: toda realidade é recusada aos conceitos abstratos
e apenas dos individuos (objetos ou seres) se reconhece a exis-
téncia. Enquanto a nominagdo é um remédio para a reali-
dade de uma abstragdo (a rede), 0 nominalismo afirma que
ndo ha nada além de concretos existentes, pontuais®. Quanto

ao ‘nominalismo pictérico™, ele se refere mais a uma teoria

3. Paul Vignaux, Nominalisme au XIV* siecle (Vrin, 1981); Alain de Li-
bera, Le nominalisme (PUF, 1989. Col. Que sais-je?).

4. Thierry de Duve, em seu trabalho Le nominalisme pictural, trata de
fato da relagdo entre linguagem textual e imagem na arte conceitual, e ndo
do nominalismo propriamente dito.

T
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da construgdo da realidade pela linguagem do que a um no-

minalismo légico.

5. Construgio da realidade

Se reconhecemos que a comunicagdo fornece a socie-
dade o elo indispensdvel a seu funcionamento, o papel da
linguagem e seu exercicio se tornam dominantes. E por in-
termédio da linguagem que se estruturam ndo somente os
grupos humanos, mas ainda a apreensao das realidades ex-
teriores, a visdo do mundo, sua percepgao e sua ordena-
¢do. Assim, apaga-se pouco a pouco a presenga positivada
de uma realidade dada pelos sentidos, os sense data, ern fa-
vor de uma constru¢io de realidade de segundo grau, até
mesmo de realidades no plural, da qual a verdade ou a fal-
sidade niio s30 mais marcas distintivas. E o mesmo que dizer
que a rede de relagdes cujos principios esbogamos determi-
na, constréi um mundo e a maneira como podemos abor-
da-lo, tecido diretamente com a linguagem de redes. A per-
cepgdo usual do mundo na qual continuamos a confiar e
para a qual nos servimos de nossa linguagem comum se s0-
brepGe entdo — ou substitui - uma construgao linguageira
cujos enunciados tém valor de injungdes, determinando as-
sim o campo das a¢des possiveis. Significa que as intengGes
dos sujeitos, a intencionalidade — no sentido de vontades ou
desejos proprios a um sujeito — cede a vez & intengao dni-

¢a de utilizar a linguagem para camunicar, pois a sintaxe, o
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léxico — em uma palavra, as regras da linguagem — se encar-
regam do restante. Se o mundo circundante tem para nés al-
guma realidade objetiva, € a construida pela linguagem que
utilizamos. Nao podemos escapar a esse universo de lingua-
gem. O que significa, entre outras coisas, que o desenvolvi-
mento de linguagens artificiais e o uso cada vez mais gene-
ralizado delas alteram nossa visdo da realidade. Constroem,
pouco a pouco, outro mundo.

As filosofias analiticas, a partir de Ludwig Wittgenstein,
tém orientado nesse sentido os trabalhos dos lingtiistas bem
como, e sobretudo, os dos cognitivistas (0s pesquisadores de
inteligéncia artificial, os filésofos das novas comunicagdes).
Uma vez que o aprendizado dos ‘jogos de linguagem’ € o
mesmo da realidade, estabelece-se um pragmatisme lingilis-
tico. Veja os trabalhos de Austin, de John Searle, da escola de
Palo Alte, da qual o primeiro na hierarquia atual, Paul Watzla-
wick, intitula um de seus ensaios: ‘La realité de la realité”,

Os conceitos que acabam de ser brevemente apresen-
tados sdo novos instrumentos de apreensdo das realidades
que nos cercam. “Tecnologias do espirito’, como os chama
Lucien Sfez*, estdo efetivamente ligados & concepgdo e a cons-
tru¢do de um mundo da comunicag¢do e sdo indispensaveis

a umna andlise dos fendmenos contempordneos — conceitos-

5. John Searle, L'intentionnalité (Ed. de Minuit, 1988); Linvention de In
réalité, organizagio de Paul Watzlawick (Le Seuil, 1985); La nouvelle commmuni-
cation, textos selecionados e comentados porYves Winkin (Le Seuil, 1981).

6. Lucien Sfez, op. cit., p. 379ss.
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chave de que iremos agora nos servir para perceber as trans-
formagdes profundas da arte de hoje em dia.

Essas transformacdes alcangam o dominio artistico em
dois pontos: no registro da maneira como a arte circula, ou
seja, do mercado (ou continente), e no registro intra-artistico
(ou conteudo das obras).

1I. OS EFEITOS DA COMUNICACAO NO REGISTRO
DO MERCADO DA ARTE

1. O efeito rede

Nés falamos — ou ouvimos falar —, em relagdo a arte
modema, de ‘rede’ de venda das obras. O termo remetia,
entdo, a uma definicio minima de rede, indicando somente
que a trama de intermedidrios entre o artista e o ptiblico com-
plicava-se com os recém-chegados, espessando-se de alguma
maneira até se tornar opaca para os artistas e para o publico.
Mas essa acepgdo restritiva do termo “rede’ deve ceder dian-
te da outra, global, que acabamos de definir. Entre trama
complicada e rede complexa situa-se a diferenca considera-
vel entre um mercado de consumo cldssico e um mercado
ligado & comunica¢io.

Em seu importante artigo de 1986, Raymonde Moulin’
introduz novos dados: a intervengao dos poderes piblicos e

7. Raymonde Moulin, ‘Le marché et le musée, la constitution des
valeurs artistiques contemporaines’, Revue Frangaise de Sociologie, XXVII-3
(julho de 1986).
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do Hstado-Providéncia e a consideragio de um tempo ‘curto’,
animado pela velocidade aumentada do mercado, vizinha
do imediatismo, para falar de uma ‘complexidade’ nova.
Contudo, na verdade, sua andlise pretende mais enrique-
cer um esquema existente do que reformular novos dados.
Assim, ela fala de ‘rede internacicnal de galerias e da rede
internacional de institui¢des culturais’; fala também de ‘in-
teragdo entre mercados onde sdo formados os precos e
campo cultural onde se operam as avaliagbes estéticas e o
reconhecimento social’. Dois termos — redes e interagao —
que vimos redefinidos pelas teorias da comunicagdo. Mas
essa interacdo e essas redes sdo trabalhadas a partir de con-
telidos estéticos: a partir, por exemplo, da disputa figurati-
vo/ndo-figurativo, ou da que opde as antigas vanguardas
ao ‘seja la o que for” atual, ou do valor artistico absoluto, ao
que Moulin chama ainda de ‘modernidade’ e que seria de-
finido como uma volta para trdas. Mas, se desejamos per-
manecer na analise do mercado contemporaneo, devemos
levar em conta justamente a lei da comunicagio, que exclui
qualquer ‘intengdo” da parte dos atores, e privilegiar o con-
tinente, ou seja, seus papéis e seus lugares, em vez de seus

contetdos intencionais,

A) Os produtores

Em uma rede complexa de comunicagéo, os atores sao

ativos de acordo com ¢ maior ou menor nimero de liga¢es

A
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de que dispoem; de acordo com as conexdes mais ou me-
nos diretas - ou seja, mais rapidas ou menos rapidas — com
outros atores, pot sua vez também ativos. Assim, no domi-
nio artistico, 0s atores mais ativos sdo os que dispdem de uma
grande quantidade de informagdes, provenientes do con-
junto da rede, e 0 mais rapidamente possivel. Esses atores
privilegiados se tornam os mestres locais. Comunicam-se
uns com os cutros — e portanto transmitem entre si a infor-
magao - por meio de circuitos ultra-rdpidos postos a sua dis-
'posigéo pelas novas tecnologias: fax, terminais de computa-
dores, telefonia, catdlogos eletronicos, mailing. Conservadores
de grandes museus, importantes marchands-galeristas, ex-
perts, diretores de funda¢des internacionais, os chamados
‘profissionais’, sdo os primeiros a obter e a passar adiante a
informagdo: a da cotagdo (o prego) e, conseqlientemente, a
do ‘valor’ estético. Mas passar a informagdo, em uma rede
de comunicagao, é também fabrica-la. Essa lei que governa
a emissao e a distribui¢do de informagdes na midia escrita
e audiovisual € também a que gere o mundo da arte. Em ou-
tras palavras, esses agentes ativos sdo os verdadeiros pro-
dutores. 3o eles que produzem o valor como resultado de
sua corrida de velocidade.

Os agentes ativos, como por exemplo os grandes cole-
cionadores norte-americanos, “sabendo que uma galeria-li-
der se prepara para expor um pintor europeu, podem con-
seguit no pais de origem do artista, beneficiando-se de uma
taxa de cambio favoravel e antes do efeito da exposigdo so-
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bre o prego, obras que depois revenderdo entre eles, com a
cotagdo ja em alta”, nota Moulin®.

£ preciso observar com atengdo, nessa breve nota de
Moulin, as caracteristicas que dizem respeito implicitamente
a rede de comunicagdo: a primeira € a velocidade de transimis-
sao de um ponto ao outro do mundo. A segunda é a anteci-
pacio do signo sobre a coisa: antes de ter sido exposta, a obra
do pintor, ou mais precisamente seu signo, j circula nos cir-
cuitos da rede. O signo precede, pois, aquilo de que € signo.
Depois, novamente, a utilizagio da rede para a revenda entre
os atores produtivos. Finalmente, caracteristica nao-negli-
gencidvel, a colocagdo do artista entre parénteses, aquele que
funciona como objeto-obra funciona também como objeto de
uma troca de signos. Nada que se refira, nesse mecanismo,
a qualquer julgamento estético por parte dos produtores de
valores, Estd subentendido que a escolha do artista pela gale-
ria reconhecida como galeria-lider é indiscutivel. Se a galeria
em questao faz parte da rede, o produto que ela vai langar s6
pode ser bom. Nio é preciso ir até 14 olhar de perto®.

B} Niveis de produgio

Mesmo que no mecanismo rede toda entrada fragmen-
tada participe do conjunto das informagdes, existem ainda
assim redes de primeira grandeza e redes-satélites. A rede

8. Raymonde Moulin, ibid.
9. Frangois Latraverse, ‘L'amour de l'art!, ETC, n? 16 (Montreal, 1991).
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é reaJmente estruturada por niveis hierarquizados e inter-
conectados. Pode-se ser ator em uma rede, deixando-se le-
var ao sabor dos encontros, confiando de alguma maneira
no poder de ligagdo que ela por si desenvolve, mas se pode
também trabalhar ativamente para construir uma super-
rede, mais confidvel, ou seja, mais rdpida e unindo pontos
mais afastados entre si. Uma das caracteristicas do poder
da rede é o fato de ela deslocar o poder de decisio: ele ndo
" & mais central, ndo tem mais local proprio, ndo parte de um
sujeito ou de um grupo de sujeitos para se transmitir as pe-
riferias; mesmo uma instituicdo localizada e centralizada
s6 tem poder na medida em que é capaz de estar presente
dentro de toda a rede ao mesmo tempo. Nio serd verda-
deiramente ativa a ndo ser pelo nimero e pela diversidade
de suas conexdes.

Os profissionais da rede sdo de fato os produtores — da
rede e das obras —, tendo em vista o valor que serd atribui-
do ao produto desde o momento em que comega a circular
como signo.

Sobre esse primeiro nivel de comunicagao se acrescenta

um segundo mecanismo: o da encomenda.

C) A encomenda

A encomenda de obras provém mais freqiientemente de
instituigdes como museus ou departamentos de arte contem-
poranea, Fundos Regionais de Arte Contemporanea (Frac) de
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grandezas e modalidades diversas. Sabendo-se que essas ins-
titui¢Ges tém por fungao designar para o piblico o que é arte
contemporanea, elas sdo atores importantes dentro da rede.
Os conservadores ou os diretores de instituicdes desse tipo
entram no jogo com a vantagem de promover obras sem usu-
fruir, em principio, beneficios ligados & especulagdo. Uma
neutralidade que, em tese, sempre preservaria a escolha se-
gundo critérios puramente estéticos. Mas a rede nio percebe
exatamente assim. [sso porque ndo leva em conta o conteu-
do das transmissdes, mas apenas o aspecto da circulagio da
informagdo. Se de fato existem especificidades na consti-
tuicao de redes parciais, ndo sio especificidades dos conteu-
dos, mas da extensdo deles. Assim, a encomenda nio pode
constituir rede desconectada das redes de profissionais-mar-
chands do primeiro tipo, pois é o mesmo fluxo de comunica-
¢ao que as alimenta. E, desse modo, a encomenda ird para
as obras j& escolhidas e valorizadas pelos primeiros, pois, de
outra maneira, as institui¢des e 0s museus se colocario fora
do circuito. Mas é importante para eles serem competitivos,
tanto para aumentar seu potencial econdémico, quando de-
tiverem uma parte das obras do mercado intemacional, quan-
to para assegurar sua credibilidade diante de outras instncias
no mundo e do publico ao exibir obras reconhecidas pela rede
e por meio dela.

Nés vemos, portanto, com relagio a esses que chamamos
produtores, estabelecer-se uma circularidade (um percurso
em forma de anel): os grandes colecionadores-marchands que

- -
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intervém nas cotagdes, reconduzindo-as aos conservadores,
que s&o exatamente 0s colecionadores do Estado e que sao
tidos como aqueles que intervém no valor estético. Se uns
estio interessados no beneficio propriamente econdmico,
os outros trabalham em beneficio da imagem cultural que
valoriza a institui¢ao que dirigem e, por isso, o Estado que a

subvenciona.

D} Os auxiliares da produgdo

Os produtores de que acabamos de falar buscam e di-
fundem suas informagdes por meio de uma rede onde se en-
contram misturados a imprensa especializada (assessores de
imprensa, agéncias, jornalistas-criticos de arte, ligados as ga-
lerias ou aos museus), 0s experts e 0s organizadores de expo-
sicao™ (espécie de cendgrafos para a apresentacao das obras)
e os viajantes-comerciantes, que cruzam 0s céus e fazemn im-
portagdo-exportagao de informagdes, ou os corretores, que,
por sua vez, transportam as obras. Notar-se-4 que a critica,
até bern pouco tempo uma figura influente™ no mecanismo
da arte moderna, ndo é mais a \inica a assegurar a articula-
¢3o entre obra e piblico, mas se vé seguida - e se dispersa
- por uma profusao de profissionais da publicidade e tem di-

ficuldade de manter um status particular. E uma pega entre

10. Yves Michaud, L'artiste et commissaire ( Jacqueline Chambon, 1989).
11. La promenade du critique influent (Montreal-Paris, Hazan, 19%0),
op. cit.
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outras do mecanismo de apresenta¢do®, cujo papel com fre-
qiiéncia é reduzido a prefaciar catalogos desse ou daquele ar-
tista, dessa ou daquela galeria. Como figura de destaque,
desempenhard cutros papéis dentro desse sistema.

Assim, pode-se afirmar que, dentro de um sistema de
comunicagdo onde triunfa a rede, sobrevém efeitos ‘para-
doxais”: o profissionalismo, evidenciado por todas as andlises
criticas, corresponde bem a uma especializagao; a produgio
de arte volta aos grandes marchands e grandes colecionado-
res — especialistas em infermacio e em apresentagio -, mas,
ao mesmo tempo, nessa esfera de profissionalismo, os pa-
péis ndo sdo individuais: um conservador de museu que exi-
be arte contemporanea pode também escrever (prefacio de
catdlogos), pode garantir o papel de curador de exposigio,
pode ainda ser o gestor — trocar ou comprar obras e fazer
subir as cotagdes, como qualquer bom especulador, de for-
ma a se posicionar no mercado internacional. O critico, por
sua vez, pode muito bem ndo escrever, mas servir de intro-
dutor de obras escolhidas por ele a galerias ou colecionado-
res de sua rede. Pode também ser curador de exposigdo ou
desempenhar o papel de expert em um museu de arte con-
temporanea®.

12. ‘La mise en vue de V'art contemporain’, em Actes dun Collogue du
Bruxelles, outubro de 1989 (Les Eperonniers, 1990).

13.Ja em 1972, Lawrence Alloway havia indicado e descrito essa ca-
racteristica com a expressao role blurring. Cf."Network: The art world des-
cribed as a systent’, Artforun: (setembro de 1972}, pp. 28-32.

o
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E) Os ‘artistas-criadores’

Diante dessa impressionante assembléia de produtores
gerando redes em diferentes niveis, 0 que acontece com 0s
que s30 objeto (nos dois sentidos do termo) dessas atengdes
especiais? Se a comunicagao caminha — ao que parece ~ em
circuito auténomo, necessita ainda assim de um pretexto,
mesmo que seja minimo. Onde se situam, entdo, o autor, 0
reriador’, a obra? Se a rede exclui a figura individual de um au-
‘tor de mensagem, eis que nosso artista se vé em md situagdo
e os gestores da rede postos também muito pouco a ventade.
Pois toda essa agitagio comunicativa tem um ponto nodal
preciso: a arte ou sua idéia, o artista ou sua representagdo na
cultura tradicional. Nem um nem outro sao instados a desa-
parecer, muito ao contratio. Entio, como aceitar a liberdade
ou a autonomia, o sentido carregado por uma obra reputada
“Gnica’, em suma, valores a0 mesmo temnpo morais e estéticos
assumidos pela idéia de arte?

Em principio, € ndo sem contradi¢des, a obra e o artista
serdo ‘tratados’ pela rede de comunicagfio simultaneamente
como elemento constitutivo (sem eles, a rede ndo tem razao
de ser) mas também como um produto da rede (sem a rede,
nem a obra nem o artista tém existéncia visivel). Sdo as no-
¢Bes-principios da comunicagio — blaqueio, saturacio e nomi-
nagio — que dardo conta de seu estatuto contemporaneo.
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2. O efeito bloqueio

Tal como acabamos de descrever, a rede de comunica-
§ao que carrega a arte contempordnea caracteriza-se por um
bloqueio; em outras palavras, por uma circularidade total do
dispositivo: véem-se expostas  vista do pblico ndo tanto obras
singulares, produzidas por autores, mas uma imagem da rede pro-
priamente dita. Quando vemos uma obra dita de ‘arte contem-
pordnea’, estamos vendo na verdade a arte conternporanea
em seu conjunto. Ela mesma se apresenta em seu processo
de produgdo. Ela se expde como totalidade, e totalidade blo-
queada, amarrada em seus mecanismos de transmissio. Es-
tes nao estdo escondidos: exibem-se, por exemplo, em publi-
cagdes de listas e de avaliagdes, que supostamente ajudam os
produtores a fazer boas escolhas ou a informar o publico a
respeito dos ‘melhores’ artistas. Como é o caso do Kunst Kom-
pass", que estabelece uma escala de notoriedade dos artistas
de acordo com o grau de reconhecimento que obtiveram no
ano (numero de exposigdes, individuais ou coletivas, compras
por museus, por colecionadores, em suma, grau de visibili-
dade do que ja se tornou visivel). Essa lista assim confirmada
predetermina as escolhas futuras, que ndo sio diferentes das
ja operadas pelos produtores, uma vez que foram eles que
apresentaram os artistas hierarquizados na lista.

14. Para uma andlise detalhada do Kunst Kompass, cf. Annie Verger,
‘Lart d"estimer J'art. Comment classer I'incomparable?’, Actes de la Recher-
che en Sciences Sociales, n? 67/68 (margo de 1987), pp. 105-21.

h
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Esse sistema de tornar visiveis as obras pertence ao
proprio principio da comunicagao: “tudo” dizer, ‘tudo’ tor-
nar publico. Pois a palavra de ordem da comunicacéo ¢ a
transparéncia; ndo se omitem furtivamepte as informagbes,
nenhum produtor consegue trabalhar as escondidas. A in-
formagdo nao é ‘manipulada’, como ainda se acredita, pois
a manipulagio ¢ tipica do antigo sistema, aquele em que o
produtor (artista) era distinto do intermediario {(critico, mar- .
chand, galerista), o qual era distinto do consumidor (o dile-
tante, o publico). Aqui, tudo se passa a céu aberto, ndao ha
segredo, somente a velocidade da transmissao pode desern-
penhar um papel discriminador entre os grandes produtores
e seus seguidores.

A velocidade de transmissdo tem por corolario a procura
da ubigiiidade. Na top league (a lista dos melhores artistas,
correspondente, nos Estados Unidos, ao Kunst Kompass ale-
mio) o que é contabilizado é o nimero de locais onde, num
mesmo ano, um artista determinado expds: € preciso que ele
esteja a0 mesmo terpo em toda parte, ilustragdo manifesta
do principio da comunicagdo generalizada®.

Assim, o artista tem de ser internacional, ou ndo ser nada;
ele estd preso na rede ou permanece de fora. I ou out — esco-
lha bem dificil de ser assumida por um artista, e que, com fre-
giiéncia, é consumada pelos produtores-descobridores. Essa
ubiqitidade — uma vez na rede, 0s mesmos artistas se encon-

15. Y. preciso ser intemacional ou nada..., Laréne de l'art, Henui Cueco
e Pierre Gaudibert (Galilée, 1988).
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tram em toda parte e s3o objeto de um movimento girats-
rio — produz uma espécie de vertigem ou, de acordo com o
termo que utilizamos, uma safuracdo.

Torna-se entdo necessdrio — é um efeito do bloqueio e
da saturagio — renovar de alguma maneira essa massa que
circula de maneira idéntica, proceder a uma individualiza-
¢do; em outras palavras, multiplicar as novas entradas. Serd a
corrida pela modificacdo, pela procura de novas denomina-
¢oes, de novos artistas, novos ‘movimentos’. Versio contem-
pordnea do antigo sistema de vanguarda que caracterizava
a arte moderna.

As andlises socioldgicas do mercado de arte™ mencionam
essa renovagao permanente de movimentos ou de artistas —
cada vez mais jovens —, mas parecem considerar esse fato
uma evolucdo interna do dominio artistico, um trago carac-
teristico autdnomo desse campo singular, ‘uma légica da mo-
da’, ‘umn turbilhio renovador perpétuc’, o ‘tempo curto oposto
ao tempo longo’ etc, Parece contudo que esse movimento de
renovagdo pode estar ligado ndo a uma intengao particular,
mas, sim, a uma conseqiiéncia do préprio sistema. Diferen-
temente das vanguardas da arte moderna, que se organizavam
contra o mercado oficial para preservar a autonomia da arte,
no caso da arte contempordnea pretende-se uma absor¢io
da autonomia pela comunicagéo,

16. Raymonde Moulin, ibid.; of. do mesmo autor La mise en scéne de
'art contemporain, op. cit, e Fartiste et le peintre, Emmanuel Wallon {org.}
(PUG, 1991).
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O artista que entra ou ‘é posto’ na rede ¢ obrigado a
aceitar suas regras se quiser permanecer nela. Ou seja, re-
novar-se € individualizar-se permanentemente, sob pena de
desaparecer dentro do movimento perpétuo de nominagao
que mantém a rede em ondas. Mas essa exigéncia de reno-
vagio e de individualiza¢do contradiz constantemente oufra
exigéncia: a da repetigao, da redundancia. Com efeito, para
que sua obra sature a rede e seja mostrada em toda parte ao
mesmo tempo, é preciso que seja reconhecida por um signo
de identidade. E preciso, entao, que se repita. Que faga eco de
i mesma. Entre inovagdo e repetigdo obrigatéria instala-se
entio uma espécie de desgaste, nao de seu talento —estamos
supondo que © artista o tenha —, mas de sua exposigao ce-
gante, exaustiva, sobre a qual nenhuma exibicaa ou operagao
de descoberta pode mais ser feita. Excessivamente desco-
berto, ele ndo estd mais protegido da comunicagdo que di-
geriu sua obra e ele. Estratagemas de toda sorte entram entdo
em acdo, sendo que 0s mais conhecidos e utilizados sao as
meias-voltas, 0s empréstimos e as citagdes, a busca de furos
de reportagem, de ‘jogadas'”, a busca de espagos arfisticos di-
ferentes, as modificagbes de papéis. De artista ele pode passar
a curador de “exposigda’, ou sefa, produtor dessa vez, agente

17. Jeff Koons, por exemplo, produz todos 0$ anos uma ‘jogada’ dessas,
alguma coisa suficientemente visivel para interessar as midias; seu casamento
com a atriz pornd e deputada italiana Ciccioling, a mudanga de lugar e a su(bs‘-
tituigdo de um monumento kitsch (em bronze) de Munster por uma copia
o aco inoxidavel. Internacional pelos locais de intervengdo e pela publi-
cidade das ‘jogadas’. Cf. Art Press, n® 51 {outubro de 1989).

S ———
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de sua propria publicidade, assegurando assim um bloqueio
completo™.

O consumidor da rede — Por conseguinte, temos de um
lado os produtores - profissionais da circulagdo das obras -,
e de outro as obras e os artistas-objetos — pretextos dessa
transmissao —, mas podemos nos perguntar para onde vaj
essa comunicagdo e quais sdo seus destinatarios.

A definicio tradicional da comunicagdo € a passagem
de uma informacio de um emissor a um destinatario (diz-se
alguma coisa a alguém). Em principio, os dois sujeitos — o
emissor e o destinatirio — sdo distintos {(mesmo que se esteja
falando sozinho, é ao outro-eu que se esta dirigindo: ocorre
um desdobramento). Mas, com o sistema de rede de comu-
nicagio circular, os destinatdrios sdo também os gestores da
rede. Ou seja, para o sistema da arte contemporanea, o fa-
bricante produtor da colocagao em rede de uma informagio
(no caso presente, de uma obra) destina-a a si mesmo, e a
consome apds havé-la fabricado.

O produtor (ou os produtores), como mostramos, pro-
duz um artista — no caso, nos dois sentidos do termo produ-
zir: produzir alguém em cena e fabricar um objeto — ndo para
vendé-lo a outro, ou seja, a um priblico distinto, fora do domi-
nio que ¢ 0 seu, mas para ele mesmo comprar e revender a
outros produtores, numa circularidade infinita.

O financiador-produtor é também aquele que consome,
como era 0 caso na época dos ‘principes e artistas’. Com ape-

18. Buren é um bom exemplo dessa ubiqiiidade dos papéis.

Ea v
o

ARTE CONTEMPORANEA: UMA INTRODUGAO 79

nas uma diferenca, que € o fato de a exibi¢ao do produto ter
se tomado publica. Curta seqiiéncia de exposigao enquanto
o produto nao volta para uma colegado privada, onde pode
ger trocado e servir de valor de troca ou terminar nos poroes
de um museu.

O que nds chamamos de “puiblico’, ou seja, cidadaos co-
muns, é convidado ao espetdculo e néo tem como nao aquies-
cer. Com seu julgamento estético posto entre parénteses, a
questdo é antes de mais nada fazé-lo se dar conta de que se
trata de arte contemporanea, independentemente do que ele
proprio possa pensar. O prego e a cotagdo estdo 14 para lhe as-
segurar que O espetaculo tem valor. Que € de fato arte, uma
vez que as obras estdo expostas em um local ad hoc, no mu-
seu ou em galerias de arte contemporanea.

Nessa ltima etapa, que deveria coroar o circuito colo-
cando 2 disposigao de todos o resultado de um téo longo
trabalho, é ainda o continente que prevalece scbre os con-
tetidos; & a *exposi¢ao’ que carrega a significagao: “isto € arte’,
e ndo as obras. E a rede que expde sua prépria mensagem:
eis o mundo da arte contemporanea. E assim o publico con-
some a rede, enquanto a rede consome a si propria.

Com esse mecanismo de autoconsumo e de auto-exibi-
¢do da arte, o bloqueio da rede esta perfeitamente assegu-
rado, ela pode funcionar protegida das intempéries.

3. O efeito ‘segunda realidade’

Este breve esquema do regime de comunicagao da arte
contemporanea pode esclarecer sem rodeios aspectos que o
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publico prefere ndo enxergar e que os atores da rede freqiien-
termente encobrem, com as melhores intengGes, com o manto
dos valores admitidos.

Ha, pois, de fato um efeito de ocultagdo: a imagem que
se faz da arte entra em contradi¢io com o processo contem-
poraneo de sua valorizagao. A idéia da arte — autonomia, va-
lor absoluto, critérios estéticos — e, paralelamente, a idéia do
artista ~ exprimindo uma realidade nova, critica da sociedade
e de seus valores mercantilistas (a arte ndo tem prego) — con-
tribuem para ocultar o processo que foi descrito. E, quando
nao sio pudicamente velados ou ignorados — mas qual pro-
fissional, seja de que nivel for, poderia ignora-los? —, os tragos
caracteristicos desse mundo artistico em rede séo violenta-
mente criticados. S3o apenas nostalgias, rabugices, em suma,
reagao. O que serve de plataforma a essas reivindicagdes é
o habito adquirido, imbuido de certo tipo de construgdo men-
tal relativo a arte; o desejo de manter essa construgao, custe o
que custar. Ouve-se, assim, bom niimero de galeristas, e que
sao agentes ativos da rede, torcendo por uma crise: “Isto ndo
pode durar, o mercado vai desabar... J4 se véem os sinais
precursores de uma volta a ordem...”, enquanto, ao mesmo
tempo, dizem a um pintor jovern: “Nao, ndo precisamos mais
de pintura, crie entdo um acontecimento, vocé tem um asses-
sor de imprensa, vocé trabalha com quem?”. Em surna: “Vocé
tern a envergadura para se tornar um artista internacional?”.

A arte contempordnea € sua imagem. Esse espelho ofere-
cido aos artistas e no qual eles podem perceber o conjunto

”_—_
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_ o sistema — do mundo artistico contemporineo reflete a
construgdo de uma realidade um tanto diferente da que existia
ha algumas décadas. Pode-se ver, ainda nesse caso, a pre-
dominancia de um dos principios da nova sociedade de co-
municagdo que ja haviamos evocado: o de uma realidade de
segundo (ou de décimo) grau, que substitui a realidade que
tinhamos o costume de tomar como um dado objetivo. Por
isso essa hesitacdo e ambigiiidade: a arte continua sendo o
que era ‘antes’, ligada a critérios estéticos, ou cedeu lugar a
uma realidade que nao tem mais mas nada a ver com o gos-
to, o belo, o génio, o tinice, ou contetido critico? Em outras
palavras, a arte, as obras ainda tém em si algumas realida-
des, vindas de suas qualidades préprias e que podem ser
julgadas como tais — uma espécie de autonomia -, ou sao
apenas tributdrias da imagem que a comunica¢do pode fa-
zer circular?

A ‘realidade’, ou seja, a substancia da arte, ainda per-
tence & obra ou ja se acha relegada ao exterior do objeto pre-
texto, como acontece com sua imagem — um signo —, sub-
metida entdo a todo tipo de critérios?

Parece de fato que a andlise do mecanismo de produgdo
e de distribui¢io da arte contempordnea nos conduz a se-
gunda resposta. A realidade da arte contemporanea se cons-
tr6i fora das qualidades préprias da obra, na imagem que
ela suscita dentro dos circuitos de comunicagio.

Sobre essa questao, seria possivel falar de ‘simulacro’,
se o termo nao fosse impregnado de referéncia a realidade
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do objeto simulado. Falar em simulacro significa com efeito
conceder uma realidade superior ao objeto-fonte da simu-
lagao. A fisica de Epicuro, que dé origem a essa nogao, de fato
estabelecia que o que nés percebemos nio sdo as coisas, mas
seus duplos sutis, que escapam dos objetos sob forma de
atomos imobilizados que vém tocar o 6rgdo da visdo. Quanto
a circulagdo do signo, por outro lado, ndo se coloca nenhuma
realidade por tras dessa mesma circulagio.

Dai o desconforto dos profissionais que querem per-
manecer fiéis & imagem que fazem de seu trabalho {(eles sido
os descobridores, os defensores da inovagdo, os amantes da
arte, os juizes experts na questao da qualidade das obras), ao
mesmo tempo constrangidos pela existéncia de uma rede que
adota outros valores.

Para reunir em uma férmula essa passagem de uma rea-
lidade a outra, poderiamos proper duas definigdes: estéfica é
o termo que convém ao dominio de atividade onde sdo julga-
das as obras, os artistas e 0s comentarios que suscitam. A esté-
tica insiste em valores ditos ‘reais’, substanciais ou ainda es-
senciais, da arte. Por outro lado, artistica delimita o campo das
atividades da arte contemporanea. O termo insiste na denomi-
nagdo: sera considerada artistica qualquer obra que seja exibi-
da no campo definido como dominio da ‘arte’.

Sao duas idéias do que é a arte ensejando duas atitudes
diante da obra. Porém, mais do que isso — pois as afirmacdes e
as posigoes adotadas ndo sdo claras —, idéias que se acumulam,
que se sobrepderm.
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Assim, observamos partidarios e praticantes de uma arte
tecnolégica — e por conseguinte sustentada por ‘novas tec-
nologias da comunicagdo’ que enaltecem as ‘novas imagens’,
numéricas ou de sintese —, que deveriam teoricamente aceitar
o esquema de comunicacdo e contribuir para ele, fazendo
parte dos defensores da estética tradicional, da qual com-
partilham 0s valores que se esfor¢am para reivindicar para
seus trabalhos. Mais coerentes em sua recusa, os partidarios
da realidade de uma autonomia das obras, agastando-se
com as realizagbes da tecnologia, aferram-se aos encantos
da aquarela. Essa coeréncia lhes da peso, os fazem admira-
dos, nio s6 pelo piblico pouco afeito & arte contemporanea
comto também pelos produtores da rede, pois tudo que pode
sustentar a idéia da arte, promover sua imagem, seja ela qual
for, é benéfico.

A essa altura estamos em condigdes de esbogar os es-
quemas de exibicao da obra de arte, levando em conta as
posigdes dos atores em cada um deles.

Notaremos no Esquema 2 ao mesmo tempo um enco-
Ihimento do circuito, uma vez que ele se volta sobre st mes-
mo, e o lugar reduzido que as obras ocupam nele. Notare-
mos igualmente, em oposigao ao Esquema 1, que o dominio
artistico se confunde com a prépria sociedade, pois os me-
canismos e a atribuicio de valores sao idénticos. Por fim, 1l-
timo frago caracteristico: as obras nao sdao mais divididas
entre academismo e vanguarda. Elas estdo ou ndo incluidas

no circuito.
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Realidade da cbra. trabalhc do artista

“an-
guarda

Criticos
Marchands
Galeristas

Producdo de
um ¢ampo
estético

Arte oficial
Produgio

de obras

Med\i‘;ées

Pdblico

Diletante

Comprador

Consumo

Esquema 1. A arte é um campo especifico, com atores individuais.
Lima linha atravessa o esquemd, da produgiio ao constmo, percorrendo
o caminho dos atores-mediadores.

Esquema 2. O esquema é circular. Entre os produtores estao todos
os agentes da comunicagdo de signos.

SEGUNDA PARTE

FIGURAS E MODOS DE
ARTE CONTEMPORANEA



CAPITULO 1
0OS EMBREANTES

H4, de fato, ruptura entre os dois modelos apresenta-
dos, o da arte moderna, pertencente ao regime de consumo,
e 0 da arte contemporanea, pertencente ao de comunicagio.
Contudo, mesmo em meio ao ‘moderno’, diversos indicios
permitiam antever a chegada do novo estado de coisas. Real-
mente, se no dominio social e politico as teorias algumas
vezes se adiantam s praticas, no dominio da arte, em con-
trapartida, o movimento de ruptura estd a cargo o mais das
vezes de figuras singulares, de praticas, de ‘fazeres’, que pri-
meiramente desarmonizam, mas que anunciam, de longe,
uma nova realidade. Essas figuras que revelam os indicios se-
rdo por nds chamadas de ‘embreantes’.

Q termo ‘embreante’ designa, em linglistica, unidades
que tém dupla fungio e duplo regime, que remetem ao enun-
clado (a mensagem, recebida no presente) e ao enunciador
que a anunciou (anteriormente). Os pronomes pessoais sdo
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considerados embreantes, pois ocupam um lugar determinado
no enunciado, onde sdo tomados como elementos do cddi-
go, além de manterem uma relagdo existencial com um ele-
mento extralingiifstico: o de fazer ato da palavra’.

Ao isolarmos aqui os ‘embreantes’, estamos fazendo
referéncia a esses dois modos temporais: uma mensagem
recebida no presente e seu enunciador — que foi seu autor —,
e desse modo nos referimos a conexao que se operou entre
passado e presente mas também ao jogo duplo dessas uni-
dades colocadas no limite do objetivo (a mensagem enviada)
e do subjetivo (a singularidade de quem anuncia). Se nos co-
locamos no ponto de vista do contemporaneo, o fato de a
mensagem — ouvida no presente — voltar a seu autor antigo
pertence a figura de pensamento dita “andfora’ (ou movimen-
to que leva para tras), e faz surgir elementos do passado na
esfera da atualidade.

Mas parece, tanto pela freqiéncia com que sdo citadas
quanto pelo movimento de pensamento que provocarn ain-
da hoje, que duas ou trés figuras — as quais a cronica pode-
ria situar na arte moderna — podem ser caracterizadas como
‘embreantes’ do novo regime, e nés as colocaremos, por cau-
sa disso, na arte contemporanea.

Dessa 6tica, citaremos em primeiro lugar dois artistas:
Marcel Duchamp e Andy Warhol, e, em segundo lugar, um
marchand-galerista-colecionador: Leo Castelli. Esses trés per-

1. Roman Jakobson, Essais de linguistique générale (Le Seuil, 1963),

.~
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sonagens tém em comum o exercicio de uma atividade que

responde aos adomas-chave do regime de consumo.

L. O EMBREANTE MARCEL DUCHAMP (1887-1968)

O fendmeno Duchamp tem de interessante o fato de
sua influéncia sobre a arte contemporénea crescer a medi-
da que passam os anos. Deum lado, o nimero de trabalhos
que lhe 530 dedicados é cada vez mais importante’; de outro,
ele é a referéncia, explicita ou nao, de numerosos artistas
atuais. Por qué? Porque esse artista - que declarava nao sé-lo
- parece expressar o modelo de comportamento singular que
corresponde as expectativas contemporaneas.

E ndo tanto por causa do contetido ‘estético’ de sua obra
quanto pela maneira pela qual encarava a relagio de seu tra-
balho com o regime da arte e também a divulgagdo dele.

Em outras palavras, 3o as posi¢des seguintes que fun-
cionam como o atrativo de Duchamp e que o colocam no

topo da lista dos ‘embreantes”:

2. André Breton, ‘Aprés Breton’, ‘Le phare de la mariée’, em Le sur-
réalisme et la peinture (G allimard, 1963); Entrevistas com Marcel Duchamp,
de Pierre Cabanne, sob o titulo Marcel Duchamp, ingénieur du temps perdu
(Belfond, 1967, reeditado em 1977); Jean Clair, Duchamp ou le grand fictif
(Galilée, 1975); Jean-Frangois Lyotard, Les transformateurs Duchamp (Galilée,
1980); Um coléquio de Cerisy sobre Duchamp, UGE, “10/18”, 1979. De Thierry
de Duve, Le nominalisme pictural (Minuit, 1984); Résonances du ready made
{Jacqueline Chambon, 1989); Cousus de fils d'or (Art édition, 1990); jean Su-
quet, Le grand verre révé (Aubier, 1991). Os textos de Duchamp estdo reuni-
dos sob o titulo Duchamp du signe (Flammarion, 1975).
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1. A distingdo entre a esfera da arte e da estética.

Estética designando o contetido das obras, o valor da obra
em si; a arte sendo simplesmente uma esfera de atividades en-
tre outras, sem que seu contetido particular seja precisado.

2. Na esfera da arte, considerando-a nao mais depen-
dente de uma estética; os papéis dos agentes nio 530 mais
estabelecidos como anteriormente.

Produtores, intermedidrios e consumidores nio podem
mais ser distinguidos. Todos os papéis podem ser desempe-
nhados ao mesmo tempo. O percurso de uma obra até o con-
sumidor presumido n3o é mais linear, mas circular.

3. Essa esfera ndo estd mais em conflito com as outras
esferas de atividades, mas, ao contrario, integra-se a elas.

Abandono dos movimentos de vanguarda e do roman-
tismo da figura “artista’.

4. Como a arte € um sistema de signos entre outros, a
realidade desvelada por meio deles é construida pela lin-
guagein, seu motor determinante,

Importancia dos jogos de linguagem e da construgio
da realidade; a arte ndo € mais emocio, ela é pensada; o ob-
servador e o observado estio unidos por essa construgao e
dentro dela.

E bastante evidente que esses quatro pontos ndo eram
perceptiveis logo de inicio. Eles entravam em conflito com

W
r’ ‘o
-
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o regime ‘modemo’ dominante e traziam em si uma carga de
oposigao pesada demais nio somente para serem admiti-
dos como percebidos. Ou melhor, eles eram admitidos como
aponta extrema da arte moderna. De um lado, com efeito, as
obras de Duchamp nao apresentavam um cardter estético que
suscitasse um julgamento de gosto; de outro, €las eram, com
freqﬁéncia, materialmente imperceptiveis, consistindo em uma
afirmagio pura e em um ironismo afirmativo’ da existéncia de
uma esfera de arte.

Para fazer justi¢a 3 novidade delas, devemos, pois, pro-
ceder, ndo A andlise termo a termo das obras, o que seria
apropriado a uma histéria da arte, mas ao posicionamento

global da atitude de Duchamp.

1. Primeira proposi¢io: a distingdo estética/arte
A) A ruptura

Continuidade, filia¢des, rupturas: os pintores estio
geralmente presos em uma rede de referéncias que os une
a seus predecessores. Os movimentos artisticos se desen-
volvem — crescem e morrem — para reviver sob outra for-
ma, como se fossem arvores enxertadas. Duchamp, quan-
do jovem, pinta ‘como’ ou em ‘oposigao a’. De 1907 a 1910,
realiza uma série de telas 3 maneira dos impressionistas;

depois se aproxima de Cézanne, em 1911, com Courant d'air

3. Marcel Duchamp, Duchamp du signe, p. 46.
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sur un pomnier du Japon; e passa pelo cubismo com Jeune
homme friste dans un train; por fim, pde termo a picturali-
dade com Nu descendo uma escada, que data de 1912, Nes-
sa época ele estd cercado de pintores, de poetas ou escritores.
Seus dois imaos, Jacques Villon e Raymond Duchamp-Vil-
lon, sdo pintores e escultores. Participa do movimento sur-
realista e do cubismo, a0 menos das discussdes e por meio
do convivio com Breton e Apollinaire; afasta-se de Cézan-
ne, evita-o, mas mesmo assim vai até ele, ndo tanto por sua
maneira de ser, mas por sua conduta intelectual. Uma pas-
sagem por Munique, na Alemanha, em 1912, e pelo movi-
mento dada isolaram-no®. Duchamp rompe com a pratica
estética da pintura: ele se declara ‘antiartista’. E ai comega a
aventura.

Essa ruptura ndo é uma oposicao, que estaria ligada 2
sua antitese seguindo uma cadeia causal, mas, sim, um des-
locamento de dominio. A arte ndo € mais para ele uma ques-
tao de contetidos (formas, cores, visdes, interpreta¢oes da
realidade, maneira ou estilo}, mas de continente. E assim que
Marshall McLuhan dird, cingiienta anos mais tarde: “O meio
¢ a mensagem”, apagando a distingdo cldssica entre mensa-
gem (conteido intencional) e canal de transmissio (neutro
e objetivo) para estabelecer a unicidade da comunicagao atra-

4. Contudo, ele pintard uma Gltima tela, T nr’, para Katherine Dreier,
em 1918, col. Yale University Art Gallery.

5. “Dada foi muito itil como purgative”, Marcel Duchamp, Duchamp
du signe, p. 173.

ARTE CONTEMPORANEA: UMA INTRODUGAO 93

vés do meio®. E 0 mesmo apagamento feito por Duchamp
do conteudo intencional da obra diante do continente, bas-
tando este Gltimo para afirmar que se trata de arte.
Atitude antindrmnica & de Walter Benjamin que, em um
texto famoso, deplora a perda da aura da obra de arte, que,
de tinica e nao-reproduzivel, tornou-se pega de um jogo me-
canico de reprodugdo técnica. Antigamente unida ao local
onde e para o qual tinha sido concebida, a obra estd agora
exposta a todos, em locais que nio sdo feitos para ela’. Para
Benjamin, a exposigao ¢ a marca, moderna, da inautentici-

dade das obras.

B) Os ready-mades

Em 1913, Duchamp apresenta os primeiros ready-mades,
Roda de bicicleta; anos depois, em 1917, Fonte, no Salao dos
Independentes de Nova York. Ele deixou o terreno estético
propriamente dito, o ‘feito & méo’. Nao mais a habilidade,
nao mais o estilo — apenas ‘signos’, ou seja, um sistema de
indicadores que delimitam os locais. Expondo objetos ‘pron-
tos’, jd existentes e em geral utilizados na vida cotidiana,
como a bicicleta ou o mictério batizado de fontaine [fonte], ele

faz notar que apenas o lugar de exposigao torna esses obje-

6. Pour comprendre les médias, de Marshall McLuhan, € de 1964. Suas
proposigbes, precedidas de muito pelas de Duchamp, eram consenso en-
tre os artistas dos anos 1960.

7. Walter Benjamin, ‘Leeuvre d'art & I'ére de sa reproductibilité tech-
nique’, em (Eupres, Il: Poésie et révolution (Denoél, 1971).
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tos obras de arte. E ele que d4 o valor estético de um objeto,
por menos estético que seja. E justamente o continente que
concede o peso artistico: galeria, saldo, museu. Ou, ainda, tex-
tos, jornais, notas, publica¢des, até anotagdes escondidas, que
Duchamp transporta consigo em seu museu portatil, as ‘va-
lises’ e as “caixas’ (eaixa de 1914, caixa verde, caixas em valise)®,
O préprio termo “caixas’ mostra bem qual fungdo Duchamp
atribuia ao continente. O museu portdtil pode nunca ser aber-
to, ou mesmo uma caixa pode estar selada e ndo conter nada:
“Fazer um ready-made com uma caixa encerrando alguma
coisa irreconhecivel pelo som e colar a caixa”’.

Em relacdo a obra, ela pode entdo ser qualquer coisg,
mas numa hora determinada. O valor mudou de lugar: estd
agora relacionado ao lugar e ao tempo, desertou o préprio
objeto. A divisio entre estética e arte se faz em beneficio de
uma esfera delimitada como palco, onde o que estd sendo
mostrado € arte. Nesse caso, 0 autor desaparece como artista-
pintor, ele é apenas aquele que mostra. Basta-lhe apontar,
assinalar. A assinatura que acompanha o objeto jd pronto
¢ a tinica marca de sua existéncia, marca por sinal com fre-
qiiéncia disfargada: como R. Mutt* assinando o mictério,
Rrose Sélavy**, ou ainda alguns “acréscimos’ (os ready-mades

8. Entrevistas com Pierre Cabanne, Marve! Duchamp, ingénieur du temps
perdu, p. 136ss.

9. Duchamp du signe, p. 49.

* R. Mutt: nome inventado por Marcel Duchamp. (N. de T)

** Rrose Sélavy: alter-ego feminino inventado por Marcel Duchamp,
coimn um jogo de palavras {C'est la vie). (N. de T.)
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acrescentados, COMO Barulho secreto (1916)). Uma bola de bar-
pante € apertada entre duas placas de latdo. No interior da
pola, Duchamp pede a Arensberg® para inserir um objeto a
respeito do qual Duchamp - e, portanto, o espectador —igno-
ra tudo, a ndo ser que faz um barulho quando o ready-made €
sacudido. As informagdes (inserir informagbes) que acompa-
nham o objeto sdo também marcas que disfargam ironica-
mente, desta vez ndo mais o nome do autor, mas o préprio ob-
jeto: como 0 pente de ago que traz, gravado em sua borda, a
seguinte frase: “trois ou quatre gouttes de hauteur n’ont rien a
voir avec la sauvagerie”**. O mesmo pente pode também es-
tar acompanhado da expressdo “impossibilité du fer”. O jogo
de palavras é evidente: trata-se clararnente de marcar a ruptura
com o ‘feito A mao’, a picturalidade entendida como estética.

C) O acase e a escolha

Se o fazer é impossivel, resta a escolha, a qual esta re-
duzida a parte do artista. Com efeito, ja que o continente es-
pacial é importante, o continente temporal, o momento, o é

* Louise Arensberg: uma das maiores colecionadoras de Marcel
Duchamp. (N. de T)

** A frase de Duchamp beneficia-se de vérias possibilidades de jogos
de palavras, com a palavra hauteur, que pode significar altura, altivez, no-
breza, arrogncia, coragem, valor. Se adotada “altivez’, teremos ‘trés ou
quatro gotas de altivez nada tém a ver com a selvageria’. F4 ainda a brin-
cadeira entre goultes dg hauteur — gotas de altivez - e goiit d’auteur — gosto
do autor —, de sonoridade semelhante.

A expressao seguinte, impossibilité du fer (impossibilidade do ferro),
remete a impossibilité du faire (impossibilidade do fazer) pelo mesmo mo-
tive. (N. de RT)
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da mesma maneira, pois a escolha do objeto pertence ao aca-
50, a0 encontro, a ocasiao. Duchamp chamard esse exercicio
temporal de acaso em conserva.

Provavelmente este € o Gltimo signo referente a uma
figura do passado: a marca de uma presenca inventiva, de
uma intuigdo criadora, que ainda teria algum efeito na ati-
vidade artistica. E no encontro desse acaso encenado que se
refugia o savoir-faire, ou seja, o saber-escother do artista, con-
siderado como antiartista, como nao-pintor.

O ready-made, encontrado por acaso, escolhido e reser-
vado, indica o estado da arte em um momento determinado. Ele
estd ern uma rela¢do de fragmento com a totalidade dos acon-
tecimentos da arte. Em nenhum caso € uma obra a parte,
uma obra em si dotada de valor estético; é um indicador,
urmn signo dentro de um sistema sintatico. Ele manifesta essa
sinfaxe apenas por seu posicicnamento.

2. Segunda proposigdo: a indistingdo dos papéis

Se a estética, o saoir-faire manual foram, assim, deixados
de lado, se o artista é aquele que mostra, se produz signos,
toda a distribuigdo de papéis dentro do dominio da arte deve
ser reconsiderada. Duchamp dedica-se a isso.

A) O artista como produtor

O artista é, nesse novo jogo, aquele que produz, ou seja,
que coloca a frente, que exibe um objeto. Ele arranja o ob-

L -
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jeto e dispoe dele. Assim fazendo, identifica-se com o gale-
rista-marchand, que também ‘produz’ artistas no palco da
arte. Ele os ordena e também dispde deles de alguma ma-
neira. Identifica-se, além disso, com o fabricante do objeto
em questdo. Num objeto fabricado, a intervengdo do artis-
ta & em resumo, minima. Ele “acrescenta” algumas vezes ao
ready-made ou ao signo, mas a materialidade do objeto con-

. tinua fora dele. A atividade daquele que mostra, organizador

da representagdo, € exercida por meio do deslocamento do
objeto: muda-o de lugar, de temporalidade. Assim, esta rejei-
tada ou afastada qualquer pretensio a criagio de formas e
cores. O artista ndo cria mais, ele utiliza material.

Fazer alguma coisa € escolher um tubo do azul, um
tubo de vermelho (...). Esse tubo foi comprado por vocé, ndo
foi feito por vocé. Vocé o comprou como um ready-made: to-
das as telas do mundo sido ready-mades ‘acrescentados’ e tra-
balhos de montagem.

O que Duchamp mostra é simplesmente a condi¢do de
toda obra, de toda pintura, “mesmo normal”™.

O primeiro produtor da obra é o industrial; o segundo,
é o artista que escolheu utilizar um objeto fabricado. O ar-
tista identifica-se com uma etapa da produgao industrial, con-
tribui com um simples “coeficiente de arte’. Ele faz um apor-
te ao ready-made mas também ao fabricante.

10. Entrevistas com Georges Charbonnier, RTF, 1961, e com Ki:lll’hE'
rine Kuh, citada por Thierry de Duve, Résonances du ready made, op. cit.



98 ANNE CAUQUELIN

B) O produtor como observador

Segundo deslocamento de papéis. A famosa proposi-
¢do de Duchamp “E o observador que faz o quadro” é para
ser tomada ao pé da letra. Ela ndo se refere — como se cré
com muita freqiiéncia — a alguma metafisica do olhar, a um
idealismo do sujeito que enxerga, mas corresponde a uma
lei bemn conhecida da cibernética, retomada pelas teorias da
comunicagdo: o observador faz parte do sistema que observa;
ac observar, ele produz as condi¢oes de sua observagio e
transforma o objeto observado. Vé-se que ndo se trata mais
de separar o artista de seu consumidor virtual, mas de uni-los
em uma mesma produgdo. O lugar do artista se encontra en-
tao identificado, de um lado com o fabricante, de outro com
o observador.

Na obra O grande vidro, a placa de vidro extrafino ofe-
rece ac observador seu proprio reflexo, misturado as inscri-
¢oes gravadas sobre ela. O espectador faz parte da obra.

C) O artista como conservador

Aqui, uma vez mais os papéis estdo embaralhados: o
intermediario — conservador, galerista ou marchand - é o
proprio artista. Nao somente Duchamp “conserva’ o acaso
posto em conserva, como preserva notas, textos e objetos
fotocopiados nessas valises, nessas caixas em valises. Ele as
acumula e transporta consigo. Por outro lado, para perfazer
o ciclo, torna-se conservador do departamento do museu da
Filadélfia, que apresenta as 45 obras da colegao Arensberg

=l | -
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_ suas proprias obras. E também membro de um jad, inter-
pretando dois papéis a0 mesmo tempo: o de artista que
apresenta seu trabalho e o de membro do jiiri... que recusa
sua ‘fonte’. Em abril de 1917, na Sociedade dos Indepen-
dentes, ele apresenta um mictério feito de louga esmaltada,
assinado ‘R.. Mutt’.

Eu estava no jiiri, mas os organizadores ndo sabiam que
era eu quem o tinha enviado; eu inscrevera o nome de Mutt
para evitar referéncias a questdes pessoais (...) Mas mesmo
assim era bastante provocador {..)"

A demonstragao € perfeita: o artista ndo € umn elemento
4 parte, separado do sistema global; ndo hd autor, ndo had re-
ceptor, hd apenas uma cadeta de ‘comunicagio’ encerrada em

si mesma.

3.Terceira proposigao: o sistema da arte
é organizado em rede

As duas primeiras proposigoes conduzem diretamente
a terceira. Com efeito, a relagdo da arte com o sistema geral
(social, politico, econémico) é uma relagio de integragio e
ndo de conflito. Atuando em parti¢des simultineas, Duchamp
desmonta a antiga ideologia do artista exilado, recusado, con-
testador: a estética nao é um dominio que tem leis diferentes

11. Entrevistas com Pierre Cabanne, Marcel Duchamyp, ingénieur du
temps perdu, p. 93.
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do sistema geral. E uma simples peca dentro de um jogo de
comunicagdo, cuja entrada, assim como a saida, nao pode ser
enconirada. Nao ha origem nem fim, é um circulo. As opera-
¢Bes que se desenrolam no interior de uma rede tém a ver com
propriedades da rede, ndo com a vontade do artista. Cada pon-
to da rede estd ligado aos outros, cada interveniente pode es-
tar em toda parte ao mesmo tempo.

Nesse caso, nao existe vanguarda propriamente dita; ndo
existemn manifestacdes anti-sociedade ou antimarchands. Mui-
to ao contrario, o jogo da arte consiste em especular a respeito
do valor da simples exposi¢do de um objeto manufaturado. A
exposicao, a colocagdo no circuito por si 86 institui o valor do
signo, valor especulado que pertence de pleno direito, de um
direito teoricamente axiomatizado, ac dominio da arte.

A singularidade de Duchamp - com a incompreenséao
que ele freqlientemente suscita — € ter posfo a i um funcio-
namento, ter esvaziado do artista e da obra seu conteido
intencional, emocional. O grande vidro ou A noiva despida
por seus celibatdrios, mesmo, é a propria arte, desembaracada
de seus falsos brithos estéticos. Por meio de O grande vidro,
frio, e de seus mecanismos trituradores, € o regime novo da
arte contemporanea, sua logica impecdvel, que se delineia.

Légica da rede andnima: a Sociedade andnima, batizada
pot Man Ray e fundada por Katherine Dreier e Duchamp,
constitui uma colegdo internacional permanente que devia
ser legada a um museu, especificamente para aYale Univer-
sity Gallery; é uma l6gica internacional, engendrada entre
Nova York, Paris e Buenos Aires.
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4. Quarta proposigao: a arte pensa com palavras

Ultimo efeito dentro da ordemn axiomatica: a importan-
cia da linguagem. Em um jogo de designacao e demonstra-
cio, que consiste em escolher um objeto j existente no uso
comum e conceder-The um coeficiente de arte, o “aporte’ (ou
racréscimo’) pode vir de uma nova montagem, mas também,
e mais necessariamente, dos titulos que o acompanham. Ex-

, por um objeto € intituld-lo. O mictdrio é fonte, o porta-casaco

cotocado no chdo € aleapdo; quando o objeto é reconhecivel
como objeto estético (como a Monalisa), o titulo ‘acrescen-
tado’ desloca o valor estético: LHOOQ o dessacraliza.

No entanto, as notas e os textos que se encontram no
museu portétil, encerrados nas caixas, sdo obras da mesma
natureza que os objetos prontos. 530 também formulacdes
%4 prontas’, quase impenetraveis. Ready-made em palavras.
A sintaxe delas € perfeita, e o sentido escapa. A diferenca
dos jogos surrealistas, ndo se busca nenhum efeito poético
em particular; é o exercicio puro da lingua remetendo-se a
ela mesma. Nao se sente de modo algum o ‘estilo” do artis-
ta, é como se as proposigoes estivessem congeladas em sua
pureza definitiva. Dai decorre sua admiragao por Roussel e
por Brisset. “Eu achava que, na qualidade de pintor, era me-
lhor ser influenciado por um escritor do que por outro pin-
tor. J4 estou farto da expressdo ‘idiota como um pintor.”

Como o conteudo fisico da pintura — cores e formas —
€ rejeitado, e a arte ndo é mais retiniana, é no-éptica, en-
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tdo deve utilizar outro suporte. Mas as palavras sdo signos
impalpéveis, pouco pesados, que a cadeia de comunicagdo
pode fazer circular dentro dessa leveza. Elas servern simulta-
neamente de lugar e de tempo aos objetos aos quais ddo ti-
tulo, e substituem a matétia: o #tulo é umg cor.

Além disso, como acabamos de destacar em relagdo 3s
formulas, a lingua é algo que ja esta ai, um ready-made, pron-
to para o emprego. Os usudrios da lingua nao a inventam;
eles a transformam ou mudam de lugar seus elementos.

Portanto, assim como os jogos de linguagem de Witt-
genstein esclarecem nao a mensagem, mas o sistema da
lingua e seu uso, as proposi¢des de Duchamp que “acrescen-
tamn’ aos ready-mades (ou sao utilizadas como ready-mades)
esclarecem ndo tanto os proprios objetos — cujo significado ha-
bitual tendem antes a obscurecer — e sim o funcionamento
da arte.

5. O transformador Duchamp

Duchamp como obra contém em germe os desenvol-
vimentos que os artistas que virdo depois dele impulsiona-
rdo, em um sentido ou em outro: a arte conceitual, o mini-
malismo, a pop art, as instalagdes, até mesmo os happenings
que ele tanto apreciava. Mas ndo € nessa seqiiéncia histdrica,
nessa continuidade de desenvolvimento de um contetdo
estético que se deve procurar a transformagio de Duchamp.
Seria um contra-senso fundamental. E nas proposi¢des axio-
maticas que anunciam e fundam o regime da arte contem-

}’

-
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porinea que seu trabalho é verdadeiramente transforma-
dor. E nesse ponto que a esfera da arte se articula com a era
da comunicagdo todo-poderosa.

Vejamos um resumo breve dessas articulagdes:

- Passagem da mensagem intencional, com emissor e
receptor, ao signo produzido pela rede e dentro da rede e sus-
cetivel de nela circular (anonimato ou disfarce da assinatura,

~ banalidade do objeto, inexisténcia de qualquer emogcio de

origem retiniana).

— Paralelamente, desaparecimento do autor como sujei-
to livre e voluntario. A descoberta ao acaso, a escolha, subs-
tituem o fazer: “Qualquer coisa, mas na hora determinada”.
Aqui, Duchamp prefigura o movimento de retirada do su-
jeito, seu lugar como elemento determinado pelo sistema.
Prenuncia Michel Foucault e Roland Barthes.

- Importincia da linguagem, ndo como expressao de
um pensamento, mas como fundo radical dele préprio. A
lingua pensa sobre si, como a arte o faz por meio dela. £ toda
a escola pragmatica anglo-saxa e o trabalho de Wittgenstein
que estdo aqui prenunciados. E comum entre os artistas not-
te-americanos dos anos 1960 citar Wittgenstein'. Na Franga,
Duchamp é citado como referéncia (Ben é um de seus grandes
admiradores).

~ Desaparecimento das vanguardas e da mensagem
sociopolitica.

12. Irving Sandler, Le triomphe de I'art américain, les années soixante
{Carré, 1990), pp. 88-9.
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Dois efeitos interligados: de fato, para os criticos de arte
tradicionais, a vanguarda é um fendémeno que pertence 3
histéria da arte. E o motor do desenvolvimento da arte em
sua busca da novidade, em suas provocagdes. Se nos situa-
mos com Duchamp fora da historia da arte estética, ndo hg
mais tomada de posicdo que tenha valor por sua novidade
formal e, consegiientemente, ndo ha mais vanguarda (nem,
alias, retaguarda). Outro fendmeno € a recuperagio quase
instantdnea do que poderia ter passado por vanguarda. Como
tudo é admitido, recebido e reconhecido como atual, a van-
guarda nao pode mais se destacar do pelotao.

Por outro lado, a mensagem politica e social das van-
guardas era abertamente critica a sociedade mercantilista e
se colocava como dentncia ou recusa dos valores do capital,
Ao integrar arte a sociedade como uma esfera dentre ou-
tras, essa mensagem se vé bloqueada. Como se trata, na so-

ciedade de comunicagao, menos de dinheiro do que de in-

formagdo — a informacao e sua circulacdo sio a verdadeira
riqueza -, o conflito desaparece por si mesmo.

— Busca das condi¢bes minimas de transmissao de um
signo: a assinatura se torna a garantia da arte, seu coeficiente
de valor artistico: a obra pertence ao género do cheque.

Duchamp faz um cheque falso e o entrega a seu den-
tista Tzanck como pagamento por seus servigos. Sé o fato de
ter acrescentado sua assinatura de artista dard valor ao che-
que, vinte anos mais tarde. Lembremo-nos da encenagao
de Yves Klein: Vender uma ‘zona de sensibilidade pictérica’

g

[

ARTE CONTEMPORANEA: UMA INTRODUGAO 105

remete ao que o comprador paga em ouro; ele obtém, em
troca, um recibo que deve queimar, enquanto o artista joga a
metade do ouro no rio {no caso, o Sena).

Além disso, ecoam os negdcios de Warhol, que se inti-
tula um ‘business-artist”.

— Apresentacdo do continente espacial que coloca o
objeto em situagdo de obra. (O desenvolvimento de museus,
galerias, fundagdes e fundos regionais hoje em dia repercute
e realiza plenamente esse axioma.)

- Esbog¢o de um desnudamento da rede formada pelos
proﬁssionais da arte. (Apesar da ignorancia ou incompreen-
sio e da recusa do publico, apesar das poucas obras visiveis, os
profissionais — um pequeno nuicleo de elite - fazem a cotagio.)

O modelo Duchamp, tio discreto que sé alguns inicia-
dos tomaram conhecimento dele, oferece nao tanto ‘novas
imagens’, mas a (nica imagem possivel de um exercicio da
Arte em um sistema que ja comega a ser instaurado, o da co-
municagio, a qual sua obra serve de analisador.

A partir desse momento, o dominio da arte ndo é mais
o da retirada e do desentendimento, do conflito com a so-
ciedade, mas de um aclaramento, circunstanciado, dos me-

canismos que a animam?®,

13. Segundo Amy Goldin e Robert Kushner, ‘Conceptual art as opera’,
Art News (abril de 1970): “A contribuigio da arte conceitual é provavelmen-
te a reflexdo sobre o significado da arte, e ndo sobre seu aspecto formal
{...). N6s mal comegamos a nos perguntar como a arte absorve as idéias e
de que forma estas contribuem para sua significagio”.
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Exibindo esses mesmos mecanismos nos quais eles se
inserem, os ‘antiartistas’ se aproveitam enormemente dessa
irbnica conivéncia. Como serd o caso do segundo embreante

de que trataremos, Andy Warhol.

II. O EMBREANTE ANDY WARHOL (1928-1987)

Se a obra de Duchamp é de dificil acesso, quase man-
tida secreta, a ponto de tornar opaca sua relagio com a so-
ciedade de seu tempo, fazendo com que haja necessidade de
uma andlise para encontrar nela os principios gerais do re-
gime da comunicagao, a obra de Warhol é, emn compensacio,
tao prblica, e toma emprestado de maneira tdo notdra as vias
e 0s meios da publicidade mercantil, que torna também di-

ficil a avaliagdo de sua contemporaneidade.

1. Um falso moderno, um verdadeiro contemporineo

Certamente, os termos que sao em geral adotados a seu
respeito sio aqueles que caracterizam uma sociedade de
consumo ‘moderna’: maquina-ferramenta, sistema de publi-
cidade, maquina de consumo. Suas séries, suas repeticdes
estereotipadas de produtos de consumo, sua empresa (a
Factory*) concebida como um verdadeiro consoércio, as de-

14. Em 1962, Warhol instalou seu atelié em um loft, no nimero 321
da East Forty-seventh Street, em NovaYork, e batizou o lugar de Factory.

el

ARTE CONTEMPORANEA: UMA INTRODUGAQO 107

claragdes que as acompanham, em forma de slogans publi-
citarios, tude parece indicar que ele é o porta-voz licido e
gatirico dessa sociedade de consumo. A arte serd regida pelas
leis de mercado dos produtos, serd um produto como qual-
quer outro.
Essa constatagdo que Warhol, longe de desmentir, afir-
ma com insoléncia fornece municéo aos criticos. Se Warhol
'éum ‘artista’ — e ndo se pode ignora-lo como tal — é porque
sua obra serd dupla: de um lado, ela ird se situar no sistema
mercantil, mas de outro, ao exibir notoriamente esse siste-
ma, ela o criticard — Warhol faz negdcios e nao os esconde,
o que deixa muito pouco a vontade aqueles que comentam
aarte ‘moderna’. O julgamento estético: Warhol tem talen-
to, tem ‘um bom clho” (“ele tinha um verdadeiro dom”, diz
Greenberg), e é recoberto por um julgamento moral: Warhol
quer que falem dele. “Tdo logo chegou a NovaYork, em 1949,
Warhol perseguiu a celebridade com a obstinagio de um sal-

mao na época da desova®™.”

A) A critica envergonhada

Para evitar esse julgamento moral e o desconforto que
ele suscita, € preciso que os criticos se entreguem ao contor-

“E um mundo 56 dele, de paredes cobertas de folhas de prata, e povoado
de celebridades, de superesnobes inadaptados” (Sandler, op. cit., p. 189).
Mais tarde, Factory se mudara para o niimero 860 da Broadway.

15. Calvin Tomkins, citado por Irving Sandler, Le triomphe de l'art
américain, les années soixante, op. cit., p. 113.
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cionistno. Falardo do desejo de Warhol de se identificar com
uma maquing, de uma participagdo-denincia da vida norte-
americana, do kitsch, da delagao publica do banal, do meci-
nico, da serfagdo pela reduplicagdo da prépria série, de um
espelho de dupla face que exibe a realidade do vazio social:
“Onde estd a realidade quando dois espelhos estdo frente a
frente?”. De uma obsessio tragica pela morte, instalada na
repeticdo, do cardter duplo da técnica, simultaneamente per-
da e salvagdo, segundo a andlise de Martin Heidegger; em
suma, tentardo juntar a imagem tradicional do artista, critico
da sociedade, & de homem de negdcios” em busca de dinhei-
ro e de poder. Salvam o que € possivel da Arte (e portanto do
artista Warhol), apelando para a intengéo, para a profundi-
dade etc, Assim fazendo, adotam uma atitude contraditéria
que pensam corresponder perfeitamente a seu trabalho, re-
tribuindo-o na mesma moeda. Contraditdria, duplice ou du-
pla, por vezes tripla — teria havido trés Warhol: o primeiro,
simples desenhista de publicidade; o segundo, artista pop re-
conhecido; o terceiro, empreendedor de negdcios®.

E verdade que Warhol “pertence’, na histéria da arte, a
pop art, acs anos 1960 — anos do triunfo norte-americano —, e

portanto a arte moderna. Mas, se ele estd no mesmo nivel de

16. Sobre as contradigdes da critica, imitando as contradigoes de Warhol,
cf. 0s artigos em Artstudio, n° 8 (1988): Spécial Warhol, e nos Cahiers du Musée
National d’Art Moderne, 1% 3 (1990) (Warholiana). Entre outros, of. Jean Bau-
drillard falando sobre maquina, Bruno Paradis sobre téenica de dupla face,
Bernard Marcadé sobre fruigdo retardada e inser¢do, e Démosthénes Davvetas,
sobre contradi¢io.

e
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James Rosenquist, Roy Lichtenstein e Claes Oldenburg, dis-
tingue-se deles, contudo, pela forma como vé de que modo
aarte se articula a sociedade e, em particular, a0 mundo dos
negocios. E sobre essa articulagio que convém refletir, e é ela
que Nos leva a considerar Warhol parte da arte contempora-
nea, na qualidade de embreante da sociedade de comunica-
¢do. Se fosse necessario, poderiamos também alegar a refe-
réncia a Duchamp, por intermédio de sua devogio a Jaspers
Johns e de sua proximidade com as idéias de arte conceitual.

E essa reflexdo que permite considerar a obra de Warhol
em sua complexidade sem ter de tomar partido em relagdo
i moral de seus ‘negdcios’, ou entao considerar essa atitude
resultado de uma filosofia da comunicagio e ndo uma perver-

sdo cinica do sistema de consumo.

2. Warhol’s system

Retomemos, entédo, os pontos que servem de principios

a arte em regime de comunicagao:

A) O abandono da estética

Como Duchamp, Warhol abandona a estética, deixa seu
oficio de desenhista, renuncia ao estilo, a habilidade manual,
e se dedica & Arte — esfera que se dissocia das questdes de
gosto, de belo e de tnico. Os objetos que mostrard serdo ba-
nais, kitsch, de mau gosto. Serdo objetos de consumo usual:
garrafas de Coca-Cola, fotos publicadas em jornais e rear-
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ranjadas. Em suma, duplicatas, remade. Exatamente como
Duchamp, trata-se de mostrar o que jd existe, mas, ao ready-
made ‘acrescentado” de Duchamp, que permanece tnico e
quase impossivel de ser encontrado, Warhol opde a repeti-
¢io em série, a saturagdo das imagens e o paradoxo de uma
despersonalizagdo hiperpersonalizada. “Seria fantéstico se
mais gente empregasse a serigrafia, ninguem jamais saberia
se meu quadro é de fato meu ou se € de outro.” Ou seja, to-
dos os quadros poderiam perfeitamente ser seus.

Entdo, se Duchamp havia concedido ao local a incum-
béncia de anunciar a mensagem “Isto é arte”, renunciando
assim & habilidade e 4 estética do gosto, afastando-se por as-
sim dizer da cena e se preservando, Warhol, ao colocar em
pritica seu conhecimento das redes, abandona esse tltimo
refligio e essa ultima marca da arte, que € o local de expo-
si¢do, para se estabelecer no espago inteiro das comunicagdes.
Passa de um lugar (fopos) determinado, marcado com um
rétulo ‘arte’, ao conjunto de um circuito que ele ocupara intei-
ramente. A despersonalizagdo visada vai, portanto, transfor-
mar-se em personaliza¢io desmesurada por meio da invasio
do nome “Warhol’ sobre todos os suportes.

Serigrafia e fotografia, ampliagdo de imagens ja conhe-
cidas, cores fortes, fidelidade ao motivo, apagamento da in-
tengao, esmaecimento do autor, antiexpressionismo: se é ver-
dade que os artistas pop dos anos 1960 trabalham as imagens
do cotidiano da mesma forma, tendo todos eles operado
uma separagio entre a estética das formas e da ‘habilidade

v

g
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manual’, nao chegaram contudo a explorar nem a levar as
(ltimas conseqiiéncias 0s outros conceitos que regem a co-
municagdo™: a rede, com a redundéncia e a saturagdo; o pa-
radoxo, com o bloqueio em torno de si mesmo; a autopro-
clamagdo com o nominalismo; a circulagdo dos signos dentro
da rede sem autor nem receptor, e finalmente o totalitarismo,
com a internacionalizacéo do sistema de comunicagio. Pois
bem, 530 esses preceitos ou principios que Warhol vai utilizar
da melhor maneira possivel.

B) A rede de comunicacio

Warhol compreende muito cedo o sistema publicitario.
Quando, e 1960, abandona a arte comercial, ele sabe ‘como
aquilo funciona’. Essa experiéncia ¢ fundamental porque
Ihe serve para construir sua propria imagem e utilizar me-
canismos da publicidade para torna-la conhecida. (Em suma,
ele é o fabricante de um produto chamado Warhol ¢ o pu-
blicitirio que transforma o produto em imagem e o vende.)
Assim, sabe que € preciso entrar na rede no lugar especi-
fico onde hd mais chances de estar imediatamente conec-
tado com o mundo a que ele visa: a galeria de Leo Castelli,
onde Warhel vai entrar em 1964.

17. Eis por que Oldenburg ou Rosenquist tiveram seu momento de
gldria, mas nédo conheceram o efeito Warhol: de fato, o que os consome ain-
da € o lugar das formas, do conteddo de suas mensagens, a insergio delas
na histéria da arte de sua época. Warhol, por sua vez, s¢ falard de inscri¢do
social e de duplicagio, evitando cuidadosamente qualquer idéia de origi-
nalidade ou de profundidade. Ele falard de si, no como sujeito-autor, mas
como de um nome associado a um rosto.
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C) A repetigdo

A segunda ‘lei’ da rede de comunicagao € a repeticdo oy
tautologia. Ao contrario da obra tinica e original, que € uma
das exigéncias da estética tradicional, trata-se de duplicar o
mais rdpido e com maior niimero possivel de entradas a mes-
ma mensagem. A publicidade lhe mostra o caminho. Admi-
tindo que o trabalho do artista da pop art consiste nao em
“fazer’ mas em escolher a imagem que mostrard, serd ne-
cessdrio selecionar a imagem que causard sensag3o ou o meio
de tornar qualquer imagem sensacional.

No primeiro caso, as fotos de catastrofes publicadas na
imprensa servirdo ao propésito. E a série Disasters: Tunafish
disaster (1963), Five death ou Saturday disaster.

Em Tunafish disaster, sao imagens de latas de atum se-
gundo o principio das garrafas de Coca-Cola ou das sopas
Campbell’s, mas suspeitara-se que essas latas tinham pro-
vocado a morte de diversas pessoas. As fotografias das viti-
mas estdo colocadas sob as latas mortiferas. A proximidade
desses rostos andnimos e sorridentes e de sua morte em latas
de atum causa justamente o choque. A morte ocupa as pa-
ginas dos jornais, e é a essa morte cotidiana em seus aspectos
mais corriqueiros que Warhol da destaque.

O tema da morte, que aparece com freqiiéncia na obra
de Warhol, ndo estd ligado a uma intengao tragica nem a
qualquer tipo de gosto mérbido - interpretagdo psicologi-
zante exibida tradicionalmente, mas que deve ser conside-
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rada dentro da 6tica da rede: o efeito saturagio-repeticdo traz
em si seu proprio fim, soa como uma queixa obsessiva,

No segundo caso, é um objeto qualquer, sem absoluta-
mente nada de sensacional, que ser escolhido. Um objeto
que todo mundo conhece. Ele € piiblico. Ligando seu nome
ao objeto em série, conhecido de todos, Warhol se torna tio
conhecido quanto a imagem que assina. Serd o caso da sopa
Campbell’s, da Coca-Cola, de estrelas e idolos do publico

" como Marilyn Monroe ou Liz Taylor, ou, melhor ainda, da

nota de um délar. Bastara tornar esses objetos sensacionais,
seja pelo tamanho — as cem Marilyns tém 205,5 x 567,5 cm; as
Liz, 211 x 564 cmy; o dolar, 228 x 177,5 cm —, seja pela repeti-
¢do: cem Marilyns; 112 garrafas: Green Coca-Cola bottles (1962).

E o impacto sobre o piblico que importa; é preciso co-
brir as paredes, repetir incessantemente, saturar. Porque a
comunicagdo funciona como tautologia, como redundén-
cia. “Uma lata de sopa Campbell’s é uma lata de sopa Camp-
bell’s € uma lata de sopa Campbell’s’.” Os McDenald’s sao
McDonald’s que sdo McDonald's: “O que ha de mais bonito
em Toquio € o McDonald’s, o que hd de mais bonito em Es-
tocolmo € o McDonald’s, © que ha de mais bonito em Floren-
¢a € o McDonald's. Pequim e Moscou ainda nio tém nada de
bonito”.

Como ele diz ainda: “Todas as Coca-Colas sao parecidas.
Séo todas boas. Liz Taylor sabe disso, o Presidente sabe, o
mendigo sabe e nds também sabemos disso”. E como sabe-
riamos sendo pela publicidade?
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E preciso, portanto, saturar as redes e fazer uso de todos
0s suportes possiveis. Para isso, & necessdrio que seu nome
e suas imagens ocupem ac mesmo tempo todas as posigdes
possiveis dentro da cadeia de comunicagio e que o grupo reu-
nido na Factory também colabore.

Em 1965, Warhol monta o Velvet Underground, grupo
de rock que ele produz em NovaYork, em 1966. Filmes: Sleep
{que dura seis horas, pois o tempo também pode ser repe-
ticdo e saturagao), Chelsea Girls, Dracula.

Entrevistas, acontecimentos que envolvam o astro, como
o atentado por ele sofrido em 2 de junho de 1968, tudo isso
circula na imprensa, na televisdo, no mundo das redes in-
ternacionais, como para a estrela de cinema ou de rock.

“Ser tdo conhecido quanto a lata de sopa Campbell’s!*”

D) O paradoxo

O paradoxo ¢ uma das leis elementares da rede. Trata-se
do bloqueic entre o autor de uma mensagem e a prépria
mensagem”. Em um sistema de comunicagio, o nome e a
obra sao idénticos. O nome de Warhol ndo é um nome que
assina uma ou diversas obras: € uma obra, o resultado de
um circuito de producdo de maltiplas entradas (como ‘fri-

18. Entrevista de Leo Castelli, Artstudio, n® 8.

19. Trata-se de auto-referéncia: a mensagem remete a si mesma, sem
significar outra coisa senfo simples presenca no circuito. Assim, para tomar
o exemplo classico: ‘Esta frase tem 28 letras” ndo significa nada fora dela
mesma, remete-se apenas a sua mera presenga.
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gidaire’ € um nome genérico para qualquer refrigerador na
Franga). Nesse objetivo, o signo Warhol marca uma série de
produgdes em rede: pinturas, filmes, fotografias, exposigdes,
textos. “O autor Warhol identifica-se com a rede que faz cir-
cular os produtos Warhol.”

Como 0s astros que sao produto de uma cadeia de rea-
lizagdes cinematogréficas e avalizam essas realizagbes com
suas presengas célebres, a obra de Warhol estd numa relagao
de destaque diante do sistema de produgdo, que a coloca a
frente. Ou, se quisermos, e como ele mesmo faz questdo,
Warhol produz a si como sua prdpria obra, como seu pro-
prio astro (pois nao existe astro desconhecido, assim como
ndo existem ‘marcas’ desconhecidas). Um astro €, em sua
personalidade visivel, impessoal como um objeto. Ele ndo
envelhece (“Memorex impede as estrelas de envelhecer”).
Pertence a rede antes de pertencer a si mesmo, e se multi-
plica identicamente.

O paradoxo — e o bloqueio proprio do embreante Wa-
thol — é o fato de ele ser a0 mesmo tempo o produtor de uma
imagem de astro, a qual se dedica a fazer circular pelas ca-
deias de comunicagdo, e o astro em si, que ele produz como
obra e que é simplesmente ele mesmo. O objeto que apresen-
ta—a lata, a garrafa ou o astro — traz sua marca, é Warhol™.

20. “C objeto nao passa do suporte do nome, propagagio compulsiva
de uma assinatura” (Luc Lang, Trente Warhol valent miewx qu‘urt’, Artsti-
dio, n? 8 (1988), p. 42)
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Assim, a separagao existente entre o nome que designa
um autor singular e a assinatura que promove esse nome
como signo, valendo como nome, encontra-se aqui esmae-
cida. Nome, assinatura e obra se véem confundidos. Nesse
caso diferentemente de Duchamp, que protegia seu nome
‘préprio’ naquilo que este tinha de tnico ao abrigo de uma
assinatura disfarada, preservando assim seu carater reser-
vado, discreto, secreto.

Outro nivel do paradoxo: o né formado pela impessoa-
lidade exibida por meio do re-made — ndo ha engenho, nio
ha toque pessoal, nem transformagio do objeto mostrade,
ele é reproduzido tal como é - e a hiperpersonaliza¢do do
nome-assinatura. Ademais, € esse nome-assinatura que serd
idolatrado pelos adolescentes, como o de um astro cuja fi-
gura aparecerd estampada nos jeans, nos bonés, nas carnise-
tas, e cujos pOsteres serdo pregados em paredes — pin-up -, e
nao os objetos mostrados.

A interpretagdo socioldgica que consiste em explicar o su-
cesso de Warhol junto ao publico jovermn norte-americano pela
apresentagdo de objetos do cotidiano, geralmente deixados de
lado pelos artistas ‘artesaos’, ndo dé conta da especificidade do
efeito Warhol, uma vez que os outros artistas da pop art que
trabalhavam os mesmos temas esto longe de ter conhecido
a mesma sorte. E preciso deixar bem claro que a diferenga se
deve 2 exploragio por Warhol da rede e de seus principios.

21. Em 1965, uma horda enlouquecida de adolescentes invadiu a ex-
posicdo no Institute of Contemporary Art of Philadelphia, Foi preciso reti-
rar os quadros.
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3. A arte dos negdcios

Comecei minha carreira como artista comercial e quero
termind-la como ‘business-artist’ ... Eu queria ser um ho-
mem de negdcios da arte ou um artista-homem de negdcios
(...) Ganhar dinheiro é uma arte, trabalhar é uma arte e fazer
bons negdcios é a melhor das Artes?.

Essa declaragdao de Warhol deu o que falar. Pode pare-
cer provocaliva, e é, mas provavelmente nio pelas razdes
que em geral lhe atribuem. Seria provocativa para um autor
inserido na tradi¢do ideoldgica do artista, produzindo afas-
tado do mundo uma obra genial, consciente de um valor
{inico e incomparével. Mas, como vimos, essa exigéncia de
pureza, essa recusa do comércio e da arte comercial desa-
pareceram com o abandono da estética. Com seu aspecto
anticomercial, as vanguardas cederam lugar aos artistas ab-
solutamente determinados a se tornar ricos e célebres e a
fazer uso, para isso, de todos os trunfos mundanos. Se um
deles nao alcanga, como Warhol, seu objetivo determinado,
¢ talvez por ndo possuir o dominio do processo.

A) Uma empresa: Factory

“No mundo dos negdcios, ndo € o tamanho que conta,
é o tamanho que vocé deseja ter.”

Para se tornar rico e célebre, para ter o tamanho que vocé
deseja, é preciso freqlientar celebridades, e, methor ainda,

22. Andy Warhol, The philosophy of Andy Warhol (Harcourt, 1977), p. 92.
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fabricd-las, tornar-se o centro da vida in. Foi o que se tornou
a Factory®. Ela chegou ao tamanho que Warhol queria. De
1963 a 1965, 14 se encontravam todas as espécies de subcul-
turas, a contracultura, o pop, superstars, todo o jet sef e as es-
trelas fabricadas pela Factory. Em 1968, antes do atentado de
que foi vitima, Warhol tinha aumentado seu publico, a Factory
tornara-se uma institui¢do. Warhol podia entao realizar a se-
gunda parte de sua proposi¢do: tornar-se um homem de ne-
gocios de arte.

Lembremo-nos: a arte para Duchamp ndo tinha mais
contetido intencional, ela sé existia em relagdo ao local onde
estava sendo exibida a obra, esta por si s6 um objeto banal,
ja presente no mundo, ja fabricado. A intervengdo do artista
consistia em exibi-la — primeiro deslocamento — e em assi-
né-la ‘acrescentando’ alguma coisa — segundo deslocamento.

De posse dessa definigao minima, Warhol também vai
mostrar objetos comuns nao em sua materialidade em trés
dimensbes, mas reproduzidos (serigrafias, fotografias) sem
nenhuma intervengdo de sua parte para deslocar ou poeti-
zar 0 motivo. A (nica agdo pela qual entdo seu trabalho se
define consiste em tornar piblica essa exposigao, torna-la
de alguma maneira obsedante, inevitdvel. Mas esse ‘tornar
publico’ é impensavel fora de uma rede de comunicagao cujo
processo é preciso dominar, e esse processo pertence, em sua
base, & esfera do comércio, dos ‘negocios’.

23. Irving Sandler, ‘Lartiste horame du monde’, Le triomphe de lart
américain (Cap. 4).
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B) Uma definicdo: a arte é negocio

Eis portanto a arte situada e definida pelo mundo dos
negdcios: espago sempre em extensdo, onde o jogo consis-
te em tornar crivel a publicidade, em fidelizar a clientela,
em estabelecer o valor do que lhe é proposto. Um jogo de
ilusdes ou verdadeiramente o objeto € o que se quer que
seja. (O mesmo com a arte: uma ilusao credibilizada, ou seja,
que atrai o crédito e que vive desse crédito. Transformemos
a primeira férmula tomando ‘contar’ ao pé da letra e tere-
mos entdo: “Nao é o valor do objeto que conta, € o valor que
vocé deseja que ele tenha”. Ndo somente o objeto de Arte
nao é diferente de qualquer outro que ele reproduz, como
também segue as mesmas leis de propagacdo e de procla-
magcio do valor.

Nesse momento, o artista é aquele que leva adiante o
processo dessa propagacdo. Ele € “artista de negécios’, pois
os negocios sdo de arte e, por outro lado, a arte é uma ques-
tao de negdcios.

O negdcio é garantido pelo Nome, que se autoprocla-
ma, pela ubiqiiidade (internacionalizagdo} do produto, pelo
tamanho da empresa e de suas multiplas filiais, pelos papéis
desempenhados simultaneamente pelos agentes da empre-
sa. S3o esses elementos que tornam verossimil, em outras pa-
lavras, que transformam a ilusdo da realidade em realidade
de uma ilusao.
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4, O transformador Warhol

Tornar crivel uma ilusio ndo tem sido a grande questio
da arte desde a Antiguidade? Mas essa busca da ilusao ndo é
exercida da mesma maneira nem a respeito dos mesmos ob-
jetos. Imitar os temas da natureza ou o processo dela, como
o da luz ou da construcio do visivel, coloca o artista em uma
situacdo de ter de responder a um destino imposto de fora,
Trata-se agora de construir esse destino, comandando e ge-
rindo ele mesmo a empresa ilusoria.

A definicio de arte como negdcio e do artista como
homem de negdcios da arte € uma proposigio terminante,
que di seguimento as proposicdes de Duchamp. Ela nio
parece cinica a nao ser aos othos daqueles para quem a arte
tem ainda alguma coisa a ver com a estética: o gosto, o belo e
o tinico. De fato, ela é nio s6 coerente com o Warkol's system
(o sistema de Warhaol}, com as proposigoes da pop art, da arte
conceitual e do minimalismo, como portadora de uma des-
mustificacio fundamental na qual residem justamente os en-
cantos da arte contemporanea, orientada segundo os prin-
cipios da comunicagéo.

O percufso sonhado por Andy Warhol — passar do status
de artista comercial ao de artista de negdcios — esta comple-
to. No caminho, fechou-se também a definicdo de arte con-
tempornea — fora da subjetividade, fora da expressividade -
na qualidade de sistema de signos circulando dentro de redes.

Definicao estrita, quase insuportavel em seu rigor.

B Y o
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A esses dois embreantes que sao Duchamp e Warhol
convem acrescentar um terceiro elemento de transformacao:
Leo Castelli, agente,

1. LEC CASTELLI (1907-1999)

Figura emblemdtica do mercado internacional, como o
chama Moulin®, o galerista-marchand Leo Castelli se deu
conta, como Warhol, do partido a tirar das redes de comuni-
cacio. Muito cedo, ao longo dos anos 1960, desempenhou
o papel de lider de outras galerias, participou diretamente
da construcio de artistas reconhecidos, langou artistas da
pop art, da arte conceitual e do minimalismo.

Os artistas que ele apoiou foram Robert Rauschenberg,
Jaspers Johns, Frank Stella, Warhol, Lichtenstein. O sucesso
de sua galeria se deve a exploragao dos seguintes principios:

A) A informagdo

E a pedra angular do sucesso. Manter-se informado so-
bre 0 que se passa no meio da arte, nao somente nos Estados
Unidos mas também na Europa. Castelli fala seis idiomas,
mantém contatos com museus europeus, marchands e cole-
cionadores dos Estados Unidos e do Canada. Esses contatos

24. Raymonde Moulin, ‘Le marché et le musée, la constitution des
valeurs artistiques contemporaines’, Reoue Frangaise de Sociologie, XXVII-3
(1986).
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s6 se tornam possiveis porque, em vez de fazer concorréneia
(que € uma das leis do regime de consumo), firma acordos,
Seus assistentes e ele mesmo exploram os ateliés®.

Ivan Karp, por exemplo, o mantém a par do que se pas-
sa no underground nova-iorquino. £ por meio dele que che-
ga a informacao sobre o que Warhol esta fazendo. Em um
primeiro momento, a visita ao atelié nao the parece convin-
cente, o trabalho é proximo dermais do que Lichtenstein faz,
Mas a exposi¢do que Warhol monta em 1962 na Stable Gal-
lery abre-lhe os olhos: ele sera o galerista incondicional de
Warhol até sua morte.

Manter-se informado é, por um lado, ver os artistas, mas
€ também se documentar e documentar todo comprador even-
tual: os catdlogos, os press kifs sdo largamente distribuidos aos
jornalistas. Os catalogos se tornam cada vez mais luxuosos.

B} O consenso

Contudo, essas informacdes, para serem levadas em
conta, necessitam nao somente de entendimento entre ga-
leristas mas também de certo consenso. Os criticos de arte,
os conservadores dos grandes museus, a imprensa de arte for-
mam ummn conjunto do qual depende a validagdo das obras e
dos movimentos.

E importante obter o consenso para Promover urm novo
artista. Todo um trabalho de preparagdo é necessario. Assim, 0

25, Claude Berri rencontre Leo Castelli, editado por Ann Hindry {Renn,
1991).
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sucesso de Rauschenberg na Bienal de Veneza em 1964 foi pre-
cedido de grande miimero de exposicdes na Europa. Mas ele
também se beneficiou do apoio do grupo formado pelos habi-
tués da galeria de Castelli, escolhidos a dedo, e cuja importan-
cia na arte norte-americana era reccnhecida: Richard Bellarmy e
David Whitney, o c_onservaclor Alan Solomon, a critica de arte
Barbara Rose, assim como os colecionadores R. e E. Scull.

. O consenso repousa portanto nas relagdes mundanas
e mididticas, uma verdadeira rede mantida por Castelli. Ele

mesmo chama sua galeria de club.

Q) O blogueio

Uma vez estabelecido o sucesso de um artista, o prestigio
de Castelli aumenta. Ou seja, sua credibilidade, o que é o mes-
mo que dizer que “Castelli era 0 mais importante marchand da
nova arte porque representava um nimero grande de artistas
apojados por um consenso’. Sua reputagdo repousa portanto
sobre esse consenso, forjado por uma longa labuta, e sua re-
putacdo faz com que, assim que apresenta um artista, o con-
senso ja tenha sido feito a seu favor. (Era exatamente por isso
que Warhol desejava ir para a galeria de Castelli) Assim, a
apresentagdo de artistas que obtém o consenso é a garantia do
nome Castelli, que, como retorno, afianga-a. Ao associar seu
nome ao sucesso de Jaspers Johns, Lichtenstein, Stella, Raus-
chenberg e Warhol, Leo Castelli faz de si um selo, uma marca.
Se Leo Castelli ndo é a sopa Campbell’s, é aquele que vende
ao mundo inteiro a sopa Campbell’s.
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D) A internacionalizagdo

“Sempre achei que meus artistas precisavam de uma
reputacao mundial.” Essas palavras de Leo Castelli indicam
bem um dos fendmenos ligados a comunicagao. Para ser
eficaz, uma rede deve se estender, tornar-se praticamente
mundial. Para fazer a arte norte-americana ser conhecida nos
Estados Unidos, era preciso dar essa volta pelo estrangeiro,
O esfor¢o publicitdrio recai sobre as galerias e os marchands
do além-Atlantico. Uma rede de galerias amigas — estas fir-
maram com ele acordos comerciais prevendo partilha de co-
missdes — cobre os dois continentes.

S&o as galerias dos Estados Unidos, do Canada e da
Europa que mostrardo “seus’ artistas e é por intermédio delas
que 70% das obras serdo vendidas. lleana Sonnabend em
Paris, depois Daniel Tempion e Yvon Lambert. Paul Maenz
na Alemanha, Paul Mayor em Londres, Margo Leavin, Jim
Corcoran e, em Los Angeles, Dan Weinberg. Essas galerias
amigas confiam em Castelli, concedem-lhe um crédito que,
estdo seguras disso, deveria lhes proporcionar uma notorie-
dade aumentada. “Elas tinham em mente que, vindo até mim,
iriamn descobrir que eu tinha bons artistas. Eu comecei tam-
bém a dividir artistas com outras galerias.*”

J& que hé uma lei que determina que toda informagao
que circula em uma rede seja de inicio e antes de mais nada
uma informacao, ou seja, uma realidade, pouco importa sa-

26. Tbid,, p. 69.
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per a qual verdade ou a qual ilusdo artistica essa informa-
¢ao corresponde.

Assim, Leo Castelli compreendeu a ligdo das redes: ndo
se pode ter apenas um, € preciso que eles todos se mistu-
rem e que se cubram uns aos outros As redes mundanas {mos-
trar-se em toda parte, estar em todos os eventos) tém tanta
importdncia quanto as redes mididticas (sua cobertura é in-
dispensével), e estas sao, definitivamente, redes comerciais.

Apresentar aqui Leo Castelli como um dos embreantes
da arte contemporanea € acentuar a importancia desse mo-
delo para as galerias contemporaneas que aspiram, todas, a se
tornar a Castelli do momento. Porém, nem todas compreen-
deram o processo de busca do sucesso que ele alcangou. E,
por outro lado, reconhecer a jmportancia e a influéncia da
arte norte-americana da qual ele foi o mais fervoroso defensor.
E é também se perguntar se seu desejo de ocupar um espago
na arte contemporanea, promovendo ‘seus’ artistas, con-
tribuindo assim para escrever as paginas da contemporanei-
dade, nio teria sido atendido muito mais pela utilizagdo de
um sisterna de comunicagio bastante eficiente do que por um
gosto e um julgamento estético infalivel.

(...) Eu preferiria ser diretor de um grande museu, mas
me dei conta de que [os diretores] ndo tinham muita liberda-
de; o oficio que exer¢o e a maneira pela qual o fago me per-
mitiram cometer todas as loucuras®.

27. Tbid.
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CAPITULO L
A ATUALIDADE

Acabamos de ver como os embreantes abalaram o cam-
po da atividade artistica, introduziram um novo jogo, des-
prezando os valores tradicionais da estética, langaram pala-
vras de ordem, apontaram diregdes, até mesmo diretivas.
Mas seria ingénuo e irrealista acreditar que a arte contem-
pordnea — obras e artistas — segue ao pé da letra essas de-
terminagdes. O que encontramos atualmente no dominio
da arte seria muito mais uma mistura de diversos elemen-
tos; os valores da arte moderna e os da arte que nés chama-
mos de contempordnea, sem estarem em conflito aberto,
estio lado a lado, trocam suas férmulas, constituindo entao
dispositivos complexos, instaveis, maleaveis, sempre em trans-
formagdo. Um trabalha ‘a mao’ e confia nos critérios estéticos
retomando, contudo, por sua conta, os ‘temas’ dos embreantes
e se servindo das redes de comunicacio a maneira de Warhol.

Outro, sempre pronto a trabalhar ‘a2 maneira de Duchamp’,
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continua tradicional em seu modo de comunicar sua obra
ao publico. Em suma, é por fragmentos que as proposicdes
dos embreantes sdo utilizadas. A mesma coisa em relacao
aos ‘profissionais’ da arte: uns poucos galeristas ou conser-
vadores (sem falar dos criticos de arte e dos historiadores)
lhes dirdo que pouco se preocupam com o génio, com o ca-
riter artista do artista, com o alcance universal de sua obra
ou das qualidades propriamente estéticas de seu trabalhg,
Ao contrério, eles desenvolvem urn discurso de glorificagio
da imagem do artista tanto para ndo chocar a opinido py-
blica (pois se trata de uma fonte de mercado) quanto por
convicgao pessoal. Quanto aos artistas, mesmo que recupe-
rem os ‘temas’ duchampianos, suas proposices navegam
em mejo a um clima que valoriza o artista e a arte e estip
muito longe de mostrar o mesmo distanciamento irdnico
diante dos valores.

Com efeito, hd insisténdia e apego a certa idéia ou imagem
da arte que se instrui em uma longa histéria e cujo prestigio,
longe de se apagar sob o peso das novas produgdes, aumenta,
no sentido contrario ao pavor que sua perda provocaria.

1. O POS-MODERNOC OU A ATUALIDADE DA ARTE

Essa mistura de tradicionalismo e novidade, de formas
contemporaneas de encenagao e de olhar na direcio do pas-
sado caracteriza o que se convencionou chamar de pds-moderno.
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E necessario, portanto, distinguir arte contemporinea de
arte atual. E atual o conjunto de praticas executadas nesse do-
minio, presentemente, sem preocupagdo com distingdo de
tendéncias ou com declara¢des de pertencimento, de rétulos.
Nio se pode realmente definir o pds-moderno como “con-
tempordneo’ no sentido que lhe haviamos atribuido - intei-
ramente voltado para o comunicacional, sem preocupagio
estética — mas simplesmente como atual. O termo designa
justamente o heterogéneo, ou a desordem de uma situagao
na qual se conjugam a preocupacao de se manter ligado a
tradi¢do histérica da arte, retomando formas artisticas expe-
rimentadas, e a de estar presente na transmissao pelas redes,
desprezando um contetdo formal determinado. E, pois, uma
fsrmula mista, que concede aos produtores de obras a van-
tajosa posigdo de portadores de uma nova mensagem e des-
loca ou inquieta os criticos e historiadores de arte, que nao
sabem como captd-la nem a quem aplicéd-la.

Podemos nos lembrar da origem do termo, primeira-
mente utilizado pelos arquitetos em sua contestagao da arte
moderna, como a de Bauhaus, o ‘pds’ sendo entdo um ‘anti’.
Duas preposigées que sugerem uma seqiiéncia, um proces-
so temporal.

Com efeito, ao contestarem o funcionalismo, os arqui-
tetos foram levados a buscar seus modelos no contrario, o
ornamentalismo, e a fazer citagdes sem renunciar, no en-
tanto, as aquisices técnicas do modernismo. O ‘pds’ é, ao
mesmo tempo, um ‘anti’, ou seja, um retorno, medido e do-
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sado, a certas formas do passado arquitetonico. Vem dai a
idéia de uma combinacio de elementos, de um misto. Pros-
seguindo, o termo pdde designar uma espécie de indiferen-
¢a em relagdo & marcha tradicionalmente linear de uma histco-
ria das formas, em suma, a recusa a participar de uma his-
téria em progresso. O tempo dos ‘grandes relatos’ passou;
a narrativa épica cede diante do trabalho dos detalhes, da
atengdo ao minimo, ac corriqueiro. O movimento entio afe-
ta nao somente as artes plasticas mas também outras formas
de atividade, como a produgao literdria, a sociologia, a pré-
pria histdria’.

Criticada, definida e redefinida, rejeitada ou abusiva-
mente utilizada, a nogéo de pds-modernismo pelo menos mos-
tra muito claramente o desconforto em que se encontram
o critico, o tedrico e o historiador de arte diante da atuali-
dade artistica. -

Em sua indeterminagdo essencial, a situagdo em que o
termo nos coloca tem de interessante o fato de deixar o histo-
riador na obrigacdo de se voltar criticamente a sua discipli-
na, ou seja, de se questionar a respeito ndo somente de seu
método histérico e critico como também sobre ¢ objeto ao
qual se dedica (a prépria arte), seus processos e o papel de-
sempenhado pela histéria na interpretagdo que se pode dar
a isso tudo.

1. Cf. Jean-Frangois Lyotard, La condition postmoderne, rapport sur le
sapoir (BEd. de Minuit, 1979); Le postmoderne expliqué aux enfants (Galilée,
1986); Henri Meschonnic, Modernité, modernité, op. cit.
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E por i$s0 que numerosos tedricos, ac tomar como pon-
to de apoio 0 que € apresentado pela arte atual, ameagam
as nocoes sagradas de desenvolvimento, influéncia, atribui-
céo, autenticidade, intencionalidade e autor.

Efetivamente, certo nimero de artistas — seguindo
Duchamp, mas também coniventes com a critica filosofica
e social das tltimas décadas — recusa o autor como sujeito,
exige seu apagamento, indo até a reivindicagdo do anonima-
to. Recusam-se a se inscrever em uma ‘linha’, sempre ideol4-
gica, e concentram sua atengdo nos locais institucionais onde
530 produzidas as obras, uma vez que - sempre de acordo
com a ligdo de Duchamp — sio exatamente esses lugares que
definem a arte como arte.

Toda essa bateria de concepgdes perturba efetivamen-
te a critica, roubando-lhe os fragmentos de escolha sobre os
quais se fundava ainda hé pouco.

Muitos trabalhos publicados ultimamente, como o de
Michael Baxandall?, de Hans Belting’, de Svetlana Alpers®,
analisam de maneira critica a nogdo do fazer artistico. O pro-
jeto de obra e sua realizagdo ndo pertenceriam a um siste-
ma de decisdo — o mesmo que dé conta da produgéo de um
trabalho técnico como a ponte sobre o rio Forth? Nao seria
suscetivel de uma andlise em termos de determinagdes su-

2. Michael Baxandall, Formes de I'intention (Jacqueline Chambon, 1991).

3. Hans Belting, L'histoire de l'art est-elle finie? { Jacqueline Chambon,
1951).

4. Svetlana Alpers, Latelier de Rembrandt: la liberté, la peinture et l'argent
(Gallimard, 1991).
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cessivas, de conflitos de racionalidades, de multifinalidades?
Se é assim, 0 que aconteceria com a nogac de autor integra],
livre e criativo? Ademais, é surpreendente que a critica do es-
quema tripartite de decis3o tenha sido feita ja ha muito tem-
po® no dominio de atividades sociais ou politicas, e que tenha
sido necessdrio alcancar a situagdo atual da arte para tocar
no processo de criagao artistica.

O mesmo acontece com a historia e sua cronologia. Sua
continuidade, ostentando sem dificuldade sua magnificén-
cia gragas ao subterfiigio das influéncias, a coloca em situa-
¢ao delicada quando se toma consciéncia do estado atual da
arte. Mais ainda, se considerarmos a arte contemporinea,
Rupturas numerosas, falhas profundas impossiveis de ser atri-
buidas a algum precedente. Causalidade em perigo. E, contu-
do, ha bom nimero de ligagdes com o ambiente sociopoliti-
co, possibilidades de isolar ‘pacotes’ de expressao. Em outras
palavras, possibilidade de apreender seqiiéncias condicio-
nadas pela unidade de um problema. Uma vez satisfeitos os
dados do problema, abrir-se-ia entdo outra série de questdes,
independente da primeira: as normas mudam, os conceitos
devem novamente ser questionados e teorizados. E o caso
da arte atual: para um historiador consegiiente, trata-se de
interpretar as novas regras do jogo, teorizando esse pluralis-
mo sem lhe aplicar as normas do passado. As nogoes de ori-

5. Como a Critigue de la décision de Lucien Sfez, 22 ed. (Presses dela
Fondation Nationale des Sciences Politiques, 1981) e La décision (PUF,
1984. Col. Que sais-je?).
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ginaijdade, de conclusdo, de evolugio das formas ou de pro-
gressao na direcdo de uma expressio ideal no tém mais ne-
nhuma prerrogativa nesse momento de atualidade pés-mo-
derna. A nogao de sujeito, ja criticada no campo das ciéncias
sociais, torna-se problemdtica, ou seja, precisa ser proble-
matizada; depois dela, a da intengao, considerada, depois de
Wittgenstein e da filosofta analitica, uma simples jogada ini-

cial: uma proposi¢do de linguagem, sem contetdo secreto.

Intengao e realizacdo sio uma tnica e mesma coisa. Os esta-
dos sucessivos da realizagao sao testemunhas de um propd-
sito ou de uma direcdo cuja forma nio é possivel adivinhar
antes de o processo ter sido concluido. Contrariamente 4 idéia
recebida, a intengdo s6 é discernivel a posteriori.

IL DISTINCAQ ENTRE OS DIFERENTES ESTADOS
DA ARTE ATUAL

Deixando, pois, o termo pds-moderno com sua designa-
¢do de atualidade artistica e literaria global, vamos nos de-
dicar agora a isolar, na atualidade artistica, ‘pacotes’ ou sé-
ries de situagBes contrastantes. Como fizemos em relacao
aos embreantes, vamos somente nos propor a escalher, en-
tre todos os artistas que ilustram essas diferentes séries, um
ou dois espécimes particularmente representativos. Na ver-
dade, a questao nao ¢é ser exaustivo, nem seguir uma crona-
logia, nem os labirintos de encamninhamentos singulares, mas,
stm, destacar estruturas e situagoes.
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Segundo essa disting8o, trés séries vio reter nossa aten-
¢ao: a primeira se encarrega dos temas embreados por Duy-
champ. A segunda retine os movimentos que estao reagindo
contra esses temas. A terceira finalmente incumbe-se das no-

vas tecnologias da comunicagga.

1. Depois dos embreantes: conceitual,
minimalismo, land art

A) Arte conceitual

Q divorcio entre estética e atividade artistica tornou-se
definitivo. Agir no dominio da arte é designar um objeto
como “arte’. A atividade de designagdo faz a obra existir en-
quanto tal. Pouco importa que ela seja isto ou aquilo, deste
ou daquele material, sobre este ou aquele suporte, feita 3
mdo ou j4 existente, pronta. Nesse aspecto, reconhecem-se
as proposigdes duchampianas. Elas se desenvolvem na dire-
¢do de um trabalho sobre a prépria designagio: a desighacao
pode se decompor em umna pesquisa sobre a nominagdo -
ou seja, sobre a linguagem — e em uma pesquisa sobre a ex-
posicdo, pois designar é também mostrar - sao os locais de
intervengao da obra que estdo agora em questao.

B) O trabalho sobre a linguagem

Nao € mais, como freqiientemente em Duchamp, um
jogo articulando um objeto e seu titulo, jogo que distorcia de

.
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certa maneira o uso habitual para coloca-lo a parte, operan-
do assim um distanciamento; agora, as proposi¢des-titulos
sio em si mesmas seu proprio objeto. O que Joseph Kosuth
chama de taufologia passa a formar a base da arte conceitual’.

A tautologia, como repeticao e duplicagao, é umna figu-
ra bemn conhecida da retdrica e que na linguagem comum é
pouco utilizada, em que dizer duas vezes a mesma coisa é
pleonasmo. Contudo, a tautologia interessa a légica e aos de-
senvolvimentos da filosofia analitica. De fato, dizendo, por
exemnplo, “eu sou quem eu sou”, a repeti¢o vale por defini-
¢io; a referéncia da segunda parte da frase é a prépria frase,
a informagao veiculada é interpretada como um posiciona-
mento frontal e opaco do locutor. A obra, para a arte concei-
tual, afirma-se como tal exibindo-se opaca, auto-referencial.
Agindo assim, ela rompe com toda representagio de qual-
quer exterioridade. Ela € o que ela diz que €. Sua autonomia
fica assim encerrada em si mesma, por preterigao.

Em um tal dispositivo, 0 engenho pictérico € anulado,
o artista como autor se desvanece. A obra de Kosuth Five
words in orange neon compde-se desse enunciado inscrito em
néon com letras cor de laranja. O enunciado diz a respeito

de si mesmo que estd mostrando cinco palavras em néon la-

6. Joseph Kosuth, ‘Art after philosophy’, em L'art conceptuel, une perspec-
tive, Musée d'Art Modemne de la Ville de Paris, 1990. Cf. também Catherine
Millet, Le montant de la rangon; Catherine Francblin, ‘L'art conceptuel entre les
actes’, em Art Press, n® 139 {setembro de 198%); e Louis Cummins, ‘Lart con-
ceptuel peut-il guérir de la philosophie?’, Parachute, n? 61 (1991).
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ranja que sdo o que o enunciado diz. Essa obra diz a respeito
de si que é um enunciado a respeito dela mesma.

Mas pode se tratar de uma proposigéo emitida pelo ar-
tista e pode se tratar de mensagens prontas recolhidas aquj
ou ali dentro da massa de textos disponiveis: excertos de jor-
nais, contratos, notas de lavanderia. ‘Documentacio’, como
as chama Kosuth. Prova material. Os certificados de venda,
por exemplo, ndo estabelecerm somente a legitimidade da obra
ao mesmo tempo que seu valor mercantil; eles se tornam, ag
serem expostos, a substidncia da prépria obra. Lawrence
Weiner, [an Burn, Tan Wilson, Carl Andre, Bruce Nauman,
Bernar Venet praticam a “documentagdo’. Kosuth utiliza a
tautologia acompanhando a obra exposta ~ que é um contra-
to — da redug@o dessa mesma obra, redugio que serd entre-
gue ao comprador no momento da transagéo.

O apagamento do autor-artista-pintor é ainda redobra-
do pelo esmaecimento do contetdo da proposigao: ela nio
¢ mais para ser lida como uma mensagem de alcance geral
ou critico, mas como simples dade afirmando sua identidade
como obra integral.

Esse jogo de nomes, que poderia ser considerado es-
téril, induz contudo a uma critica bastante radical do con-
junto de imagens do artista e do comentdrio; convida a in-
terrogacdo a respeito das relagdes da obra com sua inter-
pretacgio, sobretudo quando a proposigdo exibida é apenas
um simples nome: o do autor, ou o de um pintor notavel.
Ou ainda a série do Portraits de caractéres como a de Gérard
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Collin-Thiébaut, na qual se exibem tipograficamente os no-
mes de personagens conhecidos. Aqui a obra se sustenta em
sua inscricdo na historia para se declarar obra de arte, Refe-
réncia suficiente, uma vez que se articula sobre paradigmas
{lustres e desse modo coloca no lugar aquele cujos vestigios
estao sendo exibidos na linhagem de seus predecessores’.

C) O trabalho nos locais

A segunda linha de pesquisas a partir da posicao con-
ceitual diz respeito aos locais investidos. Se o discurso é cons-
ritutivo da obra, o espago em que esse discurso ¢ apresen-
tado passa a ser um componente essencial dela. Trabalhar
esse local torna-se um imperativo para um movimento que
faz recair a identificagdo de uma obra como obra de arte,
ndo sobre seu contetido, mas sobre sua afirmagao como tal.
£ nesse sentido que é preciso considerar, por exemplo, 0s tra-
balhos de Daniel Buren®. Uma vez mais, nesse caso, ocorre
o0 apagamento do autor, paralelamente a uma pesquisa da
invisibilidade da intervengio nos locais. As famosas tiras
verticais, de uma obra voluntariamente neutra, dao lugar
a0s tecidos manufaturados, algumas vezes tom sobre tom
ou inteiramente brancos. Significa que a obra pode se com-
portar como um ‘local’, um simples involucro sem caracte-

ristica particular.

7 Catherine Bédard, Gérard Collin-Thiébaut, Parachute, n* 61 (1997).
8. Cf. Daniel Buren, Michel Parmentier, Propos délibérés (Bruxelas, Art
Edition, 1991).
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Recobrir uma tira branca com pintura branca, ela mes- para serem usadas, como caixas, aparadores, simples bas-

;na cerc;ada deE outras tiras alternadas entre brancas e colori- t5es, espetos, sdo usadas para esse fim. Notadamente por
as, me leva a fazer perguntas a respeito da par i i I

pergu p parede sobre a qual E Don Judd. Trata-se de um jogo de espago, de simples posi-

estio apresentadas e, imediatamente, sobre as consequién. . 3 i o 3 i
cionamentos e ndo mais de proposigdes. Apos 0 desvio por

cias do local no qual se encontra a parede, quem ¢é o seu pro- .
ptietério, quem vird olhar a parede, como ver a parede etc? intermédio da linguagem, a visibilidade se desembaraga de
sua carga emocional, expressiva, mas também de uma pro-

A interveng8o nos espagos de exposicio, museus, gale- vocagho relativa a linguagem que nio tem mais razao de

rias fundamentou-se, é verdade, em uma critica socioeco- ser. O artista plastico retorna a seu trabalho com as formas.

ndmica que era, no comego, antiinstitucional, mas que teve Fle renuncia desde logo & ndo-opticidade, para construlr ar-

em seguida que se recompor com a instituigdo — esta Gltima quiteturas visiveis que se expressam por si, estabelecendo

sempre no encalgo da critica a fim de englobd-la. Esse as- as regras de sua percepgao. O espago e o tempo se tornam

pecto critico da arte conceitual ndo é negligencidvel e a tor- as categorias principais, nio tanto como suportes vazios

na decerto mais facilmente detectdvel e qualificavel do que e formais do trabalho, mas como sua propria substancia.

outros movimentos que compartilham os mesmos temas Conceituais no sentido kantiano, 0s minimalistas fazem sur-
’

mas ndo tém o mesmo objetivo critico explicito gir, permitemm que sejam percebidos os conceitos 4 priori

da percepgac.
D) Minimalismo

. Os trabalhos de Stella, o primeiro, segundo Leo Castell,
Vejamos o caso do minimalismo: apagar ¢ contetido re- a trabalhar as formas minimalistas de objetos fabricados -
presentativo, reduzir a forma visivel & sua mais simples ex- #nada é feito 3 mio, tudo € produzido industrialmente”,
“reducio das formas a uma simplicidade tao total quanto
possivel”” -, os de Robert Ryman, assim como os de Ad
Reinhardt, de Carl Andre, de Sol LeWitt ou de Brice Marden
4 : P testemunham esse fato. Um exemplo: os trabalhos de Sol
mantem discretamente por trés do processo. Formas geo- LeWitt sio acompanhados de anotl:xgées colocadas ao lade

métricas, dessas que sdo encontradas diariamente prontas

pressdo, apagar o vestigio do autor, tudo isso vem direta-
mente da atitude duchampiana. Mas, com o minimalismo,

a letra, a importancia da linguagem também se apagam e se

10. Arf nrinimal Il (Musée d’Art Contemporain de Bordeaux, 1987),
9. Thid., p. 86. p. 46. ( ’
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dos desenhos, assim: “Dez mil retas secantes de 20 ¢m de

comprimento. Dez mil retas ndo secanies de 20 cm de com.-

primento”™.

Quanto a Ad Reinhardt, ele designa a obra como “um
objeto claramente definido, independente e separado de
todos os outros objetos e circunstancias (...) Um icone |i-
vre, ndo manipulado e ndo manipuldvel, nio fotografdve],
nem reproduzivel, sem uso, invendavel, irredutivel, inexpli-
cavel ()¢

Um série de ‘ndos’ sobrepostos as caracteristicas con-
vencionais e que pdem a nu o ato artistico, distinto de qual-
quer marca exterior a seu proprio fundamento.

A mesma preocupagio em questionar as condicdes de
produgao da obra alimenta o movimento support-surface,
O retorno ao pictérico passa pela questio de sua possibi-
lidade. Serd posta & prova a convencio do quadro tradicio-
nal, a moldura, o suporte, a tela, a bidimensionalidade; mas
também as condi¢des em que é pendurado, o sitio e as ins-
titui¢Ges que se encarregam de tudo. Claude Viallat, Patrick
Saytour e Daniel Dezeuze rompem com a pintura de cava-
lete, enquanto é desenvolvida uma contestacdo politico-eco-
ndmica baseada na analise marxista da situagdo. Panfletos,

manifestos e textos tedricos se sucedem®™,

11. At minimal Il (Musée d’Art Contemporain de Bordeaux, 1987), p-46.
12. Ibid,, p. 14.

13. Cf. Jean-Mare Poinsot, Support-surfice (Limage 2, 1983).
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t) Land art

[ também nesse sentido que convém interpretar a
land art.

Na verdade, o que estd em jogo com a land art é exata-
mente a concretizagio, a visibilidade presumida das catego-
rias do espaco e do tempo™. Colocar um rochedo no deserto
de Nevada, tragar uma linha sobre quilometros de paisagem,
dispor circulos de pedras em um local afastado chamam a
atencao sobre a constituigdo de uma cena que passaria des-
percebida sern essas marcas, sobre a composi¢ao de toda
cena em geral. Marcas que se fundem na paisagem natural,
apagam-se com o tempo, ou exigem tempo para descobri-
las ou percorré-las. Invisiveis para os amadores devido a
seu afastamento, impossiveis de ser expostos em locais ins-
titucionais, afastados do ptiblico, os trabalhos da land art fa-
zem do espectador nao mais um observador-autor como que-
ria Duchamp, mas uma testemunha de quem se exige a
crenga: de fato, apenas as fotografias, um didrio de viagem,
notas tomadas ao longo do trabalho de reconhecimento es-
tdo disponiveis atestando que, de fato, existe alguma coisa
relacionada a arte acontecendo ‘1 longe’, em algum lugar.
A presenga efetiva nos locais, ou seja, a relagdo visual que
sempre €, de algum modo, de natureza emocional, esta es-
maecida. E daro que hé algo visivel, mas estd fora do alcance;
¢ apenas seu duplo, uma marca de segundo grau que ates-

14, Cf, Gilles Tiberghien, Land arf (Carré, 1992).
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ta sua possivel realidade™. A fotografia do trabalho efetuady
no sitio nao €, nesse caso, uma reprodugdo do real, mas um
indice. Ela ndo pode ser tomada pela obra completa, em s;,

mas como uma simples testemunha:

Quando se vé a obra {trata-se do Spiral jetty, de Robert
Smithson), nota-se que ela ndo tem de jeito nenhum essa ca-
racteristica puramente grafica; se vocé a considerar assim, es-
tard negando a experiéncia temporal, que é o contetido rea
da obra™.

O didrio de viagem atesta o passeio, o encaminhamentg,
Balizas, marcos indicam o percurso: o espago se constrdi pro-
porcionalmente a obra. O espago nao preexiste ao uso que se
faz dele; €, ao contrério, o uso que define o lugar como lugar,
que tira o espago de sua neutralidade ‘natural’ para artificia-
liza-lo, ou seja, habiti-lo.

“Um local ¢ uma drea dentro de um ambiente que foi al-
terado de maneira a tormar o ambiente geral mais percepti-
vel.”” Confrontada com o conceitualismo - que, por sua vez,
construia a definicio de uma obra como obra de arte por

15. O aspecto ‘ecolégico’ dessas agdes, a critica do ambiente indus-
trial e o retorno a natureza, a0 mesmo tempo que a critica dos espagos insti-
tucionais, estdo entre os componentes mais facilmente detectdveis, mas nao
0s mais importantes, da land art.

16. Richard Serra, citado por Catherine Francblin, ‘Une image en
transit’, Les Cahiers du Musée National d'Art Moderne, n° 27 (1989),

17. Carl Andre, citado por Thierty de Duve, ‘Ex situ’, Les Cahiers du
Mousée d"Art Moderne, n° 27 (1589).
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sua relagdo com o local preexistente —, a land art refor¢a a
ocupagdo de um territério vazio, sem fungdo especifica, que a
obra entio faz existir como local marcado, dotado de um coe-
ficiente de arte e que, sem tal acdo, permaneceria desabitado.
Arte conceitual e land art, embora ambas se preccupem em
tratar da questao da relagao da obra com o local, com o ‘sitio’,
caminham, contudo, na direcdo contriria, em espelho.
Esse duplo ponto de vista — trazer a baila o local ins-
titucional existente {0 museu) pela introdugdo da obra ou
assegurar a existéncia de um local ainda virtual, alterando-o
~ pode ser sustentado simultinea ou sucessivamente pelo

mesmo artista.

Assim, Buren pode ao mesmo tempo criticar o espago
do museu por intermédio de todo um jogo de constrangimen-
tos, de recusa e de aceitagbes contrastadas, e propor um lo-
cal em movimento, animado por proje¢des continuas de 320
fotografias sobre uma cortina de tecido™ Vé-se Carl Andre,
cujo nome € ligado ao minimalismo, enunciar proposigbes que
poderiam servir de bandeira a land art, como por exemplo:
“Minha escultura ideal é uma estrada” ou ainda “A posicdo
do artista engajado ¢ correr pelo chao”. Proposigdes que po-
deriam ser as de Richard Long ou de Robert Smithson.

Pode-se evidentemente fazer distingdes sutis entre o in
situ, a land art, as instalagdes minimalistas e os principios da
arte conceitual. Restam os topoi, os ‘lugares comuns’ desses

18. Déambulatoire apresentada em 1985.
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diferentes movimentos., Destaque concedido as condigGes
de produgdo da obra, apagamento ou minimizagio do su-
jeito, impacto da linguagem, secundarizagio da realidade,

2. A reagdo ou a neo-arte: figuracdo livre,
action painting, body art

Emrelagdo a esses principios-axiomas claramente cen-
trados nas proposi¢des duchampianas, a segunda série de
manifestagdes artisticas de que iremos falar agora se define
menos por uma posi¢io determinada em contradi¢io com
a primeira, por uma recusa motivada, do que por uma pra-
tica relativamente diferente ou ainda heterogénea e até mes-
mo variada. A prética claramente leva a melhor em relagio
as consideragdes, ditas intelectuais, das primeiras.

Contrapondo-se & nao-opticidade, ao apagamento do
autor e & inexpressividade, €, ao contrdrio, o ‘fazer’ pictérico,
a emogdo primordial, o gesto e o corpo, a espontaneidade,
que os artistas de pintura proclamam - pintura, de bad pain-
ting, de action painting, de livre figuracdo, de funk art, dos
grafites, ou de body art. Cai entdo em desuso a distingéo en-
tre atividade estética e atividade artistica. Retorno a idéia tra-
dicional do artista como autor. Contudo, o ‘qualquer coisa,
mas na hora determinada” duchampiano é utilizado, a finea-
ridade histdrica é negada, e a simultaneidade das priticas,
assumida. Assim como também o conhecimento das redes
de comunicagao é explorado.

Y

:

wp
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Em suma, alguns fragmentos, pedagos destacados dos
principios, sdo mantidos. Tragos subsistem, misturados: néo
sao esquecidos nem o support-surface nem o in sifu, nem os
MONOCromos, nem os all over ou o dripping. Esse misto € rei-
vindicado como expressio da modernidade (isto é, da atua-
tidade). Dificil de ser colocado em férmulas, caracterizado por
sua heterogeneidade, esse neo-retormo pretende ser “impuro’
em oposicdo a pureza dogmatica dos conceituais.

N6s seremos, pois, conduzidos a tratar das individuali-
dades reagrupadas de acordo com “estilos” de expressio, mais
do que com posigdes firmemente enunciadas.

A) Figuragdo livre, instalagbes

O maior dos grupos, do qual faz parte uma boa parte
dos artistas ‘neo’, € o da figuracdo livre. Designagio que nao
é uma estratégia, longe disso, mas que envolve, antes, uma
‘atitude”: a da espontaneidade, da expressdo individual. A par-
tir do desenho animado, da publicidade, dos cartuns, sobre
suportes heterdclitos: telas soltas, cartazes, cartoes recupe-
rados, latas velhas, grandes empastamentos coloridos, mis-
turando técnicas (a descricdo ‘técnica mista” acompanha
com freqiiéncia as obras), colagens, pegas juntadas, rasgadu-
ras. Os personagens ou as histérias sdo recolhidos na ‘cul-
tura popular’, aquela que as midijas transmitem e exibem.
Ben(Benjamin Vautier), que batizou o movimento, liga-se, por
sua parte, a tradigho dadaista: ironia, violéncia, antiintelec-
tualismo, anti-historicismo, auto-escarnio. Apesar de grande
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admirador de Duchamp, Ben nao se liga a arte conceitual, em
parte pelo ‘feito a mio’ e pela significacdo nio auto-referen-
cial de suas mensagens.

“Pintar antes de pensar”, tal poderia ser o lema de Robert
Combas e di Rosa, assim como de Hervé Perdriolle e Frangois
Boisrond. Arte que se pretende, pois, popular, ou seja, aces-
sivel a qualquer pessoa. “E apenas uma sensagio, nenhuma
racionalidade interna... Eu nao reflito antes de pintar.” O ins-
tinto tem a primazia.

Espontaneidade, expressionismo, individualismo: o re-
torno a figuragao se faz por um retorno ao primitivo. Os per-
sonagens sao "pessoas comuns’, como nos desenhos de crian-
gas, cépias ingénuas de ‘imagens’ cujos tragos sdo cuidado-
samente desenhados.

O que confere, contudo, o toque de contemporaneidade
aos artistas da figuragio livre é a utilizagio da cultura midia-
tica: sua ingenuidade pictérica, com efeito, para onde come-
ca a publicidade. Mais precisamente, como assinala Cathe-
rine Millet*: “Quando a arte recorre a estética das midias,
ela se presta particularmente bem a sua aplicagdo midiatica”.

Aqui, como em Warhol, o contetido pictérico estd em
estreita ligagdo com a estrutura de comunicagio na qual ele
se apresenta a vista e a circulagdo. O axioma da sociedade
de comunicagao, segundo o qual um produto deve circular
em diversas midias, se v& da mesma maneira realizado na

19. Catherine Millet, L'art contemporain en France (Flammarion, 1987),
p. 232

I g
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figuragio livre: os costureiros, os fabricantes de brinquedos,
o design, o mével sao investidores assiduos. Quanto a ence-
nacao midiatica de seus trabalhos, ela é dessa vez bem pen-
sada, e sem duvida ‘antes’ de ser pintada. O que hd entdo é
um eco abafado ~ pois ele ndo é mais provocativo — da pra-
tica warholiana de redes.

Da mesma maneira, também se ouve um eco de critica
in situ nas instalagdes — que poderia ser posto na conta da fi-
guragdo livre, na qualidade de pratica eclética ndo-critica.

Dramaturgia: a atividade artistica intervém como dispo-
sitivo teatral. Como o termo ‘instala¢do’ indica, trata-se me-
nos de criticar o local institucional, 2 maneira de Buren, do que
de se instalar 14 por causa da “visibilidade” e da integragao; re-
tornando a ilusdo perspectivista, a instalagdo ‘abre’ um espa-
¢o de representagao no qual se produzem objetos de arte™.
Aqui podem ser representados todos os tipos de cenas: seja a
colocagdo em perspectiva de espagos em tenso, seja a cena
doméstica insignificante da vida cotidiana, do escritério, ou
do atelié do pintor, ou ainda do local de exposigao, abertos as-
sim & transparéncia®. E o ambiente da atividade artistica que
esta sendo comunicado, segundo uma das leis da rede de co-
municagdo; a mensagem que transita dentro da rede é menos

importante do que a visibilidade da rede em si.

20. Bernard Marcadé, ‘Lin situ comme lieu commun’, Art Press, n? 137
(1987).

21. René Fayant, ‘Une ambigiiité résistante: Finstallation’, Parachute,
n? 39 (1985).
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B) Action painting, bad painting, body art, funk art, grafite

A lista é incompleta por defini¢do. Com efeito, nesse
retorno ao ‘estilo’, a originalidade, a individualidade — ou in-
dividualizagdo - sdo a regra: as denominagées florescem, nas-
cem e morrem em uma efervescéncia ‘expressionista’. O que
une esses movimentos é a referéncia ao gesto, ao corpo e a
reagao ao ambiente direto. Esse ambiente pode ser a parede
ou 0 metrd (grafite e pichagdes ), a cidade (intervengdes), o
proprio corpo (tatuagens, happenings), objetos usuais {art clo-
che). A arte assume com freqiiéncia uma postura de reivin-
dicagdo: o corpo na cidade contemporinea é negado, rejei-
tado, neutralizado, funcionalizado ao exagero. E apenas uma
pega de um jogo abstrato, dentro de uma enorme maquina
que devora a energia. O artista reivindica entdo um “direito
a0 corpo’, a emogdo carnal, mesmo que tenha de passar pelo
sofrimento — a body arf pde em cena o corpo torturado do ar-
tista™ —, o inaceitavel, o feio, o sujo, mesmo o pavoroso. Como
qualquer corpo, do qual ela seria a expressdo, a obra é eféme-
ra, convive com a escatologia, ¢ dejeto e o lixo. Um dos aspec-
tos dessa atitude é a funk art, que tem as mesmas origens do
punk, utiliza os mesmos procedimentos satiricos e caricaturais.

Se esse segundo grupo parece muito dividido, disper-
so, em agitagao continua, nem por isso deixa de apresentar,

globalmente, uma coeréncia, nao tanto pela preocupagio em

22. Frangois Pluchart, L'art corporel {Limage 2, 1983).

Ly
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respeitar principios ou em seguir uma linha, mas pelo fato
de estar manifestamente ligado a uma realidade contempo-
ranea: a da comunicagao generalizada.

Quais sdo, verdadeiramente, as marcas ‘comunicacio-
nais” das obras dessa tltima série?

Uma conivéncia acentuada com os modos de transmis-
sao midiaticos da informagio:

1. Sdo os apoios publicitarios, como os jornais, dese-
nhos animados, cartazes e inscri¢des murais que alimentam
a figuracdo.

2. A individualizagdo, o estilo proprio de um artista, € exd-
gido para o reconhecimento de uma mensagem dentro da
rede: de certa maneira corresponde ao cédigo obrigatério para
entrar nela. Até mesmo se, paradoxalmente, a rede o trans-
porta em seguida de maneira quase ubiqitaria e, portanto,
andnima a toda espécie de veiculo ~ camisetas, botfoms, em-
balagens ete. O retorno do estilo, desprezado pelos concei-
tuais porque representava uma evolugdo da forma pictérica
ligada a histéria da arte, ¢ um fendmeno menos intencional-
mente ‘artistico” do que resultante de uma entrada em rede.

3 A ndo-distingdo entre os diferentes géneros tradicio-
nalrrimi + - -parados: pintura, escultura, design, arquitetura
de inteﬁbres, decoragdo, grafismo. A rede aplaca as diferen-
¢as a0 mesmo tempo que exige, como acabamos de ver, o
codigo proprio de um autor.

4. A tendéncia a saturagdo da rede por repeti¢do anula
o efeito de novidade. A obrigagao entao é de introduzir micro-
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diferenciacdes. E, ligada a essa tltima caracteristica, a necessi-
dade de certa rapidez de execugdo: a ‘pincelada breve’ da pin-
tura, a ligeireza podem ser reivindicadas como o principio da
espontaneidade, mas sdo na verdade o resultado de uma ve-
locidade de produgao exigida pela estrutura da comunicagio.

A atividade artistica é assim estendida largamente a se-
tores diversos, sem levar em conta a qualidade estética do tra-
balho e, mesmo que a figuragéo esteja de volta, as qualida-
des formais que antigamente eram ligadas a ela sdo deixadas
de lado. Dispositivo fragmentado: por um lado, a palavra de
ordem duchampiana é respeitada —a atividade artistica nio
estd mais centrada na estética —, mas ac mesmo tempo co-
res, formas, referéncia ao real em representagao ilusionista,
apresentagdo tradicional em telas sobre cavaletes ou obje-
tos a vista, tudo isso é mantido. O choque dos dois sistemas
contrarios produz um efeito contempordneo desconcertante
para o espectador.

Ao lado dessas duas séries — uma atividade artistica
que leva a sério a pesquisa conceitual e questiona as condi-
¢oes de possibilidade da obra, e uma atividade sobretudo
relacional, que adota como suporte uma tradigao pictorica
antiga no que ela tem de mais banal — instaura-se outra ati-
tude diante das técnicas de comunicagdo: a utilizagao, co-
mo matéria-prima, de uma atividade artistica, de maquinas
que comunicam por si. Tém, pois, de ser repensados um pro-

cesso ‘criativo’, a imagem do artista, a idéia de uma ‘obra’ ter-

Ly
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minada, de um objeto de arte. Em suma, a arte em seu con-
junto estd em busca de uma nova defini¢ao, em busca tam-
bém de uma posigao reconhecida pelo conjunto dos atores
de cena artfstica. '

3. A arte tecnologica

Aqui, ainda devemos distinguir duas praticas.

. A primeira utiliza meios de comunicagdo tradicionais;
o correio, 0s envios postais (mailing) como suporte de uma
atividade artistica livre, cujos principios sdo os da figuragao.
Ou ainda técnicas mistas como as que aliam nas instalagdes
imagens de video, de televisdo e intervengdes pictdricas. Esses
dispositivos fazem atuar as novas tecnologias de maneira pon-
tual e dentro de uma esfera definida como artistica.

A segunda pratica joga com as possibilidades do com-
putador como suporte de imagens, mas, sobretudo, como ins-
trumento de composigdo. Outro universo é explorado a par-
tir dos softwares; uma segunda realidade se constrdi pouco a
pouco, enquanto se constrdi também urna relagio nova no
processo da obra, no ambiente social e na realidade virtual.

A) Mail art, arte socioldgica, videoarte

O suporte postal é utilizado como rede de atores. Os
envios sdo feitos entre artistas ou entre artistas e destinata-
Tios andnimos e constroem uma trama de acontecimentos.

Matéria-prima da comunicagéo, essa troca permite construir
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uma obra a diversas vozes, abalando assim a no¢ao de autor
tinico; o tempo da produgao é posto em evidéncia, e a referén-
cia é questionada. Ligada a transmissdo, a mail art destaca a
importincia contemporénea da informagéo e da necessidade
de constituir redes. Nisso reside seu aspecto sociologico. Na
vertente propriamente artistica, a atividade textual da mail art
esta freqiientemente préxima da arte conceitual. Dentro da
mesma linha, a copy arf utiliza sistemas mais sofisticados — fo-
tocopiadores, telecopiadores e geradores de imagens video-
graficas e infograficas. Sao instrumentos de composicao de
imagens e de transmissdo que provocam um curto-circuito
— até certo ponto — no sistema tradicional de exposicao. O mu-
seu se torna entdo uma “tela de exibigio do virtual, o ponto
de emergéncia do organismo difuso e reticular da criagéo”®.

Em 1982, na Bienal de Paris, Don Foresta faz intercim-
bios de imagens por linha telefénica dos Estados Unidos;
em 1983, com La plissure du texte, Roy Ascott expoe seu pro-
jeto de trocas planetdrias.

Com a arte socioldgica, vai-se mais adiante na utilizagdo
da rede de comunicagio multimidia. Com a intervengio das
redes existentes, como a televisdo hertziana, o satélite, a ra-
diodifusio, a transmissao telefdnica, os instrumentos ndo
sao mais a origem da produgio de obras, mas, sim, a trans-

missio ja existente (uma espécie de ready-made invisivel),

23, Jean-Louis Boissier, ‘Machines & communiquer faites ceuvres’,
em Lucien Sfez (org.), La communication (PUF/Cité des Sciences, 1991).
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na qual trabalha o artista da comunicagdo. O propdsito € tor-
nar ‘visivel” a invisibilidade do regime de redes. Sociolégica
porque as intervengdes vém embaralhar as evidéncias de uma
transparéncia da informagao, tornando sensivel e critico um
universo de comunicagao que parecia funcionar automa-
ticamente. Se nds vivemos, sem saber, em um mundo en-
tregue as transmissdes mais ou menos mecdnicas, para ndo
dizer maquinais, a arte socioldgica nos convida a tomar cons-
ciéncia do fato, com um tom freqlientemente satirico, qua-

'se dadaista.

Fred Forest, que langara ¢ metro quadrado artistico {(com-
pra-se um metro quadrado de terreno dito ‘artistico’ e entra-se
assim na esfera da arte, tornando-se um artista), faz correr
uma torneira por intermédio de uma chamada telefénica pas-
sando por Téquio € Nova York, coloca na imprensa antincios

_de procura-se uma pessoa desconhecida que deve ser identi-
ficada, interfere em programas de televisao, enviando uma ima-
gem sobre a tela, apropria-se por alguns minutos de urna cadeia
de televisdo, transmite, em piiblico, conversas vindas de todos
os pontos do globo™,

A videoarte se serve das possibilidades oferecidas pela
entrada em rede de monitores para atuar no sisterna que
apresenta a ligagdo observador/observado — ou seja, a rela-

24. Fred Forest, obra Le robinet t#éléphonigue, exposigdo Machines a
communiguer (Cité des Sciences, 1991); Hommage & Yves Klein, idem; La
recherche de Julia Margaret Cameron, agao midiatica, em associa¢do com
Art-Terre, 1988,
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¢do do espectador com a obra, 0 joge de espelhos das ima-
gens entre si — nos dados relacionais do espago/tempo.

Alinstalagio de monitores de video e de esculturas pro-
pagadas como eco delimitam um espaco onde o real e a ficcao
estdo lado a lado e se interpenetram.

Nas instalagdes de Dan Graham, o espectador se encon-
tra preso na armadilha de sua prdpria imagem: em Present
continuous past(s) “uma camera capta o espago de uma parede
coberta com urm grande espelho colocado diante dela; foi pos-
ta em cima de um monitor que difunde a imagem captada
por ela; pelo jogo do espelho e da televisio, o espectador se vé
repetido ao infinito, no limite da defini¢io da tela. Mas a ima-
gem de video inicial tem uma diferenga de segundos e seu
atraso se acumula: virtualmente, a imagem do espectador nio
sai mais da instalagio™®.

Com Nam June Paik, é o universo da tela que perturba
a distingdo entre realidade/imagem e questiona a relagdo do
espectador com a tela televisual: “TV Buda: uma pequena es-
tétua, buda ou pensador, estd sentada diante de uma tela de
video; ele reflete, olha sua prépria imagem captada ao vivo
por uma cAmera colocada ligeiramente de lado... Como po-
dem as duas permanecer se vigiando assim, nessa pura pre-

senga tautolégica”™?

25. Dan Graham, obra Present continuous pasi(s), exposicdo Machi-
nes & comnumiquer (Cité des Sciences, 1991). Cf. Jean-Louis Boissier, ‘Ma-
chines & communiquer faites ouvres’, em Lucien Sfez {org.), La communi-
cution (PUF/Cité des Sciences, 1991).

26. Jean-Louis Boissier, ibid.

ARTE CONTEMPORANEA: UMA INTRODUCAO 155

B) As novas imagens ou tecnoimagens”

Com a chegada das imagens numéricas, das animagdes
em 3D, dos efeitos especiais e das imagens virtuais, é o si-
tio estético propriamente dito que se vé abalado. Por sftio é
preciso entender-se a drea definida onde se exerce a ativi-
dade artistica e que compreende, além das obras dos artis-
tas, os comentarios de criticos de arte, os dos historiadores
e dos tedricos de arte; abarca também os aficionados, cole-
cionadores, marchands, galeristas, conservadores de museus
e espectadores. Esse mundo da arte se encontra imerso na
crenga em uma dada defini¢do ou idéia de arte, do que ela
é ou deve ser, Definicao que deve seus elementos constituti-
vos a teoria kantiana do julgamento estético, que o uso trans-
formou pouco a pouco em vulgata.

O que diz essa vulgata? Que a arte ¢ desinteressada,
ou seja, ndo deve estar relacionada nemn ao ttil — a obra ndo
pode ser utilizada como um objeto comum, ndo deve, em
suma, servir para nada —, nem ao prazer sensual ~ que deve
ser mantido afastado. Que a arte nao deve estar sujeita ao
julgamento intelectual assim como nao deve estar sujeita
ao julgamento moral. Que a arte ndo tem regras, s6 o autor
é o legislador de sua obra - uma espécie de demiurgo que
determina a regra de sua arte. Que a arte tem o dever de co-
municar universalmente, pois se apresenta como uma fina-

27. Neologismo que € apenas uma das tecnologias da comunicagdo e
das imagens &s quais estamos habituados. Cf. Revue d'Esthétique, n? 25 (1994).



156 . ANNE CAUQUELIN

lidade sem fim, ou seja, alcanga objetivos da natureza sem
ter ela mesma um propésito determinado.

A todos esses requisitos, as tecnoimagens opdem um
fim de n&o-receptor. A técnica que gera as representacdes é
um instrumento complexo, que tem algo de utilitdrio: requer
instrugdes de uso. A atividade intelectual (célculo, digita-
¢ao, operagdes com programas de computador) lhe é indis-
pensavel e prioritiria. A unicidade do autor é grandemente
abalada pela necessidade de uma equipe trabalhando em
conjunto. A unicidade da obra produzida é negligenciada
em favor de um desenvolvimento de possibilidades ofereci-
das pela matriz e que podem explorar numerosas midias.
Dotada de uma vida quase autdnoma, a obra digital pode se
multiplicar, se modificar indefinidamente, basta dota-la de
parametros para que se desenvolva; ndo existe obra parada,
consumada. Teoricamente, a obra — imagem digital - nunca
deixa de ter possibilidades infinitas®. Enfim, a comunicacio
universal mudou de sentido, ndo tem mais de ser conquis-
tada por intermédio da interpretagdo das finalidades da na-
tureza, mas, desde o inicio, se vé diante da transparéncia das
opera¢des que serviram para produzir as tecnoimagens.

Pode-se facilmente imaginar que todas essas caracteris-
ticas criam desconforto aos que precisam comentar e apoiar,
julgar a atividade artistica: podemas afirmar que as tecnoi-

28. Philippe Quéau, Metaxu (Champ Vallon, 1989); Le virtuel (Champ
Vallon, 1993).
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magens pertencern a esfera da estética, ou devemos deixa-las
de fora? Ou, ainda, como falar delas? As obras, até a chegada
dessas produgdes de computer arf, podiam ser descritas — uma
parte do trabalho do critico consistia na descrigao das obras.
Elas estavam ali, em uma estabilidade muito pouco abalada
pelas instalagbes efémeras ou pelo esvanecimento dos ob-
jetos. Com as tecnoimagens, o que o critico precisa descre-
ver ndo ¢ a imagem, resultado passageiro de um processo,
mas o préprio processo de elaboragdo, que exige um conhe-
cimento dos procedimentos utilizados, um vecabuldrio e
uma gramdtica que escapam ao ndo-iniciado. Se ele se con-
centra no que estd vendo na tela, enreda-se em um contra-
senso 6bvio, tanto que tendera entdo a aplicar os critérios es-
téticos ao que ird tomar como obra: a originalidade, o estilo,
o material e a maneira, a composi¢io, o ‘sentido’. Ora, ndo ha
nada desse género a ser salientado nas tecnoimagens, gue
6 sdo originais em virtude de seu modo de produgdo e ndo
pelo que apresentam, e que s6 tém sentido ao se manifes-
tarem como tecnoimagens.

A resposla a esse desconforto serd portanto, na maior
parte dos casos, o siléncio, o que é uma maneira radical de
excluir um objeto do campo da estética. Em outros casos,
assistiremos a ocorréncia de ataques dirigidos contra a so-
ciedade de comunicagdo que produz tais insanidades e vem
perturbar a ordem da arte, sua vulgata. Quanto aos tedricos
da arte, sensiveis a perturbagio do sitio estético, esforgam-se
para ampliar limites, mas dedicam-se a qualquer outra coisa
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que nao seja as tecnoimagens; pois estas ainda nao deram
provas suficientes de sua legitimidade! O rap, as pichagdes,
a culinaria e a tapegaria sdo admitidos, mas nao o que tem
a ver comn a tecnologia®. Encontra-se ai o velho combate da
arte contra a técnica, que se alimenta sempre das mesmas
razoes; mecanizacéo, repetigao, falta de aura, que devem ser
banidos. {(Sem se perguntar como advém a aura de uma obra
e por meio de quem. Nem pensar no comego doloroso da
fotografia como arte.)

Contudo, apesar de todas essas relutincias frivolas, a
arte nascida das tecnologias de comunicagio segue seu ca-
minho, mesmo que fora da sociedade bem pensante. Ela en-
contra apoio entre os que tém interesse em seu desenvolvi-
mento: os industriais, as grandes empresas internacionais
de microeletrdnica, os produtores de filmes, ou simplesmente
os pesquisadores de informadtica.

O Estado, por razdes evidentes de concorréncia e de
competi¢ao, nao fica mais indiferente a esse ramo de negd-
cios; é bem verdade que, em paralelo, o aspe'cto artistico dei-
xa-o relativamente frio. Projetos para um polo de avango
tecnolégico dedicado a arte continuam nesse status. As sub-
vengdes que afluem para os festivais, os fundos de arte con-

29. O empreendimento estético preconizado pelo pragmatismo anglo-
saxdo funda o critério da obra na experiéncia e critica a estética tradicional
por seu elitismo, Ao mesmo tempo, tenta fazer com que sejam admitidas
as manifestagdes de arte popular (proveniente do povo) no santudrio dessa
estética. (CE. Richard Shustermann, Lart & Iétat oif, Ed. de Minuit, 1992). Se-
ria admitir que ndo ha experiéncia estética no caso das tecnoimagens?
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tempordnea, s30 suspensos para projetos como o Métafort*,
cuja vocagdo confessa é ser o local de reunido dos artistas e
dos pesquisadores em computer art.

O impulso de um novo instrumento que causa grande
alvoroco, a Internet, sera suficientemente forte para emo-
cionar enfim a critica e 0s poderes publicos? Trata-se de uti-
lizar essa rede de comunicagdo quase planetdria para nela
abrir o que se chama de sifes artisticos. Nada a ver, bem en-
tendido, com o ‘sitio’ da arte tal como o pensamos normal-
mente. A idéia que estd por tras dessa instalagao na rede é
a organizagio de um local para o encontro de artistas, para
a troca interativa de projetos em curso, para a construgdo de
uma obra comum, na qual possam intervir os supostos ‘uti-
lizadores’, que acabariam se tornando verdadeiros artistas.

As auto-estradas da informagdo, que se desenvolvem
por razbes evidentes de velocidade de acesso a informagao,
de possibilidades de consultar arquivos a distincia, e que
pedem a intervengio de todos para fornecer novos dados
ou troca-los, permite sonhar com uma Cidade das Aries Vir-
tuais, onde cada um seria artista sem obstaculo de tempo
nem de espago, em resumo, quebrando o gelo das institui-
cdes rigidas e passando através do espelho, numa viagem

sem fim pelas maravilhas da arte.

30, O Métafort d’Aubervilliers define-se como uma comunidade de
trabalho interdisciplina, o né de uma rede de parceiros, espécie de forum
onde debater uma nova ética e a estética da técnica. Cf. Pierre Musso e
Jean Zeitoun, Le Métafort d’Aubervilliers (Ed. Charles Le Bouil, 1994).
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Realidade ou utopia, numerosos ‘servidores’ se instalam,
algumas revistas comegam a ser publicadas, iniciando uma
reflexdo sobre esses novos dispositivos. A arte de amanha
sera feita por intermédio das auto-estradas da informagdo?
A questdo merece ao menos ser colocada. E, se ela nio co-
move muito os atores tradicionais do sitio da arte, que ape-
nas a repelem com horror, um piiblico cada vez maior se in-
teressa por seu desenvolvimento™.

Claro, restam numerosos pontos a serem explorados,
como por exemplo: a entrada na rede por intermédio de ser-
vidores serd administrada pelos idealizadores do servi¢o, e
0 acesso sera livre? Os servidores, miltiplos, provavelmente
mirados em alvos particulares, ndo ameagardo dispersar 0s
supostos habitantes da Cidade Virtual ideal? Sao muitas ques-
tdes que repetem em outro registro aquelas mesmas coloca-
das pela arte tradicional e que ddo destaque a pontos cruciais
que passam muitas vezes despercebidos ou séo deliberada-
mente ignorados.

Se as tecnoimagens e seus desenvolvimentos pudes-
sem ajudar a redefinir o que é a arte, seu sitio, seus objetos
e seus atores, reunindo assim o trabalho empreendido pe-
los préprios artistas em seu proprio sitio, ja seriam detento-
ras de todas as virtudes ‘estéticas’ desejéveis — aquelas do
dominio da critica. Sem falar de vanguarda, seriam realmen-
te a parte viva da arte contemporanea.

31. O evento Imagina realizado todos os anos em Monte Carlo, sob a
égide do Institut National de I'Audiovisuel {INA), registra um nimero ex-
ponencial de visitantes e nao apenas de industriais.

.

CONCLUSAO

Agrupamos aqui as constatagbes preliminares: a arte con-
temporéanea é mal apreendida pelo publico, que se perde em
meio aos diferentes tipos de atividade artistica mas é, contudo,
incitado a consideri-la um elemento indispensavel & sua inte-
gragdo na sociedade atual. Aonde quer que se va, ndo importa
o que se faga para escapar, a arte estd presente em toda parte,
em todos os lugares e em todos os ramos de atividade. Que-
rendo-se ou nio, a sociedade tornou-se ‘uma sociedade cul-
tural’. No nivel artistico, as conseqiiéncias sdo tio perturba-
doras quanto a confusdo que se opera no espirito do ptiblico.

Com efeito, em tal sociedade, o imperativo de ter de ‘ser
criativo’, de ter de ‘produzir arte’, abate-se sobre os deciso-
res: politicos eleitos, administradores encarregados de resol-
ver 0s problemas urbanos, sociais, de integragao das dife-
rencas étnicas dentro de um vasto ‘lugar comum”. As obras

1. Joseph Mouton, 5ois artiste {Aubier, 1994).
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de arte — escultura publica, projeto paisagistico, conjunto
arquitetdnico, decoragdo de salas de reunido - sdo reputadas
como portadoras de uma resposta aos problemas da cidade.
A arte é o local de reuniao simbolica, unificador das diferen-
¢as, que deve exercer a fungio de ligagao e servir de substi-
tuto a uma coesdo dificil de ser conseguida; em suma, deve
tomar o lugar do consenso politico.

Essa operacao de reunificagio ndo data de hoje: a ati-
vidade artistica sempre foi requisitada pelo poder para dar
visibilidade aos conceitos que lhe servem de principios. Arcos
do triunfo, castelos, planos urbanisticos, avenidas em pers-
pectiva, jardins e parques reais, teatros, essas realizagbes sem-
pre responderam a uma concepgao definida pelo comandita-
tio; é ele que escolhe a execugdo desse ou daquele projeto,
o que melhor corresponde a idéia que faz de sua propriaima-
gem - do que ele pretende exibir como imagem.

Tratar-se-ia, nesse contexto, de uma decisdo centrali-
zada, de uma orientagio determinada e de um processo clas-
sico de decis8o em trés etapas: deliberagdo, escolha e rea-
lizagdo, que deviam ocorrer em seqiiéncia. Mais ou menos
hesitagdes ou falhas no esquema ndo tornariam objeto de
questionamento o fato de que a realizagdo do projeto era en-
dossada pessoalmente pelo comanditério. Tratava-se em es-
pecifico de ‘encomendas’ no sentido estrito’.

2. Michael Baxandall nos mostra coma, no Renascimento, essas enco-
mendas chegavam ao extremo detalhamento: temas, fortnas, cores, forma-
to, materiais, local de instalagio da obra encomendada {L'eeil du quattrocento,
Gallimard, 1985).

. p
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Mas o que ainda se chama de ‘encomenda’ ndo existe
mais em uma sociedade de multicentros, o que significa tam-
bém multirracionalidade e multifinalidade, Em outras pala-
vras, a decisdo da ‘encomenda’ se reduz a um desejo de co-
municar uma imagem (a da cidade pelo politico, a da nagao
pelo ministério} que possa provocar uma apreciagio lison-
jeira do presumido comanditirio, mas uma imagem que é
definida em sua forma e seu contetido somente pelo sim-
ples adendo do qualificativo ‘artistico”. Em outras palavras,
a realizagdo de um trabalho artistico desejado pelo coman-
ditario permanece no nivel puramente tautolégico: “E ne-
cessario criar alguma coisa artistica, portanto € preciso enco-
mendar alguma coisa artistica aos artistas, uma vez que séo
os artistas que produzerm arte”. A argumentagio pdra por ai.
O prosseguimento depende da rede de relagdes mantida
pelo politico eleito (ou administrador) com o dominio da
arte, das situagdes e de oportunidades — as recomendagdes
de um ou de outro, o desejo de fazer bonito tanto quanto o
vizinho — &s quais vem se somar o peso da assinatura: o tra-
balho serd tanto mais artistico quanto mais renomado for o
artista que o concebeu.

Assim como falta a ligagdo entre uma orientagao politica
definida e sua visibilidade publica, da mesma maneira os es-
teredtipos intervém agora em seu lugar: um parque publico, a
instalacdo de um ecomuseu, o lancamento de uma empreita-

3. Paysages sur commande, Colloque de mars 1988 (Le Triangle, Rennes).
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da artistica de grande porte — quem nao tem seu festival de
verdo ou de outono? Pouco importa o conteddo da empreita-
da, contanto que ela exista e que o evento seja elogiado.

A encomenda ndo funciona mais como tal, mas como
uma demanda.

Na qualidade de demandante, o decisor, que & também
o financiador da operagfo, pratica essa atividade artistica que
dissemos ser, na sociedade de comunicagao, distinta da ati-
vidade propriamente estética. Ele estende essa atividade por
toda parte onde intervém como ‘demandante de arte’. Em um
caso, ele pode se fundir a um artista conceitual na medida
em que enunciar sua demanda, formuléd-la, significa pratica-
mente realizd-la. “Eu quero a arte, portanto, sou um artista.”
Em outros casos, ele faz ‘figuragdo livre’,

Ja haviamos visto os ‘profissionais da arte” reivindicarem
para si uma fungdo artistica; agora temos os profissionais da
indtistria, dos bancos e da politica como criadores.

As obras de ar{e véem-se, entao, nao somente confron-
tadas com a estrutura da comunicagdo do mercado —no qual
os artistas, a despeito de nao controlarem as regras, podem,
no entanto, gerir © uso € nutrir sew trabalho, como vimaos -
como também com essa extensao totalizante de uma ativi-
dade no dominio da arte, extenséo para cima e para baixo,
que pode conduzir a seguinte conclusdo:

Em uma sociedade de comunicagdo, a criagdo artistica
¢ a atividade mais requisitada, mais demandada, e talvez a

Unica que convém perfeitamente a circulagao de informa-

o
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¢Bes sem contetidos especificos — capaz de, por isso mesmo,
assegurar o funcionamento das redes em seu aspecto exclu-
sivo de redes. Assiim, a visualizagdo do préprio sistema estd
assegurada, um beneficio ético: a igualdade de todos os in-
tervenientes designados como criadores. Por meio dessa pra-
tica universalista, a comunicabilidade da arte, que Kant con-
siderava um dever, torna-se a regra. Outro beneficio, desta vez
politico: ao se internacionalizar, a arte torna-se o signo de uma
vontade de reunido, de concérdia, da qual os regimes politicos
ndo podem escapar. A imagem simbélica de uma nagao se en-
contra tomada por esse imperativo — por isso os posiciona-
mentos de um “Estado cultural’.

Como constatamos na introdugéo, o contraponto des--
sa politica, contudo, é uma impressdo confusa, uma incom-
preensdo no que diz respeito ao piblico - onde esta o artista,
onde esta a arte? — e ao mesmo tempo — © que parece con-
trario ao principio de comunicabilidade universal - seu dis-

tanciamento.
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