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PREFACIO

Quem examinar com atengio a arte dos dias atuais sera confron-
tado com uma desconcertante profusio de estilos, formas, praticas e
programas. De inicio, parece que, quanto mais olhamos, menos cer-
teza podemos ter quanto aquilo que, afinal, permite que as obras
sejam qualificadas como “arte”, pelo menos de um ponto de vista
tradicional. Por um lado. ndo parece haver mais nenhum material
particular que desfrute do privilégio de ser imediatamente reconhe-
civel como material da arte: a arte recente tem utilizado ndo apenas
tinta, metal e pedra, mas também ar, luz, som, palavras, pessoas,
comida e muitas outras coisas. Hoje existem poucas técnicas € mé-
todos de trabalho, se é que existem, que podem garantir ao objeto
acabado a sua aceitagdo como arte. Inversamente, parece, com fre-
qiiéncia, que pouco se pode fazer para impedir que mesmo o resul-
tado das atividades mais mundanas seja erroneamente compreendi-
do como arte. Embora a pintura possa continuar sendo importante
para muitos, ao lado dos artistas tradicionais ha aqueles que utilizam
fotografia e video, e outros que se engajam em atividades tdo varia-
das como caminhadas, apertos de mao ou o cultivo de plantas.

Em 1961, no inicio de uma década em que todas as idéias ante-
riores sobre a arte seriam postas a prova, o filosofo Theodor Ador-
no iniciava sua Zeoria estética com a seguinte afirmagao: “Hoje
aceitamos sem discussdo que, em arte, nada pode ser entendido
sem discutir e, muito menos, sem pensar.” Até o fato de como a arte
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constitul um desafio ao equilibrio social estabelecido foi colocado
em questiio, Era justimente o gue se quena dizer quando se descre-
via algo como modermno ou vanguardista que comegava a mudar, A
riguesa ¢ @ diversidade da pritica antistica confemporines, no cn-
tanto, ndo sio sintomaticas de um estado de coisas cadtico; ceros ig-
més principais revelum-se por meio de um estudo da ante dos ali-
mos quarenia anos. Em especial, os artistas recxaminaram alguns
dos gestos da vanguarda modernista realizados anteriormente, rein-
terprelando-os ¢ desenvolvendo-os,

) que s¢ segue ¢ uma tentativa de desenigio parcial das profun-
das mudangas que ocorreram na arte da Europa ¢ dos EUA do ini-
cio da Fop Art em diante. Amplamente cronoldgico no tratamento
do assunto, este liveo utiliza um pequeno nimero de lemas panci-
pais a fim de ¢xaminar a enorme varcdade das formas ¢ priticas
que tém surgido desde enifo.

LUima apreciagio renovada da relagio entre arte e vida cotidia-
ma poe ¢m conexio as obras aparentemente muito diversas associa-
das o Pop e a0 Minimalismo. A investigagiio dos interesses comuns
por tris destas duas lendéncias proporciona um entendimento do
amplo espectro da realizagio pos-minmalista, que incluiu o Con-
ceitualismo, a Land Art, a Performance ¢ a Body Art ¢ 05 comegos
da Instalagio. Toda es1a obra dos anos 60 desalon a narmativie mo-
dernista da histaria da arte mais particularmente identificada com
o critico norte-americano Clement Greenberg, Uma conseqiiéncia
desse desafio foi o reconhecimento de que o sigmificado de uma
obra de arte ndo estava necessariamente contido nela, mas ds veres
emergia do contexio em que ela existia, Tal conexto era tanto so-
cial ¢ politico quanto formal, ¢ as questies sobre politica e identi-
dade, tanio cullurais quanio pessoais, viriam a se tornar bdsicas para
boa parte da arte dos anos 70, O fator fundamental foi o impacto da
teoria feminista, de permanente significado.

Teorias psicanaliticas, filosdficas e outras teorias cullurais fo-
ram-s¢ tornando cada vez mais importantes no final da década de 70
pant a formulagio de um péz-modemnismo critico. O trabalho de in-
terpretagio dessas teonas deu continuidade ao questionamento da na-
tureza da arte que comegara nos anos 60, Ao lado disso, no entanto,
houve o ressurgimento de uma pintura amplamente tradicional, o que,
visto ma época como uma reagdo bastante consenadora @s expe-
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ridncias das décadas de 60 e 70, foi sustentado pela explosio do mer-
cado de arte durante o boom financeiro dos anos 80,

O capitulo final do livro analisa as obras de uma sénie de expo-
sicies influentes montadas durante a dltima década, bem como a
logica dos curadores por tris delas, examinando, assim, os maodos
come 08 lemas ¢ preocupacoes dos anos anteriores sio desenvolvi-
dos ¢ transformados na arte atual.
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Mo inicio dos anos 60 ainda era possivel pensar nas obras de
arte como pertencentes a uma de duas amplas categonias: a pintura ¢
a escultura, As colagens cubistas ¢ outras, a performance futurista
e 05 eventos dadaistas ji haviam comegado a desafiar este singelo
“duopalio”, e a folografia reivindicava, cada vez mais, seu reconhe-
cimento como expressio artistica. Mo entanto, ainda persistia a no-
gio de que a are compreende essencialmente aqueles produtos do
esforgo criative humano que gostariamos de chamar de pintura e
esculiura. Depois de 1960 houve uma decomposicio das certezas
quanto a este sistema de classificagio. Sem divida, alguns artistas
ainda pintam e outros fazem aquilo a que a tradigio se referiria
como escultura, mas estas praticas agora OCOTMem num especino
muito mais amplo de atividades.

Em 1962 uma nova revista, a Artfornm, aparceeu na Costa Oes-
te dos EUA. De maneira irdnica, ela deixava clara sua posicio no pri-
meira nimero ao dar destaque a uma critica de Lester D. Longman,
presidente do Departamento de Arte da Universidade da California,
por ocasiio da aberiura de uma exposigio de pesquisa, “A arle da
Assemblage”, no Museu de Arte Moderna de Nova York. Em cinco
paginas Longman analisava e rejeitava muito do que atualmente &
famoso na arte dagquele periodo; a “action painting” de Jackson Pol-
lock (1912-56); as enormes pinturas de Bamett Newman ( 1905-70),
monocromadlicas a nio ser por wma ou duas listras finas cornendo

1, fihgpairncia) Rotsert RonssCPaprdss g, Cama, 1855
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de cima a baixo; as elas azuis executadas com um rolo ou as perfor-
rances envolvendo mulheres nuas como “pincéis” de Yves Klein
(1928-62); as “combinagdes”™, como Bed (1955), roupas de cama
montadas na parede ¢ manchadas com tinga, ow Monogram | 1959),
urn bode empalhado rodeado por um preu velho, de Robert Rauschen-
berg (1925- ); as esculturas de carrocerias de automdvel esmagadas,
de César (1921- ); as esculturas de refugo mecanizadas de Jean Tin-
guely (1925-91 ) — wna das quais, Homeriagen a Nova York (1960), ficou
lamosa ao se autodesimir nos jardins do Museu de Arte Moderna de
Nova York em 1960 — ¢ os happenings de Allan Kaprow (1927- ).
Claes Oldenburg (1929- ), Jim Dine (1935- ) ¢ Red Grooms (1937- ).,

A objegdo de Longman a este tipo de arte ndio era o fato de cla
existir, mas de, cada vez mais, parecer estar falando como cultura
dominante. Ele tinha raziio: ela estava fazendo isso. O trabalho de
Roben Rauschenberg ¢ Jasper Johns (1930- ), a partir de meados dos
anos 30, foi denominado Neodada devido a seu uso particular de te-
mas derivados do mundo cotidiano. A wtilizacio do termo aponta-

=
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v menos para as atividades de Hugo Ball (1886-1927), Tristan Tea-
ra { 1896-1963) ¢ outros no Cabaret Voltaire de Zurique em 1916, que
para o trabalbo do artista francés Marcel Duchamp (1887-1968),
Duchamp imventara o termo “reaadyvmoede’™ pam descrever os ohjotos
fabricados em série que ele escolhin, comprava e, a seguir, designa-
v como obras de arte. O primeiro foi Roda de bicieleta (1913), uma
roda e bicicleta momtada spbre um banco; o mais escandaloso,
Fomee (1917), era um wrinol masculino assinado “R. Mutt™'. Com os
reagfymades, Duchamp pedia que o observador pensasse sobre o que
definia a singularidade da obra de arte em meio @ multiplicidade de
todos 05 outros objetos, Sceria alguma coisa 4 ser achada na propna
obra de arte ou nas atividades do artista ao redor do objeto? Tais per-
puntas reverberaram por toda a arte dos anoes 60 e além deles.
Existem duas idéns-chave amalgamadas a palavra “assemblage”.
A primeira & a de que, por mais que a unido de certas imagens ¢ ob-

N Adoair ey wla-La0a O pirsiosd Sl (N o T
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jetns possa produsr are, tais imagens e ohjetos jamais perdem o-
talmente sua ientificacio com o mundo comum, cotidiano, de onde
foram tirados. A segunda ¢ a de que essa conexiio com o cotidiano,
desde que nio nos envergonhemos dela, deixa o caminho livre para
o uso de uma vasta gama de maleriais e técnicas alé agora nio as-
sociados com o fazer antistico. Em meados dos anos 50 Jasper Johns
fez uma pintura da bandeira dos EUA, Bandeira (1954-55), Essa
pintura ¢ certamente a imagem de um objeto ¢ um simbolo corni-
queiros, mas também pode ser vista como wm arranjo formal de co-
res, hinhas ¢ formas geométricas. Além disso, a bandeira na realida-
de, consistindo de cores sobre um pedago de tecido, niio ¢ mais
substancial, tridimensional e semelhante a um objeto que a pintura
de Johns. O mesmo vale para os objetos que ele pintaria a seguir. No
comego dos anos 60, na seqiéncia de suas pinturas de “combinagies”,
Rauschenberg produziu uma série de telas contendo uma variedade
de imagens em serigrafia, bem como simbolos desenhados ¢ pinta-
dos. Tais imagens eram tomadas ndo apenas da histonia da arte, mas

CCREAL E SELS ORMETOS B
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também dos meios de comunicagio, Assim como as imagens apa-
recem die modo recorrente ¢ constante em Jornais, revisias ¢ suces-
sivos boletins de TV, da mesma maneira surgem o3 elementos nas
pinturas de Rauschenberg. A mao repetida de John F. Kennedy em
Biifilo 11 (1964), por exemplo, estabelece um ritmo a0 longo da tela
totalmente distinto dos efeitos composicionals da arte anterior.
Todos os impulsos evidentes nas obras do final da década de 50
o interesse pelo corriqueiro, a disposigio de abarcar o acaso (nio
apenas uma heranga do Dadaismo, mas também o reconhecimento
de que na vida as coisas simplesmente acontecem) ¢ uwm novo sen-
g0 do visual - levaram a arte a duas diregdes: o Fop ¢ o Minimalis-
mo. Externamente, o trabalho associado a cada um desses movimen-
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tos parece dividir pouco terreno com o autro, O que 18m em comum
uma serigrafia de Marilvn Monroe por Andy Warhol (1925-87) ¢
um arranjo de chapas quadradas de cobre no chio por Carl Andre
{1935- J7 Os artistas ¢ criticos da época, no entanto, ndo tinham a me-
nor duvida di que muita coisa era compartilhada pelas duas comentes,

A FPop Art surgiu e foi reconhecida como moviménto nos ELUA
bem no comego da década de 60, Em 1962, era possivel identificar
uma sensibilidade comum em varnos artistas, principalmente Roy
Lichtenstein (1923- ), Andy Warhol, Claes Oldenbure, Tom Wessel-
man {1931- ) e James Rosenquist {1933- ), todos cujas obras utili-
zavam temas extraidos da banalidade dos Estados Umidos urbanos,
Além disso, num desvio significative dos estilos emocionalmente
carregados dos expressionisias absiratos, o trabalho desses artistas
também parecia depender das Wéenicas da cultura visual die massa.
Lichtensicin, por exemplo. selecionou quadros individuais das his-
torias em quadrinhos, alterando-os ligeiramente para servir a scus
propasitos, ¢ reproduzin-os numa escala maior em oleo sobre tela.
0 processo de replicagio, no entanto, ndo era inventivo, livee ou li-
dico, mas precizo ¢ observado culdadosamente. Em lugar de inter-
pretar a tra cdmica do modoe expansive — com énfase mms em co-
res & ions que em formas — que o Expressionismo Abstrato levara as
pessoas a esperar, Lichienstein produsiu, laboriosa ¢ manualmente,
uma simulagio da téenica de pontos crivados com a qual a tira on-
ginal fora impresse. Como o resuliado er o seco ¢ “niio emocional™,
era possivel acreditar que ndo fora realizada absolutamente nenhu-
ma interpretagio. Seus quadros, i primeira visia, pareciam ler um
estilo tio mecinico quanto o material original, embora seja eviden-
te, numa pintura comao Sei comte vood deve extar se sentindo, Brad
(1963}, que a idéia da arte como atividade expressiva das emogies
estd sendo considerada de modo irdnico.

Mo final de 1962, um simpdsio sobre a Pop Arr fo1 realizado no
Museu de Arte Moderna de Nova York. Um dos colaboradores, o cri-
tico Henry Geldzahier, comentou: A imprensa popular — especial-
mente ¢, de mode muito tipico, a revista Life -, a tela grande de cine-
ma, com seus closes cm preto-e-brancoe ¢ tecnicolor, os espeticulos
extravagantes dos anincios ¢, finalmente, a introdugio, via televi-
i, deste apelo espalhafatoso ao nosso olhar dentro de casa, tudo
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150 tormou disponivel & nossa sociedade, e também ao artista, wm
imaginirio tho disseminado, persistente ¢ compulsivo que tinha que
ser notado.” A discussio decorrente, representativa do guestiona-
mento geral dessa nova arte, concentrou-se em s¢ o Pop tinha con-
tribuido com algo novo em termos de forma ¢ contetdo. Agqueles
que queriam diminuir sua originalidade salientavam que parecia
ndo haver nenhuma inovagio da forma que ji ndio tivesse sido ex-
perimentada por Jasper Johns ou os expressionisias abstratos. O es-
paguete enlatado, por exemplo, que aparece como uma espécic de
marca registrada artistica em pinlums como By e ante com et
Ford (1961) € o posterior ¢ gigantesco -/ 1] (1965), ambos de Ja-
mes Rosenquist, faz referéncia aos caracois ¢ espirais de tinta pin-
pados no trabalho de Jackson Pollock. Da mesma forma, a repeti-
¢io de motivos em Andy Warhol — latas de sopa, garrafas de Coca-
Cola, dinheire, fotos de noticias, pessoas famosas — (Oma empres-
tada uma forma de cobrir a tela usada por Johns em suas pinturas de
alfabetos e miimeros, No caso de Johns isto era a solugdo do proble-
ma — originado no Expressionismo Abstrato — de pintar com igual
énfase sobre toda a tela, em lugar de fazé-lo no centro, onde o as-
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sunto principal normalmente aparcceria, ¢ arredondar as margens
para dar sustentagio. Uma seqiéncia numdérica que comegava no
canto supenor esquerdo ¢ lerminava no infertor dircito e um siste-
ma aproprisgdo para a obtencio do resultado desejado. Em 1962,
como em Faga-vood-mesme (Floves), Warhol tinha excedido ironi-
camente Johns ao transformar em telas as cenas apenas delincadas
dos kits infantis de pintura por admenos.

Para Warhol, a repetigio também estava ligada, de maneira mais
fundamental, ao mode como vemos ¢ frafamos outres lpoes de ima-
gens ¢ objelos, Sua primeira exposicio, na Ferus Gallery em Los An-
geles em 1962, consistia de 32 pinturas de latas individuais de sopa
Campbell apoiadag sobre uma estreita prateleira ao longo das pare-
des. Pinturas subseqgiientes com miltiplas imagens de latas de sopa,
garrafas de Coca-Cola, cupons de desconto e dinheiro reiteraram a
idéia das obras de arte como mercadorias, que sena ainda mais re-
forgada em 1964 por suas pilhas de Caixas de Brillo, por uma expo-
sigio na galena de Leo Castelli que cobriv as paredes com uma
imagem repetida de flor e por outra na Stable Gallery que encheu o
espago com reprodugies de caixas de suco de tomate Camphbell, Mais
tarde, para sua mostra de 1966 na galenia de Castelli, Warhol “re-
decoron™ o espago com Papel de parede - vaca. A partir de 1963
ele também fez filmes, Com sew uso de cimera fixa, auséncia de
estrutura narrativa ¢ duracio excessiva, Sone (1963: um homem
dormundo) ¢ feypdedo (1964 uma tomada cstatica do edificio Expire
Srate) estabeleceram uma nova relagio entre o lempo real ¢ o tem-
po filmico a0 pesquisar a qualidade da atengdio dada pela audiéncia
guando confrontada com imagens pictdricas.

Numa entrevista em 1963, Warhol comentou sua preocupagiio
com as imagens associadas § morte. Folos de desastres nos tablbi-
des, vitimas de acidentes nas estradas, a cadeira elétnica, distirbios
raciais, 0% criminosos mais procurados da América do Norte, o re-
cente suicidio de Manlyn Monroe, a consternagiio de Jackie Ken-
nedy, e Elizabeth Tavlor (que, segundo se noficiou, estaria muito
doente na época em que ele comegou a usar sua face) eram todas
imagens que tratavam do tema da morte: “Era Natal ou o Dia do
Trabalho — algum feriado - e, toda vez que vocé ligava o radio, cles
dizam algo come ‘quatro milhdes de pessoas vio morrer’, Foi ai que
comegou. Mas, quando vocé vé uma figura medonha repetidas ve-
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zes, ¢la ndo produz nenhum efeito.” Uma histonia coberta por todos
oz noticiirios do dia, relatada em todos oz jornais ¢ analisada em
todas as revistas, logo perde seu cardter de coisa imediata e come-
a a ser absorvida pelos sistemas de comunicagio através dos quais
se lornou disponivel. As noticias e 0s meios de comunicacio pelos
quais ¢la € fornecida sio onipresentes ¢ igualitinios. As famosas de-
¢claragdes de Warhol — de que ele queria ser uma maguina, de que
no futuro todas as pessoas seriam famosas por guinge minutos, de
que lodos nos bebemos Coca-Cola e nenhuma soma de dinheiro
dard a0 presidente dos EUA uma garrafa melhor do que aquela que
o vagabundo da esquina bebe — sdo todas reflexo disso. Para enfa-
tizar o seu reconhecimento de que a arte ndo podia evitar ser trata-
da como mercadona da mesma forma que latas de sopa, barras de
sabdo e caixas de cereal, Warhol apelidou seu estivdio de “A Fibri-
ca" e descrevia 0 modo como seus assistentes o ajudavam na mil-
tipla impressdo das imagens por ¢le relacionadas como similar a
urna linha de produgio. Como no caso de Lichtenstein, porém, esie
aparenie anonimato de execugdo era uma atitude teatral, As deci-
soes de Warhol quanto s imagens ¢ cores a serem marcados, e mes-
mo quanto & como introdugir, de maneira precisa, cIr0s N0 proces-
s0 sengrafico, cam crucus.

Mo que diz respeito ao0s temas da Fop Arr, sua propria banalida-
de ern uma afronta a geus criticos. Sem uma evidéncia mais clara
de que o material havia passado por algum tpo de transformagiio
a0 ser incorporado 4 arte, ndo se podia dizer que a propria arte ofe-
recia qualquer coisa que a vida ji niio proporcionasse. Contririo a
essa opinido, Lichtenstein achava que a transformacio ndo era, de
nenhum modo, a fungio da arte: “Transformagio ¢ uma palavra ¢s-
tranha de usar. Implica que a arte transforma. Ela ndo transforma;
apenas forma.”

As referéncias Tormais do Pop ao Expressionismo Abstralo en-
fatizam até que ponto cle continuow sendo arte, Ao dialogar com
seus precursores, cle produziu o lensEio necessdna enlre as geragies,
uma continuacio simultinea e também uma reagio ao que s¢ pas-
sara anteriormente, Algo de Pollock ¢ evocado pelo espaguete en-
latado de Rosenquist; & heranga da arte moderna & reacondicionada
& oferecida de outra forma por Lichtenstein. Uma série de “Pince-
ladas™ de 1965, cuidadosa ¢ precisamente executadas, apresentava
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al, mas um conjunio de simbo-
por meio do qual se sente que aguele

Em 1961, Claes Oldenburg transformou seu estadio, gue antes
tinha sido uma loja, novamente numa |1'|_i;|. Ele o enchen de mode-

\pre
s colocou & venda. Oldenburg tinha encenado happe-
gide de seu pscudomimo Ray Gun [Pistola de raios), e
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€2 armazdm, @ loja que se comportava como uma loja, deu continui-
dade a esse procedimento, Porém ela também levantou guesties re-
ferentes 4 passagem do tempo ¢, mais particularmente, & do movi-
mento mais proximao ao da eseultura. As tiras comicas de Lichtens-
tein também lidivam com estas questdes, levando a narrativa fechada
da obra de arle para dentro do fluxe da vida cotidiana. Os itens in-
dividuais 4 venda no armazém de Oldenburg tornaram-se esculiu-
ras para ele devido d maneira como eram tratados. As pessoas com-
pravam-nos, levavam-nos para casa ¢ se comportavam diante deles
como s¢ fossem pegas de escultura. Mo ano seguinte, ele estava ex-
pondo réplicas de um hambirguer, uma fatia de balo ¢ um cone de
sorvele feitos de vinil estofado e tecido. Com a cor agora no mate-
rial ¢ ndo mais aplicada em jorros e pingos de tinta, estas escultu-
ras novas, “limpas™, para o critico conservador Sydney Tillim, pa-
reciam-se “demais com as coisas das quais derivam™, O fato de cada
umi delas ser do tamanho de uma pesson, ou de que o par de calgas
azuis incluido na mesma mostra teria servido num gigante, era apa-
rentemente irrelevanie. Para os mais complacentes, as experiéncias
de Oldenburg eram surpreendentemente inovadoras. Os revesti-
mentos externas eram costurados ¢ entio estofados com paina. Sua
forma, assim, era constrida de dentro para fora, nido resuliando das
técnicas tradicionais de cinzelagem ou modelagem sobre um supor-
te, de fora para dentro, Por causa da falta de nigidez dos materiais, a
gravidade acabava decidindo a forma final do trabalho, ¢ niio O1-
denburg. Neste sentido, as “réplicas’ podiam ser entendidas como
coisas que eram meio “incompostas”, Além disso, Oldenburg per-
cebeu que a moleza delas frazia os problemas da pintura para a es-
cultura. O efeito & “ndo um nublado (como o efeito de stmosfera so-
bre uma forma rigida), mas, de fare, um amolecimento™,

Tom Wesselman conseguiu, por outros meios, trnsformar a ex-
pansividade ambiental dos happenings em objetos artisticos. Seus pri-
meiros trabalhos eram colagens de fotografas de produtos alimen-
ticios encontrados em anincios de revista. Algo apareniados com a
emblemitica colagem de 1956, O gwe, afinad, torma o5 lares de hoje
tior diferentes, tdo atraentes?, do artista britinico Richard Hamilton
(1922}, oz interiores de lares — sonhos do consumidor - criados por
Wesselman transformaram-se posteriormente em cenas de téenica
mista. Algumas destas, de sua série “Grandes nus americanos”, por
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1. Tom Wesselman, Grande o smevicans 0™ 54, 1964

exemplo, foram vivificadas pela inclusio de sons gravados (Gran-
de nu americans n” 54, 1964), um eidio ou um telefone de parede
chamando intermitentemente. Outro trabalhoe, Caixa teta quario
(196K-70), exigia até a presenca do busto nu de uma modelo. Ce-
nas também foram feitas por George Segal (1924- ) e Ed Kienholz
(1927-94), Os cendrios triviaiz de Segal — uma mesa de café, uma
lavanderia — eram habitados por figuras de gesso branco em tama-
nho real, As pessoas nas cruas cenas de Kienholz — o bar em Espe-
fumca (1965), o bordel em A casa de Roxy (1961) ¢ Dodge 38 -
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banco de tris (1964) - ndo eram formas de gesso, mas mancquins
roboticos montados com trastes, sucata e refugo.

Kienholz era um artista da Costa Oeste, um entre muitos, incluin-
do Mel Ramos (1935- ), Billy Al Bengston {1934- ), Wayne Thie-
_Im!ud (1920- ) e Edward Ruscha (1937- ), a EXPressar-se £m um
wdioma papr. Ramos e Thicbaud eram pintores, qualificando-s¢ como
artistas pop em virtude de seus temas. As serigrafias e telas de Bengs-
ton celebravam a cultura jovem por meio de suas representagies da
motocicleta. O interesse de Ruscha residia na arquitetura e simbo-
tos de Los Angeles, a linguagem ¢ as imagens simples dos cariazes
¢ 0% contornos retilineos de lugares comuns como postos dé gaso-
lina. Robert Indiana (1928- ), que adotou o nome de seu estado na-
tal, tirou das convengiies dos sinais de beira de estrada o estilo vi-
sual de suas pinturas. A inlensa legibilidade de suas inscrigdes ¢ o

12, Ed Kienhole, A cata oo Rawy, 1061
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13, Edveard Ruscha, © migew do condado die Lok Angedes em chamas, 1965-68

apelo demdtico das suas imagens foram utilizados em desenhos cu-
jas breves mensagens tanto expressavam quanto questionavam as
atitudes ¢ o caraler da América contemporinéa,

A Pop Art, como a descrevemos até aqui, fol um fendmeno nor-
le-americano: amencano em termos dos envolvidos, na medida em
que tratava de uma espécie de realidade social, e em termos de ob-
servar o mundo americano quintessencial que andava de mios da-
das com essa realidade. O nome Fop, no entanto, era mais antigo,
tendo sido primeiramente usado em relacdo ao trabalho de artisias
britanicos como Richard Hamilton, Eduardo Paokozz (1924- ), Migel
Henderson (1917-85), Peter Blake (1932- ) @ outros nos anog 50. O
enfoque destes arfistas também tinha sido a cultura dos EUA, em-
bora o iratamento tivesse sido necessariamente mais distanciado e
reflexivo, mesmo compreendendo os produtos ¢ implicagbes dessa
cultura. Era o gue o critico Thomas Hess denominou, ém contraste
com a vibrante abertura da versio americana, nio apenas de “livres-
co”, mas parecendo realmente “ter sido feito por biblictecirios™.
Mo comego dos anos 60 outro grupo de aristas, muitos deles lipa-
dos ao Roval College of An de Londres, comegon a mostrr um ira-
balho que parecia estar intimamente conectado aquele, tanto em
fermos de temas como de tratamentos. Richard Smath (1931- ), Allen
Jones (1937- ), Derck Boshier (1937- ), Peter Phillips ( 1939- ), o0 ame-
rcano B, B, Kita) {1932- )¢ David Hockney (1937- ) usavam todos
mualerial Neguratve selecionado dos melos de comunicagio e das
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ruas de suas cidades. Kitaj ja tinha comegado @ empregar iais téc-
nicas em scu cxame dos legados politicos e culiurais da histéria do
século XX. Passagens abstratas nas pinturas de Jones ¢ Hockney os
HPFOXIMAVAT & Outros contemporineos — particularmene Paul Hux-
ley (1938- ) ¢ John Hoyviand {1934- ) = que tinham sido fortemente
influenciados pelas primeiras mostras de tmabalhos expressionistas
abstratos na Gra-Bretanha. Na época, certas exposigoes de pinturas
chegavam a estipular um tamanho minimo para as telas inscrifas ¢
exigiam, em corformidade com a nsisténcia no carater liso da Abs-
tragio Pos-fauvista dos EUA, entlio corrente, que elas niio se proje-
tnssem a mais do que uma certa distincia da parede. As pinturas de
Hockmey siio dighas de nota por sua obstinada mistura de ¢lemen-
tos abstratos e gurativos, ¢ pela maneira como Usavam as marcas
dos grafites ¢ a linguagem das paixdes adolescentes na expressao da
sexualidade e do desejo. Numa época antérior ao relativo abranda-
mento das leis que proscreviam o homossexualismo na Gird-Breta-
nha, Hockney era abertamente gay e em Nas dois garofos jumfos
e O gparote mals bonite oo maedo, ambos de 1961, ele micia algo
fue seria mais persistentemente explorado em sua série de pinturas
e piscinas californianas de meados da década.

Assim como em € armazém de Oldenburg, uma preocupagio
com o lempo ¢ o movimento fica evidente na logica que estd por
trits dos milliplos painéis de Whaam! (1963), de Lichtenstein, onde
o disparo do missil ¢ sua explosio sio eventos temporalmente dis-
tintos, mas em outras ocasides a mobilidade foi incorporada de for-
ma mais literal a obra de ante. A arte cinética desenvolveu-se de um
interesse geral pelo Construtivismo ¢ de um interesse mais particu-
lar pelas primeiras pegas cinéticas de Naum Gabo [1890-1977).
Centrada em Pans, particularmente na Galerie Denis René, ¢la reu-
nia um grupo de artistas culiuralmente diverso, Pol Bury (1922- ), da
Franga, o wraclense Agam (1928- ), o argenting Julio Le Pare (1928- ),
lesis Rafaél Soto (1923- ), da Venezuela, ¢ o suigo Jean Tinguely
produziram todos obras com partes que s¢ moviam por meio de mo-
fores ou oulres recursos. As “Estruturas de vibragio” de Soto, ini-
ciadas em fins dos anos 50, tinham desenvolvido uma dimensio
ambiental no final da década de 60, como ¢ o caso de Cubo de es-

i, [dereib) (Darend HOCkney, O qparafo wmads - Bonido oo mundio, 1981
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pago ambiguo (1969). A arte deste tipo, mudando com o tempao, £ra
vista como estreitamente ligada a outra variante que explorava o
quanto a forma ¢ a cor podiam ser usadas para criar a ilusio de mo-
vimento. Ela foi apelidada de Op — de Optical [Otica] — Art, uma
abreviagiio gue [he deu proximidade pelo menos semantica com re-
lagio ao Pop. Por sua preocupagio com o formato da superficie, as
pinturas de Bridget Riley (1931- ) na Grd-Bretanha, do hingaro fi-
wado em Paris Victor Vasarely (1908-1997), do francés Frangois
Morellet {1926- ) ¢ de Richard Anuszkiewicz (1930- ) nos EUA po-
diam ser vistas como uma regressiio dquela arte obcecada pela sen-
sacdo retiniana, a ponto de excluir todas as outras, tio detestadas
por Duchamp. Os tipos de efeito desordenador produzidos pelas
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18 GOnther Uecker, Chomlos, cincude, 1970

grades de Vasarely em Folclore planeidrio (1964), por exemplo, ou
as linhas em preto-e-branco de Torpdo (1963) ou Carrenie (1964),
de Riley, no entanto, eram mais fisicos que isso. Havia um elemen-
to somidtico da Op Art que levaria os espectadores a basear estas ilu-
sdes de movimento nas realidades de seus proprios corpos.
Cincticismo ¢ Luminismo eram o foco de dois grupos norte-cu-
ropeus; o grupo Nul de Amsterdam, que incluia Herman de Vries
(1931 ), ¢ 0 grupo Zero de Diisseldorf, formado por Heinz Mack
(1931- ) e Ono Piene (1928- ), aos quais se juntou mais tarde Giin-
ther Uecker (1930- ), cujos painéis, erigados de pregos, captavam ¢
disseminavam a luz em suas ondulagBes. O Espacialismo do italia-
no Lucio Fontana (1899-1968) no pés-guerra, definido por ele
como uma arte do espago ¢ da luz, tem afinidades com esses gru-
pos. Nos anos 60 estava influenciando artistas — Michelangelo Pis-
toletto (1933- ) e Mario Merz (1923- ) — que seriam mais tarde as-
sociados com a Arte Povera [Arte pobre]. Em meados da década,
porem, Pistoletio estava fazendo colagens de feigiio pop de pessoas
sobre superficies espelhadas. Assim, era impossivel aos observado-
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res olhar para essas obras — Flomem lemdo (1967) ¢ Duas pessoas
{1962), por exemplo — sem que ficassem associados ds figuras re-
presentadas,

A concentragiio nos lugarcs-comuns ou mesmo nas banalidades
da existéncia, evidenie no Pop, identificam-no como mais um No-
rescimento do realismo na arte. Usado até entdo para descrever arie
o diversificada quanto as pinturas de meados do séeulo XIX, de
Courbet, Millel ¢ Daumier, o Cubismo de Picasso e Bragque e, sob
o ritulo “Realismo Socialista™, as imagens glonficantes ¢ propa-
sandisticas da Rissia stalinista, “realismo” tornou-se mais uma vez
util como terma de abrangéneia total para o que parecia Ser um mo-
vimento geral de afastamento da abstragdio ¢ da expressividade emo-
tiva individual da arte do comego do pos-guerra. Ma Franga, o tra-

149, Michelangia
Prsloheile, Chas
o, 196E
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balhe de Arman (1928- ), Daniel Spoerri (1930- ), Yves Klein, César,
Niki de Saini-Phalle (1930- ), Jean Tinguely ¢ outros foi, de fato,
chamado em 1960 de Nouvean Réalisme [Novo Realismo] pelo cri-
tico Pierre Restany, em lugar do rotulo inglés Pop. Em parte, esta
diferenca terminoldgica pode ser vista como uma titica dentro de
uma batalha sdeoldgica mais ampla. As tumés de exposigdes de pin-
tura dos EUA, na segunda metade da década anterior, muito haviam
contribuido para estabelecer Nova York como o centro preeminente
da arte moderna, uma dignidade mantida até entdo, ao longo do pe-
riodo moderno, por Paris. Referir-se as coisas como Nowvean Réa-
lisme, uma categoria abrangente que incluia o Pop, era uma manei-
ra de assegurar ao mundo que pouco havia mudado com respeito i
balanga do poder cultwral,

Um exemplo jocoso desse jogo de poder foi o andncio de pdgina
inteira colocado na revista suiga Art International no verdio de 1964
pelo negociante de arte nova-iorquino Leo Castelli. Aquele ano as-
sistiu ndo apenas i terceira edicio da Documenta, o levantamento
qilingiienal de arte contempordnea internacional realizado em Kas-
sel, Alemanha, mas também 3 Bicnal de Veneza. Os artistas de Cas-

(]
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telli, Johns, Rauschenberg ¢ outros, estavam expondo em ambas,
bem como em Paris ¢ Londres, O anincio mostrava ¢ssa participa-
cio como o mapa de um avango militar, com os artistas abrindo ca-
minho a partir desses quatro centros rumo ao resto da Europa. Raus-
chenberg ganhou o primeiro prémio em Veneza naquele ano, um
sucesso que foi saudado por muitos como uma evidéncia conclusi-
va, s ndo da superionidade geral da arte dos EUA sobre a européia,
pelo menos do desafio que ¢la estava langando. Annetle Mi{:hclﬁc?n.
uma critica americana gue morava entiio em Paris, comentou a Bie-
nal para a Art International. Ela assim descreveu a recepgio dada
a0 panorama da exposigio apresentado pelo Dr. Alan Solomon, cri-
tico ¢ historiador americanc: “ao afirmar a incontestada supenorida-
di da arte contemporinea americana sobre a européia, ao tratar tal
superioridade como uma questio de desenvolvimento ¢ comum
acordo internacional, [ele] mostrou que os artistas da América nio
tinham vindo participar de um encontro de pensamentos, de um “in-
tereimbio cultural’, ou para compeiir com Scus Pares, mas para ne-
ceber um prémio oficial ¢ os beneficios dele. Os uivos de funa que
saudaram esta afirmacio foram moderadamente comoventes, mas
nada além disso™,

O termo Nouvean Réalisme tinha sido inventado em 1960 por
ocasido de uma exposigio em Mildo que incluia o trabalho de Tin-
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guely, Arman e Klein, bem como o de Raymond Hains {1926- ) ¢
Jacques de la Villeglé (1926- ), dois artistas que trabalhavam com
colagens feitas de fragmentos de cartazes rasgados. Compare-se o
cariter direto da reagio de Robent Indiana aos sinais, ou o de Edward
Ruscha ou Tom Wesselman, com a maneira conscientemente mani-
puladora com que Hains ¢ De la Villeglé reproduziam em seus ma-
teriais 05 efcitos do desgaste smosférico e do envelhecimento. Outra
medicda das dtfﬂcm;'ﬂa entre o5 ELIA ¢ a [-mm;n pode ser vista na com-
paragio entre a escultura de César ¢ a de John Chamberlain ( 1927- ).
Ambos estavam fazendo arte a partir de chassis velhos de automd-
vel, mas enguanto os automoveis comprimidos de César de 196]-
62 usavam a forga de um triturador de ferro-velho para transformar
O Carro em sua propria Kipide, Coo Wha Zee (1962) ou Sria. Luey
Pink (1963}, de Chamberlain, apropriavam-se das segiies curvas o
dobradas por serem o material ideal para fazer escultura abstrata. O
metal era infinitamente flexivel, mas conservava o seu formato, e
suas superficies eram coloridas de um jeito que sugeria a pinturi,
mas nio se assemelhava verdadeiramente a ela,

L) notorio espeticulo de Klein, Le Fide, confrontou os visitantes
da galeria de Iris Clert em Paris, em 1958, com um espago comple-
tamente vazio. Arman responderia dois anos depois com Le Plein,
esvaziando dentro do espaco o conteido de virias carrogas de refu-
B0, num gesto que amplificava suas “poubelles ”, invélucros de vi-
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dro preenchidos com o contetdo de uustas_d-: 1.15;11:1 ysullln. De ma-
neira similar, os “ Tableaur Pidges™ de Daniel Spoern, tais como Le
Fer ¢ Repasser (19600, apresentavam os objetos de uma mesa como
um painel montado na parede. Muitas das FJ'.\?!-'J.-'.I‘J?HH!{E‘A’I de !'_.mm_nf
envolviam o enchimento de invilucros de vidro com objetos iguais
ol muito similares: Arteriosclerose (1961, por l.::'u:lﬂmpit!. € uma Co-
legio de garfos e colheres, ao passo que o involucro de En Fer
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(1961) abriga uma variedade de bicos de gis. O trabalho de Arman
era muito diferente das imagens repetidas em ordem serial em Nova
York, com excegiio, talvez, de Adesivos de correio adreo (1962) de
Yayoi Kusama (1929- ), ou a pintura frompe-{ ‘oeif de rotulos dizen-
do “Vidro — manusear com cuidado™, de Warhol, Outros associados
com o Nowveau Réalisme foram Martial Raysse (1936- ), o italiano
Mimmo Rotella (1918- ) e Christo e Jeanne-Claude {ambos 1935- ),
cujos objetos embrulhados eram descendentes da prototipica obra
surrealista O enigma de Isidove Ducasse (1920), de Man Ray
(1890-1976).

Enquanto o Happening, nos EUA, sinaliza a ampliagdo dos pes-
tos do Expressionismo Abstrato para o ambiente, hi no Newvean
Réalisme um clemento de espetacularidade pessoal que, embora
grandemente influenciado pelo exemplo de Pollock, envolve mais
significativamente as agbes do artista na obra final, A denominagio
de Klein de um determinado pigmento azul como sendo seu — -
fernational Klein Blue - e sua subsegiiente wtilizacio de modelos
femininas nuas para, sob sua diregio, lambuzar tal pigmento sobre
superficies preparadas a fim de fazer suas anthropométries & ape-
nas o exemplo mais famoso. As coléres (coleras) de Arman tenta-
viim capturar o instante em que era destruido um objeto — com fre-
qiiéncia um instrumento — por meio da fixacio dos fragmentos re-

nrad Lutg ¢ Gerhard Richbis

Sreaclo de realomo caifainrs. 1963
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sultantes em suas posigdes relativas precisas. As esculturas de su-
cata motorizadas de Tinguely tiravam muito proveito de seus efiei-
tos espetaculares, Niki de Saint-Phalle usava uma pistola para dis-
parar tinta em suas telas. Klein “pintava” com fogo. Todas estas ati-
vidades traziam para o primeire plano a persone do artista, dando
um brilho novo i demonstragio de Duchamp de que ¢ o artista, sim-
plesmente por ser o artista, que possui o poder de designar alguma
coisa como arte. O italiano Piero Manzoni (1933-63), que como
Klein morreu jovem no inicio dos anos 60, realizou um bom niime-
ro de gestos iIrdnicos com ¢ste espinto, Ele assinou uma modelo, fa-
zendo dela a obra de arte. Enlatando suas proprias fezes, colocou-
as a venda, comro prego estipulado pelo valor do peso delas em
ouro. [Inflando wm balio, cle fez O folees do artiste (19617, um re-
flexo perecivel do pequeno frasco de vidro de Duchamp Sice air de
Paris (1919},

Cormespondendo 4 instantancidade das coléres de Arman, o ar-
st britiinico John Latham (192 1- ) comecou a fazer “desenhos de
um segundo” ao aplicar a mais infima pressdo ao gatilho de uma
pistola de spray. Tais desenhos ndo eram vistos como imagens aca-
badas, mas como tfragos de um “evento”™ minimo ou minimalista,
Tendo anteriormente, nos anos 50, feito imagens que recordavam as
anthropomctries de Klein, ele comegou a usar livios em constru-
¢hes esculturais ¢ assenblages de parede. Virias destas tinham par-
tes moveis ¢ podiam assim ser exibidas numa quantidade de confi-
guragoes. Cada um dos livros aferrados 4 superficie de maltiplos
painéis de A grande propriedade do tio (1960) podia ser mantido
aberto por meio de fios em piginas pintadas de vermelho, amarelo
ou azul, permitindo assim que a obra existisse de trés modos dife-
rentes, Esta mobilidade da forma final ambém era um fator das
“pinturas variiveis” do sueco Oyvind Fahlstrom (1928-76). Nestas,
umii quantidade de pegas imantadas ou articuladas, similares is de
um desertho animado, podia ser movida pela superficie para produ-
Zir varias pinturas diferentes. As opedes incorporadas a essas obras
semelhantes a jogos, descritas por Fahlstrom como “maquindrio de
fazer pinturas”, permitiram-lhe combinar a natureza casual da rea-
lidade com suas intenges como artista,

5S¢ 0 que acontecia por tras da Cortina de Ferro — a realidade po-
litica do pos-guerra, tornada concreta em 1961 pelo Muro de Ber-
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lim - era o Realismo Socialista, havia boas razdes para descrever o
Pop como Realismo Capitalista. Este rotulo foi usado em associa-
¢iio com a exposicio organizada por René Block em sua galena de
Berlim em meados dos anos 60, Também tmha sido usado em 1563,
quando Gerhard Richter (1932- ) ¢ Konrad Lueg ( 1939-9%6) — mais
conhecido posteriormente como o influenie negociante Konrad Fis-
cher — organtzaram Ulima demonsiregdo de Realismo Capitaliste, ocu-
pando um espago numa loja de moveis. Tanto Richter quanto Sig-
mar Polke (1941- ), que participou da Demonsfragdo, estavam usan-
do imagens mediiticas como material-fonte para suas pinturas. Os
paralelos superficiais entre o scu trabalho ¢ o PFop dos EUA sdo cla-

o
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Moderne Kunst

1. Shyma Pole, Modeme Ewnct, 1988

ros. A preccupagio de Warhol com o glamonr ¢ com a cobertura dos
tabloides da morte ¢ dos desastres ¢ espelhada nas obras de Rich-
ter, Lais como Mympia (1967), derivada de uma imagem na revista
Readers” Wives, ¢ sua pintura das estudantes de enfermagem viti-
S e um assassino em séne, Ot esfdanies f.llt'4.'.I'J."|".|"|'.h'.|'{“i,‘-l.'.|‘.;r { 1966).
Polke, enguanto Lichtenstein estava produzindo versbes caricaiura-
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idas de Picasso, Monet ¢ do Expressionismo Abstrato, deu-nos Mo-
derne Kunst [Arte moderna] (1968). Esta “composicdo abstrata™ de
horries e rabiscos é pintada com uma margem branca ¢ seu titulo
escrito na borda inferior como se ela ndo fosse, em absoluto, uma
pintura abstrata, mas a reproducdo fiel da pagina de wm livro. Essa pin-
fura & fanto arte moderna quanio, 30 MESMo lEMpo, um guia ines-
timével que nos permite reconhecer a arte moderna sempre que nos
deparamos com ela. Polke também utilizou diferentes tecidos como
superficics de pintura, tornando dificil visualizar sua arte no rare-
feito isolamento da galera sem lembranmos e considerarmos a rea-
lidode doméstica.

Wolf Vostell { 1932- ), cujos trabalhos foram exibidos nas expe-
siches de René Block “Realismo Capitalista” ¢ “Homenagem a Ber-
lim”, estava dando efeito enevoado a plginas de revistas ilustridas
desde 1961, Lajes concretas (1961) ¢ uma referéncia direta a divi-
sio politica da Alemanha e a0 Muro de Berlim, que fora erguido
naquele ano. Vostell envolveu-se no ano seguinte com o Fluxus.
Como o nome implica, ¢sta era mais uma iénue associagio de artistas
com idéias mais ou menos similares do que um grupo bem defini-
do. Fla compartilhava uma sensibilidade dadaisia com o Hapipre-
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ning americano, particularmente das idéias do compositor americano
John Cage (1912-92), ¢ operava além das fronteiras entre arte, mii-
sica ¢ literatura, Também havia uma relagiio intima com o contem-
porinee movimento Situacionista, o qual, por meio do plancjamento
de eventos, buscava o défournement, a virada das condigdes sociais
contra ¢las mesmas a fim de revelar seu verdadeiro cariler. O %i-
teacionismo tinha um forte orientador politico na pessoa de Guy
I}t'l!m{'v:i mas @ pratica artistica se destacou amplamente em seus
manifestos originais pela contribuigiio neodadi do pintor dinamar-
ques Asger Jom (1914-73). As “acdes™ de Vostell dentro do Fluxus
¢ as de Joseph Beuys (1921-86), que ele conheceu em 1963, tinham,
com muita freqiiéncia, um conteddo politico explicito. Algum tem-
po depois, Vostell quis contribuir para uma edigio da Documenta
colocando um F-111 americano, simbolo duradouro das realidades
Fl'l'l-”t!l.‘.ﬂs de seu pais dividido, no teto do j}]’l’.'!ii!'u de EXPOSIGOEs prin-
f_tl:h'l.[ em Kassel, um projeto que nio se concretizou, Suas agdes con-
tinuaram simples na concepgdo e francas no propdsite: “Eu quero
descobrir s¢ as regras para o5 tipos de comportamento na vida dis-
ria podem ser obtidas a partir de agdes de cardter modelar, se os im-
pulsos que emanam de mim podem ser aplicados 4 vida cotidiana
para conter a intolerdineia, # estupidez ¢ a opressio.”

Embora houvesse muitos pontos em comum com o Pop dos
EUA, sentia-s¢ que o tom mais patentemente politico desta arte ale-
mi ¢ as ironias de Polke e Richter, expressas de maneira ainda mais
explicita, constituiam uma diferenca significativa. Contrastando o
trabalho de Vostell com as maltiplas imagens serigrafadas nas telas
de Rauschenberg de meados dos anos 60, o artista alemdo K. P Breh-
mer (1938~ ) disse: “Para Rauschenberg, por exemplo, Kennedy ¢
apends uma mancha de cor. Para Vostell, Kennedy é algo diferente -
:.'|.L' ¢ um politico, st situado num meio politico e isto tem um sig-
nificado completamente diferente,”

Na Grii-Bretanha, a idéia de Pop dos anos 60, fluindo a partir
das atividades ¢ discussdes tedricas do Grupo Independente nos
anos 51, for amplamente celebrada como um aspecto da revolugio
dos estilos. Havia excegies, como as pinturas ¢ colagens de Colin
Sell (1941- ), gue comentavam de maneira mais direta a politica da
Guerra Fria ¢ a ameaga de catistrofe nuclear. Richard Hamilion
Lambém continuou a dissecar a politica doméstica, Formiddvel Lon-
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dres (1968), por exemplo, derivava de uma foto jomalistica de
Mick Jagger ¢ o negociante de arte Robert Fraser sendo presos de-
vido a uma acusagio de drogas, ¢ questionava se realmente havia
peormdo uma liberalizagdo das atitudes durante o periodo. Seria ¢r-
romea, porém, pensar o Pop dos EUA como sendo completamente
indiferente a dimensiio politica da realidade que retratava, As cenas
de Ed Kienholz colecavam os aspectos mais desamimadores da vida

aborto, prostituigio, miséna - no centro do palco; ao humor de
Oldenburg ndo faliava um toque dcido; um desenho para um monu-
mento publico em Londres propde uma gigantesca baia de caixa-
d"agun sobre o Tamisa perto das Camaras do Parlamento, afundan-
do ¢ emergindo com a maré; ¢, a despeito da inclinagio cada vez
menor de Warhol para falar sobre qualquer mensagem que seu tra-
balho pudesse ver, a combinagio de papel monocromiiico @ ima-
gens numa obra como Desastre prateado: cadeira elétrica (1963)

B Ay Warhol, Depsing Svansaoo, CATns sltioca, 15943
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fornece um comentirio social, além de evidenciar o incessante de- b
senvolvimento da pintura ahstrata,

Em sua série “Dresenrolados”, de 1960-61, Morris Louis (1912-62)
espalhava a tinta em diagonais toscas a partir das bordas mais afas-
tadas de telas nio esticadas. Ao corti-las e esticd-las, produziam-se
pinturas como Seta fpsilon (19607 ou Chmicron (19617, que tinham
um grande vazio central em V margeado por varias faixas coloridas
escorando os lados em diregio a borda inferior. Influenciado pelo
“desenho” inerente ds espirais de tima escorrida de Jackson Pollock
¢ o cariter plano integrado das pinturas de Helen Frankenthaler
(1928- ), feitas manchando-se telas ndo-preparadas, Louis tinha
chegado a um modo de produzir meticulosamente pinturas planas
cuja forma, derivada da canalizaclio da tinta sob influéncia da gra-
vidade, em vez da aplicaciio proposital de um pincel carregado, ser-

via como estrutura de suporte para uma imagem ausente. Por volta da 7. Kpnnath Nelane.
Cangio, V956

31, b Lown, Ornicron, 1961

\ /

mesma época, Kenneth Noland (1924- ) estava exccutando “alvos™,
incluindo Cangdo (1958), Respirapdo (1939) e Espectro pariido
(1961}, que compreendiam circulos concéniricos de tintas ¢m cotes
variadas. Como os “Desenrolados” de Louis, eles se distribuiam so-
bre telas nfio preparadas para enfatizar sua planura. A auséneia de
pinceladas viziveis nessas pinturas, aliada ao brilho ¢ ds cores dire-
tas da nova tinta acrilica que usavam, diferiam da tonalidade ges-
mal do Expressionismo Abstrato. O estilo, consegiientemente, foi
chamado de pintura Hard-edge (corte s6lido), ou Absiragio pos-
fauvista,

A opinifio da critica com relaclio a estes pintores, na primeira
metade dos anos 60, mostra claramente que uma batalha estava acon-
tecendo, Clement Greenberg, o mais influente critico da anle do pos-
guerra, referiu-se a eles como sucessores do grande florescimento
de talento artistico nos EUA gue foi o Expressionismo Absirato.
Desde antes da Segunda Guerra Mundial Greenberg tinha apresen-
tado em seus escritos um relato particularmente persuasivo da histo-
ria da arte moderna. De acordo com ele, a sucessio de fases desde
o Impressionismo, passando pelo Cubismo, Matisse ¢ Mondnan ate o
Expressionismao Abstrato, podia ser vista como um desenvolvimen-
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tor interno dos meios ¢ possibilidades da propria pintura. O que se
podia entender que estava acontecendo no Modernismo era, para
Gireenberg, uma realizagdo eritica ¢ reflexiva das qualidades essen-
ciais da pintura. A pintura podia ser diferenciada das outras formas
de arte por meio do retingulo da tela e sua bidimensionalidade. An-
tes da guerra, em comum com virios procminentes intelectuais dos
EUA, Greenberg tinha desposado uma ideologia quase marxista,
mas suas opinides, como as de tantos outros, foram profundamen-
te afetadas pelo Holocausto e o Stalinismo, este dltimo amplamente
abragado durante a guerra mas depois percebido como uma amea-
¢a. Postenormente, a despeito da negativa de Greenberg de que cla
era boa em si mesma, a abstracdo se tormou, no dmbito de sua criti-
ca, a provedora de um dominio gamantido de qualidade estética, afis-
tado do que entiio era uma realidade fatalmente comprometida, Nes-
te sentido, a abstragio meticulosamente plana de Louis ¢ Noland pa-
recin ser comparavel 8 auto-realizacio defimitiva do Modernisma,
A questao imediata que tal andlise levanta & o que acontece de-
pois? Se a pintura alcangou uma realizagio de suas qualidades
eSSCNCians, 0 que resta para cla fazer? Uma solugiio era a pintura es-
tender-se para a terceira dimensdo, algo que até entio fora proprie-
dade exclusiva da forma escultural, Trabalhos como Wirrusi {1965),
de Sven Lukin (1934- ) ¢ Emvergading de canda (1965), do inglés
Richard Smith, que fora para Nova York depos de fregiientar o Ro-
yal College of Art de Londres, assentavam a tela sobre estiradores
que s projetavam da parede. Lee Bontecou (193 1- ) manteve a com-
posigdo retangular da pintura, mas construiu dentro dela superficies
moldadas, sem titulo, de folhas de metal e fios. As estruturas pin-
tadas de Anne Truitt (1921- ), tais como Neve tardia {1964}, man-
tinham-s¢ ¢m pé sem suporte, enquanto as de Jo Baer (1929- ), nas
quats o “incidente™ visual era mantido inteiramente ao redor das
bordas profundas de uma tela de resto branca, permaneciam na pa-
rede, embora nio necessariamente penduradas a altura regular. As
telas de Ellsworth Kelly (1923- ) dividiam-se num pequens nime-
ri de dreas claramente definidas de cor lisa; Laranfa e verde (1966,
Ferde/branco (1967), ¢ assim por diante. As vezes as dreas de cor
coincidiam com a forma da tela, uma alternativa logica devido ao
fato de Kelly produzir, paralelamente, esculturas de formas simples,
feitas de folhas metdlicas pintadas. Em lugar de se deslocar para
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uma drea de produgio que ndo cra exatamente pintura nem escultu-
ra, Kelly continuou nas linhas de Picasso, David Smith (1906-65) ¢
mesmo Barnett Newman, todos estes tendo realizado as duas coi-
a5, Dentre oz campedes do continuo poder da arte moderna, um
dos preferidos de Greenberg era o escullor inglés ."‘!nl'll!"lullu_'p' Carg
(1924- ). Caro, que também fazia bronzes figurativos, tinha traba-
Ihado por algum tempo, na década de 50, no estudio de Henry Moo-
re { 1898-1986), visitando a seguir os EUA. Li conhecen, entre outros,
Kenneth Noland ¢ David Smith, pintor e a0 mesmo tempo escultor
gue wtilizava o metal de wm modo que, s¢ nEo exatamente represen-
tativo, era pelo menos pictorico. Depois da expenéncia, no periodo
da guerra, com uma engrenagem de motor, Smith ndo ¢stava acos-
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wmado a moldar o bronze, o refinado material das belas-artes, mas
a soldar vigas em | e laminas de ago industrial. Mos ELIA, Mark di
Suvero (1933- ) e Charles Ginnever (193 1- ) tambem estavam tma-
balhando neste sentido, com as partes moveis das grandes pecas de
i Suvero extraindo também alpo dos mobiles de Alexander Calder
{1898-1976). A viagem foi libertadora para Caro. Ele escreveu: “Ha
algo de belas-aries na ane européia, mesmo quando feita de junco, Os
EUA me fzeram ver que niio existem barreiras nem regulamentos.™

Ao regressar 3 Grd-Bretanha, Care comecou a soldar, usando li-
mimas, vigas, barras ¢ tubos de ago e aluminio para construir suas es-
culturas, Estas novas obras eram eminentemente composicies abs-
frafas, com viriasparies estabelecendo relactes dentro da forma
global de cada pega, um formato enfatizado pelo hibito de Caro de
pintar a escultura terminada de wma cor dnica, Entretanto, a verme-
Iha Lima manhd cedo (1962), em cujo perfil subsiste o fantasma dos
nus reclinados de Moore, ¢ a amarela, marcadamente horizontal,
Pradaria (1967} sio apenas dois exemplos que mostram gue a fi-
guriagio ndo havia sido simplesmente rejeitada, mas transmutada
em referéneia alusiva. Ao lado de Caro, virios outros, notavelmen-
te Phillip King (1934- ), Tim Scott { 1937- ) ¢ Michael Bolus (1934- ),
constituiram uma “Nova Geragio™ de escultores britinicos ansiosos
por se¢ aproveitarem da nova liberdade de usar uma gama bastante
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ampla de materiais, Para ‘Celfo (1965) de Scott ¢ Genghiz Khan
(1963) de King, por exemplo, utilizovam plistico ¢ fibra de vidro.
De todos ¢les, no entanto, era Caro que oferecia um escape para to-
dos o8 interessados em ver uma continuagdio da tradicio modemis-
ta. Depois de Louis ¢ Noland, suas esculturas colordas pareciam
ser um caminho para adiante, sintonizado com o formalismo abstra-
1o de Ellsworth Kelly, as telas movimentadas de Larry Zox (1936- ),
as pinturas borrifadas de Jules Olitski (1922- ) ¢ 05 pontos corco-
grafados ¢ elipticos de Larry Poons (1937- ). Outra caracteristica

B, [psqueeta) Rachaid Wmiih,
Ermprpaciary de cads, 1965

35, [G0HTa) Anghorn Can,
Pradang, 196/

. (deedal Flullp King, Ceéraghes
Khar, 1963
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BT, Robert Mo, Sem mtuls (Laed, 1968

digna de nota da escultura de Caro, compartithada com a arte mini-
malista contemporinea dela, era o apoiar-se dirctamente no chio,
ocupando assim o mesmo espago dos que a viam, em vez de um am-
biente separado e estético.

O Mintmabismo, um movimento usoalmente mais identificado
com a atividade escultural, pode entdo ser entendido, pelo menos
€M parte, como wma continuigio da pintura por outros meios. Como
muitos dos outros nomes de movimenios da historia da arte moder-
na — Impressionismo, Fauvisme, Cubismo —, o rotule “Minmalismo™
fioi aplicado por criticos ao trabalho de Donald Judd ( 1928-94), Ro-
bert Morris { 1931- ), Dan Flavin (1933-36) e Carl Andre, em 1963,
com intengio pejorativa, Outros artistas — entre ¢les Ronald Bladen
{ 1918-88), Robert Grosvenor (1937- ), Larry Bell (1939 ), Bill Bol-
linger (1939- ), Stephen Antonakos (1926- ), Judy Chicago (nasci-
da Judi Gerowitz em [939), Tony DeLap ( 1927- ) - estavam feendo
um trabalhoe que podia ser visto mais ou menos cOmMo O que se en-
tendia pelo termo “Minimalismo™, Entretanto, assim como uma dis-
cussio do Cubismo se volta prancipalmente para as contribuigies
de Picasso ¢ Brague, as caracteristicas-chave do Minimalismo s&o mais
facilmente reconheciveis na arte de Judd, Morris, Flavin ¢ Andre.
sol LeWitt (1928- ) e Robert Smithson ( 1928-73) também foram
associados a tendéncia, mas seu significado principal reside em ou-
tros aspectos ¢ serd discutido mais adiante.

A critica Barbara Rose propds a designagdio de Duchamp de um
objeto como “readimade” & a decisio do pintor russo Kasimir Ma-
levich (1878-1935) de exibir um simples quadrado preto sobre um
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fundo branco como os polos histbricos do Minimalismo. “E impor-
tante ter em mente”, escreveu ela, “que tanto & decisdo de Duchamp
como a de Malevich foram remiincias — por parte de Duchamp, da
nocio de unicidade do objeto de arte e sua diferenciagio dos obje-
tos comuns; por parte de Malevich, uma reniincia da nogdo de que a
are precisa ser complexa” Judd, que comegou como pintor, escre-
veu em seu ensaio de 1963, “Objetos especificos”, que muito da
arte que estava sendo feita niio podia mais ser descrito como pintu-
ra ou escultura. Em lugar destes, ele usou o termo “obra tridimen-
sional™. Isto foi também observado por Clement Greenberg: "0 que
parece definido ¢ que [os artistas] empenham-se na terceira dimen-
sdo porque cla &, entre outras coisas, uma coordenada que a arte
deve compartilhar com a ndo-arte (come o Dadd, Duchamp e ou-
lros ji vislos).”

Havia outros termaos circulando na época, mais notadamente Arte
ABC ¢ Estruturas Primdrias (titulo de uma exposigio no Museu Ju-
deu de Nova York em 1966, mas Minimalismo fol o que persistin,
As pinturas abundaniemente gestuais da geragio anterior de artis-
tas, 0s expressionistas abstratos, pareciam repletas de conteudo
emocional e expressivo, Em contraste com isso, o novo trabatho ti-
nha umia aparéncia monocromdtica, engenhada, impessoal € se, por
analogia. um Jackson Pollock ou um trabalho de Willem de Koo-
ning { 1904-1997) estavam “cheios” de arte, entiio a Sem it fLage)
{ 1968) de Morris, com pouca altura ¢ feita de madeira compensada
retangular, a egrégia simplicidade dos arranjos de tjolos pegados
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a0 chiio de Andre, ou a obstinaciio das consi ugdes de madeira sc-
melhantes a caixas de Donald Judd, sem titulo e pintadas predomi-
nantemente com a sua luz vermelho-cidmio Bverita, devem ne
sariamente ter parecido muits “vazi Maguele que & considerado
iro use do termo, o filésofo Richard Wollheim escreveu em
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1965 que o cardter vazio dessas obras “poderia ser expresso dizen-
do-se que elas possuem um conteddoe artistico minimo: na medida
em que elas ou 5o, num grau extremo, indiferenciadas nelas mes-
mas e, porianto, possuem muito pouco contetdo de qualquer espé-
cig, ou porque a diferenciagio que chegam a exibir, a qual pode ser
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bastante considerdavel em cortos casos, nio vem do artista, mas de
uma fonte nio-artisticn, como a natureza ou a Fibrica”™,

Para Judd, o aspecto vazio desta arte era sintomatico do que ele
via comg a crescente irrelevincia das atitudes estéticas tradicionais,
Seu trabalho era simples e formalmente aplainado por um desepo de
niio empregar efeitos composicionais. A composigio enfatiza rela-
¢ies internas entre as viarias partes de uma obra e, com iss0, mini-
miza o impacto da obra como um todo. O desejo de Judd e gue o
ohservador s¢ concentrasse, por exemplo, na barm honzontal supe-
rior ¢ nas unidades fixadas a intervalos regulares ao longo da bor-
da infenor de Sep tdo (1965) comio wma “coisa”™ intéira ¢ anica.
Meste sentido ele sc aproxima do compositor americano John Cage,
gue, tendo estudado com Arnold Schoenberg (1874-1951), rejeitou
seu exemplo em virtude de um desejo de produzir misica que ndo
fosse composta. Esta idéia também pode ser vista nas pinturas que
Frank Stella (1936- ) fazia no inicio dos anos 640,

Em 1958 Stella foz uma séric de pimturas negras, cujas superfi-
cics listradas tinham um padrioe retilinee gue se relacionava intima-
mente com o formato da tela. A fwmba de Crente £ {1959), por exem-
plo, tinha uma faixa que subia por uma borda, corma ao longo do
topa ¢ descia pela outra borda, com o restante da superficie preen-
chido por faixas concéntricas executadas da mesma forma. Esias
obras sdo notiveis pela interdependéncia existente entre elas como
ohjetos —~ telas esticadas de certas dimensies — ¢ as imagens que
carregam em suas superficics, Elas sdo, nas palavras de Judd, “uma
coisa 507, Tendo-se tomado as decisoes quanto 85 dimensoes do és-
tiraddor ¢ & logica organizacional dos pontos de referéncia, resta
Apenas exeoutar a pintura, em ver de construi-la por meio do equi-
librio entre uma pinccelada ¢ outra. Hi uma ordem distinta para es-
sas pinturas; elas sdo repulares ¢ estruturadas, Trata-se de wuma or-
dem, como diz Judd, que “ndo ¢ racionalista ou sulyacente, mas
simplesmente uma ondem, como a da continuidade, uma coisa de-
pois da outra™, Em scpuida &5 pinturas negras, Stella fex mais algu-
mas séries utilizando tinta cor de aluminioe depois de cobre, cada
uma desenvolvendo a idéia de uma congruéncia entre a pintura como
objeto ¢ @ pintura como imagem. Para cstas séries ele comegou a ox-
penmentar com telas formatadas, cortando chanfraduras no retin-
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pulo padrio para as pinturas em aluminio ¢ construindoe superficics
numa variedade de formatos retilineos para as pinturgs em cohre,
Perguntado pelo eritico Bruce Glaser por que desejava evitar os
efeitos composicionais, Judd respondew: “Bem, esses efeitos tendem
 carrcgar com ¢les toda a estrutum, os valores, sentimentos de toda
a tradigio curopéia. Por mim, isso wdo pode ir pelo ralo. (..) As
qualidades da ane curopéia, até aqui, [sio] inumerdveis ¢ comple-
xas, mas a mancirn principal de dizer isto & que elas estio ligadas a
uma filosofia - o racionalismo,” Um enunciado assim talvez soc des-
temperado ¢ menosprezador, porém o mais importante ¢ reconhe-
cer o aspecto positivo do pensamento de Judd nesta época. O racio-
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nalismo europeu estava “bastante desacreditado como meio de des-
cobrir como é o mundo®™, porque o mundo era agora um lugar de
cariter diferente. As repeticies da vida didria, a proliferagio de
bens de consumo e todas as outras coisas observadas ¢ refletidas no
Pop estavam forgando uma reconsideragio de como se deveria ava-
liar a passagem do tempo, a produgio de coisas ¢ o enfendimento
da umicidade de um objeto. Judd escreveu noutra ocasidol “As ob-
jegies & pintura e & escultura viio soar mais intolerantes do que siio,
Elas sido qualificagies. O desinteresse pela pintura ¢ pela escultura €
um desinteresse em fazé-las de novo, e nfio por elas como 1&m sido
feitas por agueles que desenvolveram as versbes mais avangadas.”

A% versdes mais avancadas, para ele, eram as pinturas de Stella,
Moland, Louis e, d& uma geragio mais velha, Bamett Newman. O
estilo amadurecido deste tltimo, datando de seu Uno-mento [ de
[ 948, uma anica listra descendo verticalmente pelo centro de uma
superficie monocromitica, tornava dificil ver suas pinturas nos ter-
mos convencionals de uma relagio entre Ngur ¢ fundo. Como suas
listras, ou “zips” (zunidos), sempre alcancavam as bordas superior
¢ inferior de suas telas, elas servinm para definir € afticular as pro-
porgies de uma superficic plana tanto — se nfio mais — quanto pare-
ciam povoar um espago de cor potencialmente profundo. Como
CTAm Espaciais, as grandes extensoes vermelhas de ¥ir Heroicus Si-
Ifimis (19507, ou Quem tem medo de vermellio, amarelo ¢ azul (1
(1966-6T), ambas as pinturas de quase 1,20 m de comprimento, sio
fuase impossiveis de se caplar inlegralmente, assim propoTcionn-
do algo semelhante a um ambiente de cor que envolve o observador,
Esta gualidade ambiental era algo que se tornaria cada vex mais im-
portante 4 medida que os anos 60 avangavam.

Reconhecendo o significado do desconforto com o racionalis-
mo, Barbara Rose viu uma raiz comum para o Fop e o Minimalismo
na tradigio americana do pragmatismo. Nao apenas as flosofias de
William James e John Dewey, mas também os precisionistas dos
primeiros anos do séeulo foram identificados como partes de uma
tradigiio nativa. Uma procura por heroismo na paisagem industrial
o nos intertores domésticos do pais, evidente na pintura ¢ na fotogra-
lia de Charles Sheeler (1883-1965) e Charles Demuth (1883-1935),
conectadns aos métodos despersonalizados e de indole fabrl de
Warhol ¢ i insisténcia de Judd em fazer ane gue evitasse o ilusionis-

41 Instalacho permanenie de rabalhay de Donakd Judd, Edificd Léste, La hansarns de Chinat, Marla, e

42 Dronafl s, Sem peuly, 1968
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mo. E ao fazer consideragdes deste tipo que o lado espiritual da arte
minimalista comega a se tormar aparente. Rose cita Robert Henn
(186:5-1929), uma Ngura-chave na escola Axhean dos realistas ame-
ricanos da virada do século, ao admirar as maguinas operatrizes pelo
cariter direto com gue cumpriam a fungdo parm a gual cram conge-
bidas: “Nao hi nenhuma *arte” nelas, elas ndo foram fefrax bonitas,
clas sdo bonitas.” Similarmente, o cariter direto do shaker design®
iria influenciar Sheeler, ¢ esse estilo nfo-ormamentado iria aparecer
como precursor do tratamento rigoroso de Judd, particularmente
quando ele passou para o destgn de mdveis ¢ a anquitelura. Mais
tande, Judd mudou-sc para Marfa, Texas, reformando e transforman-
do vianos prédios na cidade ¢ seus armedores em ambienies ideais
para ¢xibir sua propria arie ¢ a de seus contemporineos que ele ha-
via coletado ao longo dos anos. A natureza abrangente deste proje-
tiv dt peso a opinidio de Rose. Ela escreveu; “A rejeicio de Judd do
ilusionismo estd profundamente enraizada no principio pragmatico
de que a lealdade aos fatos & um valor ético. Para Judd, o ilusionss-
mo esth proxime da imorahdade, pois falsifica a realidade. O prag-
malista exige uma correspondéncia absoluta entre fatos ¢ realidade;
4% colsas tém que ser como parccem ser, Qualguer disjungio entre
aparéncia ¢ realidade, 1al como o ilusionismo, que distoree os fatos,
¢ sentida como uma afronta 3 verdade, pois o pragmatismo equipa-
ra a verdade aos fatos fisicos 1al como sio experimentados.”
Assin, aarte minimalista néio representava nem s¢ referia direts-
miente & nenhima outra coisa de uma forma que fizesse sua propria
autenticidade depender da adequagdo de sua semelhanga ilustrativa
com essa outra coisa. Ela ndo era metaforica, nem se oferecia como
o simbolo de nenhuma verdade espiritual ou metafisica, Este fato
também ¢ responsivel pelo vasto nimero de obras denominadas
“Sem titulo”, uma vez que dar um nome a alguma coisa seria su-
bordind-la aguilo segundo o qual ela foi nomeada. Na mesma en-
trevista com Bruce Glaser citada acima, Frank Stella afirmou a res-
peito de suas pinturas: *0 que vocé vé é o que voct vé" Ele citou
seu amigo Hollis Frampton { 1936-84), o fotdgrafo ¢ cineasta, ao afir-
mar que sew propésite era produzir uma pintura que permitisse 3

* Esbder ela Frcibila prodiecs pelos Shabiors, seta peobastante Mmencana, caracterieido poly sl
ekl da Torma, Justinga dhe ornamentacio @ fonconabdade, (N, do T)
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tinta ter uma aparéncia “tio boa quanto a que tem na lata™. Uma es-
péeie de “literalizagio” deste desejo pode ser vista na série de Siel-
la “Benjamin Moore”, de 1961, Scis padries lineares diferentes foram
pintados em cada uma das trés cores primérias e das irés cores secun-
darias — vermelho, amarelo, azul, verde, laranja, pirpura — wsando
cores disponiveis na linha Benjamin Moore de tintas domesticas,

) cariter abstrato, nio-composto, ndo-referencial do Minima-
lismo oferecia uma considerivel resisténcia aos métodos regulares
de apreciacio da arte, mas havia outros fatores por tras de seu mu-
tismo obliquo. Um deles dizia respeito a como scus objetos eram
feitos. Por exemplo, as primeiras esculturas de Judd eram feitas de
madeira, mas este material logo deu lugar a0 metal ¢ a0 perspex.
Ferro, agno, cobre @ alumimo tinham grande resisiéncia nas espessu-
ras menores ¢ podiam ser engenhados de modo que se adequassem

a
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de maneira muilo mais exata s dimensdes exigidas. Alem disso,
suas superficies podiam receber ou apresentar a cor de maneiras
muito diferentes da madeira ¢ no caso, por exemplo, do perspex
ambar utilizado em Sem e (1968) a cor estava literalmente e
material & ndo, em absoluto, aplicada & sua superficie,

Mo caso de Dan Flavin, a cor gue ele usava nio era “aplicada™ a
absolutamente nada. Flavin utilizou primeiamente, em 1961, oz clé-
trica em suas construgdes, passando para tubos fluorescentes dois
anos depois com A diagonal de 25 de maie de 1963, Colocando-os
inicialmente sobre a parede em diferentes alinhamentos ¢ combina-
goes, ele logo comegou a projetar arranjos para lugares-especificos,
Ha vanos desafios ao stafus gue nestas obras, O fato de Flavin
comprar tubos de néon e acessdrios comuns significava que a evi-
déncia de seu toque imdividual sobre os matenals Nunca sena um
ponto crucial, Esta “ausénecia™ do artista & corroborada pela decisiio
de Judd. LeWitt ¢ outros de ter seus trabalhos fabricados por outros
sepundo um conjunte de especificagdes fornecidas pelo artista. A
obra pode muito bem ser dnica (embora apenas porgue as instru-
¢oes foram executadas uma unica vez), mas @ pessoa ou 4s pessoas
que a produziram fisicamente ndo sio necessariamente 08 arfisias.

A presenga fisica de tubos de néon e scus supories é sempre sig-
nificativa, porém o material de Flavin, mais que qualquer coisa, éa
luz colorida que eles emitem. Os “zips” de Newman sio sugeridos
pelos arranjos verticals dos ubos em O fris momimal {para William
de Ockham) (1963), ¢ o titulo implica que Flavin utilizou a famosa
navalha do fildsofo, “As entidades nio devemn ser multiplicadas sem
necessidade”, para reduzir os problemas da produgio artistica aos
principios basicos da cor pura, desencarnada. Viarios dos trabalhos de
meados dos anos 60 tém o titulo genénco Monumento para F Tadin,
¢ em 1966 ¢le fez a primeira de seu conjunto de instalagdes num dn-
gulo atravessando o canto de uma sala, O efeito disto & remodelar o
espago ao fazer o canto “desaparecer”. O artista Mel Bochner {1940- )
escreveu que Flavin exibia uma “aguda consciéneia da fenomenalo-
gin das salas, (...) [Seus] cantos demolidos comvertem os fatos sim-
ples da natureza de uma sala em fatores operantes™.

Como mencionado anteriormente, embora se diferencie de vi-
nas outras formas das esculturas compostas de Caro, o Minimalhs-
mo compartilhava com elé uma rejeigo ao plinto. O plinto, assim
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como a moldura de uma pintura, isola uma escultura, deslocando-a,
por assim dizer, para um espago estético discreto onde pode ser
contemplada. A arte sobre o chio tinha que ser vista ndio como uma
coisa separada, mas como mais uma coisa no mesmo espago fisico
do observador. O trabalho de Carl Andre em tijolo, madeira e lami-
na metilica enfatizava continuamente sua relagio com o chio onde
estava colocado, (Uma época remota de trabalho como vigia de car-
pa nas ferrovias dos EUA, o que The oferecia visdes infinitas das
planicies até o horizonte, ¢ mencionada com fregiiéncia como a ins-
piragio por triis de sua preocupagio com a honzontalidade. ) As es-
culturas de Andre, feitas de pequenas unidades colocadas em arran-
jos simples, regulares, sio um exemplo classico da ordem ndo-ra-
cional a que Judd se referiu como “uma coisa depois da outra™. Os
137 tijolos de Afavanca {1966), colocados numa inica linha ao lon-
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go do piso, exibem o pulso da repeticio com a qual Judd e, eviden-
temenie, um armista pop comae Warhol estavam ansiosos por lidar
Cruando perguniaram a Warhol “Por que vooé comegou @ pintar la-
fas de sopa?”, ¢le respondew: “Porgue cu costumava tomd-tas. Eu
almocer a mesma coisa todo 1,1 14 durante vinte anos, eu acho, sem-
pre ¢ sempre a mesma coisa”” A modularidade estendida lembra
também, numa oncntacio diferente, as “Colunas infinitas™ de Cons-
tantin Brancusi, & primeira das gquais feita em 1920, Este trabalho
Jatinha swo previamente reconhecido por Andre na pirimide dupla
de seu Pedace de codro, de 1959

Mo inicio dos anes 60, Andre produziu um grupo de obras utili-
#ando grandes blocos de policstirena expandido. Embora nio fixa-
dos rErmunEniements de maneira nenhiuma vim ao outro, eles eram
mterfoliados de modo que formassem jungdes simples. Evitando
até mesmo esse nivel de complexidade, ele optou subseqiientemen-
te por uma colocagio rela de um elemento apds o outro. Querendo
que sua escultura fosse “baixa” ¢ pegada ao solo ele decidiu, duran-
e uma excursan de canoagem na Nova Inglaterra ¢m 1965, que ela
tinha que ser tio plana quanto o dgua, A exposigio de Andre em
Nova "I'.III]'.. 1 E R B[] :-il..':_tLIII'IlL". Teal ok C5IC |'Ir|_1|,'l'i,hl;h1 H ] |_':|,||:-|r F-_.:ll.'.'.'-
valentes I-VIHE, oito esculturas feitas cada uma de 120 tijolos. Com-
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preendendo duas camadas de 60 tijolos, seus formatos ecram deter-
minados por quatro das possiveis combinagdes fatoriais deste ni-
mere, com cada combinagio levando a dois formatos, dependendo
da orientacio dos tijolos. As oito esculturas eram, portanto, equiva-
lemes numérica @ volumetricamente, Nos anos seguinies, os traba-
[hos de Andre ficariam ainda mais baixos, utilizando liminas qua-
dradas de varios tpos de metal dispostas sobre o piso em configu-
ragiies simples, s vezes com efeito espetacular, como em 37 ohrgs
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{ 1969}, que reunia 36 obras individuais para formar uma 377 no ves-
tibulo do Museu Guggenheim, Para que elas fossem plenamente
percebidas, o espectador era convidade a caminhar sobre essas
“planicies”. A sensacio literal da obra, a densidade particular do me-
tal, seu som ¢ su resisténcia s pisadas sio todas partes do que ela
pode dar ao “espectador”. Ainda wma vez Duchamp & trazido & me-
mHMI pOr suas criticas contra uma arte visual que era puramenie
“retimiana”,

Lima arfe que via a si mesma como nova estd sugerindo, de al-
puma [orma, que deveria ser julgada como boa ou ma de acordo com
novos padrdes. Greenberg tinha pedidoe que a arte pudesse demons-
trar “qualidade”,’e seus argumentos derivavam da teona estética de
Fani. Em lugar de qualidade, porém, ¢ em desafio § tradiciio racio-
nalista na qual Kant figura de modo proeminente, Judd asseverava
gue “uma obra de arte 50 precisa ser inferessante”™. O tednco dos
meios de comunicagio Marshall McLuohan ji havia observado que
a televisio promove o interesse como o qualidade-chave da expe-
néncia de observar. Mais do gque o tema particular de wm programa,
o que nos seduz ¢ & maneira como a cimara s¢ aproxima de seu as-
sunto @ o penetra, Nio apenas a arte devia assemelhar-se a coisas
comuns, mas também o modo como o espectador a observa devia
ser baseado numa experiéncia colidiana, De todos of artistas asso-
ciados ao Mimimalismo, foi Robert Morns gue mais fez por descre-
ver este aspecto do estilo. Comegando em 1966, publicou uma sé-
rie de artigos em gue a criagiio ¢ a observagiio da escultura eram
analisadas em profundidade. Em particular, ele elaborou o entendi-
mento do Minimalismo em relagio & fenomenologia. O fildsofo
francés Maurice Merleau-Ponty tinha publicado seu estudo A feno-
menologia da percepedo em 1961, ¢ ha muitos paralelos entre a na-
tureza ¢ a experiéncin da arte minima e a manegira como Merleau-
Ponty caracteriza a natureza reciproca do processo por meio do gual
o5 individuos chegam a uma consciéncia do espago ¢ dos objetos
em tomo de si: 0 espago ndo ¢ o cendrio (real ou ldgico) em que
25 coisas sdo dispostas, mas o meio pelo gual a posiciio das coisas
s& torna possivel.”

3¢ um modo que parece aparentado com a énfase de Judd sobre
a obra de arte como “uma coisa 50", “uma coisa inteira”, Morris,
em “Notas sobre escultura™, propde uma obra de escultura como
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um objeto gestiltico. Ou seja, uma forma simples cujo formato fo-
tal pode ser imediatamente apreendido pelo observador, Uma con-
seqiiéncia de tal simplicidade da forma ¢ que, uma vez reconheci-
da, “toda a informacio sobre ela, como Cesnalr, s exaure™, Assim,
isto nos liberta para considerarmos outros aspectos — de escala, pro-
porgao, material, superficie, por exemplo — em coesiva relagdo com
essa unidade fundamental. Dado o cardter indiferenciado deste tipo
de trabalho, o espectador toma consciéncia de que o processo de
observar pessui dursgio, Enquanto olhar uma pintura tinha permi-
tido a0 individuo perder-se no mundo que ela oferecia, uma explo-
ragio que era fregiienlemente descrita como intemporal, ou como
ocorrendo fora do tempo, este ndo era, sem divida, o caso quando
o individuo se confrontava com o Sem finde [ 19%65) de Morns: qua-
iro cubos interamente espelhados. Caminhar em lorno ¢ por éntre
as paries separadas desta escultura permite ao individuo vivenciar
o espaco da galeria, o proprio corpo ¢ o dos oniros como uma ne-
lidade fraturada e disjuntiva. De modo simalar, uma de suas exposi-

A7, Robedt Monis, Som Bk, 1965
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ghes anteriores, em 1963, na Galeria Green em Mova York, articula-
val & espago com uma certa quantidade de formas retilineas planas.
quase anguiteturais.

Em contraste com o tom positive das “MNotas™ de Morris ¢ os
“Objetos especificos™ de Judd, a posigio do critico Michacl Fried
era de resistr as revindicagdes artisticas do Mimimahsmo. Fried t-
nha sido aluno de Greenberg ¢, alé certo ponto, prosseguiu com sua
tradigio critica. Sua inquictacio diante da arte minima devia-se lar-
gamente @ rejeigio, por parte dela, da composigio. Nio se podia
“entrar” messas obras pelo mesmo tipo de via porque ndo havia par-
tes interiores cujas relagdes pudessem ser ponderadas. A islo, ¢ nio
a0 seu vazio, ¢ que Fried se referia ao criticar a escullura minimg-
lista, particularmente os trabalhos de Judd ¢ Morris, por serem “ocos”,
Eles ndo eram desprovidos de material palpavel, mas dos recursos
para o discermmento do significado, Ja ndo se podia perguniar “do
que trata isto? ¢ esperar que o objeto d nossa frente oferecesse uma
resposta. O que ele podia fornecer, em vez disso, era um conjunto
de sugestdes pelas quais se podia orientar a experiéncia de estar na
galeria com cle. Este deslocamento da localizagio do significado
para fora do objeto ¢ em diregdo ao ambiente ao seu redor e carae-
terizado por Fried, em termos negativos, como uma negagio dagquilo
que a arte realmente era, “A arte™, disse ele em seu ensaio de 1967,
“Ane ¢ naturcza do objeto”, “degencra-se & medida que se aproxi-
ma da condigdo do teatro A ante modernista, o que significa dizer
a procissio histdrica de imagens e objetos produzidos dentro das
condighes sociais, industriais, ccondmicas ¢ paoliticas definidas
pela Revelugio Industrial, buscava autenticidade no.rigor com que
um meio explorava suas proprias Wenicas ¢ materiais. A arte mini-
muat, que Fried chamava de arte “literal™, nfio apresentava esta auto-
suficiéncia. Ela existia parg uma platéia (como fazia a Pop A, se-
gundo outro influente critico americane, Thomas Hess): tratmwa-se
de algo que ndo era nem exatamente vida nem exalamenie arte, mas
uma apresentando-se, com certa autoconscIencl, Comd 3 oulra; uma
“situagdo” engenhada que originava uma reflexdo sobre as qualida-
des do instante. Emdo, qualquer significado que essa espécie de
arte tivesse dependia da expeniéncia da pessoa que a via. Tal signi-
ficado cra contingente, um aspecto do fluxoe da vida cotidiana.

A nogio de weatralidnde de Fried nfio devia ser confundida com
o drama, uma forma artistica que, juntamente com a misica ¢ a dan-
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ga, estava se degenerando de um modo similar ao da arte, O resul-
tado era que, 1al como as fronteiras que se tornavam nebulosas den-
tro da arte, aquelas entre as diferentes formas artisticas estavam, se
nio desaparecendo por completo, pelo menos tornando-se total-
mente penetriveis. Assim, Morris colaborou com a bailarina Yvon-
ne Rainer ¢, ainda em 199, descrevia-se como bailaring em catd-
logos de .:xpuleciqu; o compositor Philip Glass (1937- ) achava que,
par sua musica com instrumentagio anticonvencional de base sis-
tematica, o mundo da arte era um contexto mais simpatico do que
a sala de concertos; o discurso gravado de Steve Reich (1936- ), edi-
tado ¢ repetido como meio de introduzir ndio apenas contetido se-
miintico, mas também intensidade ¢ ritmo, fazia paralelo com o en-
foque pragmatico da arte. A ante agora existia, segundo Maorms. num
“campo complexo ¢ expandido™,
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Wa época em que Fried escreveu sobre os perigos de a arle se
degenerar em teatro, em 1967, o processo estava em pleno anda-
mento. O alvo de Fried era o Minimalismo, mas Thomas Hess tinha
feito comentdrios similares a respeito do Pop em 19637 “A presen-
¢a e uma grande platéia & essencial para completar uma transfor-
macio teatral. E impossivel coneeber a produgio de uma pintura
pap sem que s¢ tracem alguns planos para sua exposi¢io. Sem a
reacio de seu pablico, o objelo artistico permancee um fragmento”
A conseqiiéncia do afrouxamento das categorias e do desmantela-
mento dag fronteiras imerdisciplinares foi uma década, da meinde
dos anos 60 a meados dos anos 70, em que 4 arte assumiu muwi-
tas formas ¢ nomes diferentes; Congettual, Arte Povera, Processo,
Anti-forma, Land, Ambiental, Body, Performance e Politica. Estes
¢ oulros [em suas raizes no Minimalismo ¢ nas vanas ramificagdes
do Pop ¢ do nove realismo. Durante este periodo houve também
uma crescente facilidade de ncesso e uso das teenologias de comu-
nicagdo: nio apenas a fotografia ¢ o Nlme, mas também o som —
com a infredugio do cassete de dudio e a disponibilidade mais am-
pla de equipamento de gravagiio - e o video, seguindo o apareci-
mento ne mercado das primeiras camaras padronizadas individuais
(N&D pitr Fansmissao).

Cruando a critica norte-americana Luey Lippard tentou documen-
Lar ¢sses desenvelvimentos em meados dos anos 70, sua solugio Foi
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fazer o que, na verdade, era um dlbum de recortes com artigos, en-
trevistas e declaragdes. Nio havia nenhuma maneira simples de de-
senredar todas essas tendéncias uma da outra e examina-las separada-
mente, La mesma lorma, as maiores exposighes lematicas da época,
notadamente “Vive na tua cabega: quando atitudes s¢ tornam for-
ma” (Kunsthalle, Berna ¢ [CA, Londres, 1969), “Matéria Nexivel”
(Museu Judew, Mova York, 1970), “Informacio™ (MOMA-Muscu
de Arte Moderna, Mova York, 1970) ¢ a Documenta V, orpanizada
pelo curador suigo Harald Szeeman em 1972, incluiram o maior
parte dessas tendéncizs. Tanto o tilo destas mostras como o nome
do livro de Lippard, Sefs anes: a .:J';".'.I'i-run":’.l'fu.l'l:;n;'r;rr oo et e arte
e 1966 a F972, Taluvam também da dificeldade de compreender
no gue, afinal, a arte estava se transformando durante esse periodo
A obra de arte tinha forma substancial ou era um conjunto de déins
de como pereeber o mundo? Era um objeto singular ou algo mais
difuse, que ocupava um espago muito maior? A arie devia ser en-
contrada dentro ou fora da galena®? A face mutante da ante ndo cra

&H Rachaed Sy, Ao o urs
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a inexoravel, ou inevitivel marcha adianie que a nogio modernisia
entendida pela vanguarda, Nio havia nenhuma forma preferivel de
trabalho que cobrisse todas as circunstincias e exagéncias, ¢ a idéia
de que um artista devia ter um estilo proprio, como Newman tnha
o8 seus zips ¢ Mark Rothko ( 1903-70), seus obscuros retingulos (o
primeiro também faleceu em 1970), deixou de fazer muito sentido.

Apds o Minimalismo veio o Pos-Minimalizmo. Este, pelo menos,
¢ o termo que o critico Robert Pincus-Wiiten cunhou para descrever o
que se seguin. Uma expressio alternativa era Ane Processo, pois, em
sua forma final, os materiais e estigios de manipulagdo cxigidos para
executi-la tormavam-se explicitos. Outras vezes era apelidada de An-
tiforma. Tomados em conjunto, 0% nOmes MAICAM O que S5t come-
gando a aparceer por volta de 1968; wma are gue sucedia cronologi-
camente 0 Minimalismo, apoderando-se das liberdades que ele trou-
xera e, no entanio, reagindo contra a sua nigidez formal.
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Apoie de wma fopelada (castelo de cartas) (| 1968-649), de Ri-
chard Serra (1939- ), & simples ¢ assemelha-se o um cubo, mas as
quatro placas de metal, grandes ¢ extremamenie pesadas, que a com-
piem estao apenas equilibradas uma na outm, ndo soldadas ou uni-
das rigidamente de nenhuma outra forma; Placa de apoio de wuma
tonelaca { 1969) mantém uma placa de pé e longe da parede de modo
igualmente precirio, por meio de um cilindro de chumbo. Mas as-
sim como estava imteressado por este lipo de jogo, em que as cerezas,
as revelagdes ¢ as confiangas da arte eram exibidas como as ilusdes
potencialmente perigosas que sdo, Serra, desde o inicio, preocupa-
va-s¢ lambem com as qualidades particulares do ambiente em que
sua obra era mosirada. Mais tarde isto resultaria numa série de tra-

Wl r !
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balhos em grande escala para locais piblicos, mas inicialmente ele
lidow com o espaco fechado da galeria. Pega fundicda (1969} envol-
via o langamento de chumbo fundido no dngulo entre o piso e a pare-
de da galeria. As formas endurecidas resultantes eram entio soltas
das superficies, viradas e exibidas como um certo tipo de evidén-
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cia, tanto das caracteristicas particulares do espago de contempla-
¢lo quanto do processo pelo qual a obra fora realizada,

Algumas esculturas de Eva Hesse (1936-70) também faziam uso
dos virios planos da galeria. Como no caso de Serra, as formas geo-
métricas ¢ unidades repetidas do Minimalismo aparecem em seu
trabalho, mas ndo da maneira distanciada e engenhada, caracteristi-
ca dessa tendéncia. Com um de seus primeiros trabalhos importan-
tes, Pessdurar (1966, Hesse tornava explicita a mudanga rumo ao
estabelecimento de uma equivaléncin entre o espago da arte ¢ o es-
pago de sua contemplagdo. A pega ¢ uma grande moldura retangu-
lar, revestida espessamente com bandagem ¢ pintada em tons de
cinza uniformemente graduados. Saindo desta moldura ¢ voltando
para ¢la, de modo que toque o chio alguns metros 4 sua frente, estd
um segmento de haste de metal flexivel. Hesse afirmou: “Ela € ex-
trema, ¢ & por 1550 que eu gosto € ndo gosto dela. E tiio absurdo ter
aquela longa e fina haste de metal saindo daguela estrutura. E ela
sai bastante, cerca de trés ou trés metros ¢ meio, ¢ do que ela esti
saindo? Esta saindo dessa moldura — alguma coisa e no entanto coi-
i3 nenhuma — oh! mais absurder ainda — ela & feita com muito, mui-
to refinamento. As cores da moldura séo graduadas muite cuidado-
samente do claro a0 escuro — a coisa toda € risivel.” Isto es& tio
distante quanto possivel de uma crenga minimalista na fabricagio
como meio de evitar “destreza”™ na arte.




bl |

31

BA ARTE CONTEMPOEANEA UNA MISTORER, CONCISA

A pose indiferente adotada pelos vanos tubos de fibra de vidro
feitos 4 miao de deréscimo (1968), de Hesse, recordam as escultu-
ms sumamenie acabadas ¢ semelhantes a pranchas de John MeCrac-
ken ( 1934- ), tal como a sua Ndo S madivo pora mde { 1967), de inds
metros ¢ meio de altura, mas os defeitos individuais ¢ modulagbes
das unidades talvez apontem mais na-diregdo da estrutura de esco-
ma dos filetes de tinta escorrida da margem para a base nas pinluras
“desenroladas™ de Morris Louis. As esculturas de Lynda Benglis
(1941- ) certamente possuem este pedignee. A aglomeragio de po-
liuretano pigmentado produziu obras como Bulline (1969). Poste-
riormente, como em Parag Card Andre (1970), sweessivas camadas
de espuna de poljuretano de cores vanadas foram derramadas uma
por cima da outra,

“Antiforma’ foi o titulo dado a um ensaio curto de Robert Mor-
ris em 1968, Remetendo-se as pinturas de Moms Louis ¢, antes
deste, ds de Jackson Pollock, Morris promove uma are que foma o
processo ¢ “agarra-se a ele como parte da forma final da obea™. Os
aristas americanos Alan Sarel (1944 ), Keith Sonmier (1941- ),
Barry Le Va (1941- ) ¢ o proprio Morriz estavam odos, nessa épo-
ca, produzindo arte que, em vez de tomar a forma de objetos distin-
tamente delimitados ¢ separados, envolvia a disposigao de virios
materiais sobre uma ampla drea.

[Depois de suas pegas minimalistas, Momis inha prosseguido com
grandes pilhas de faixas de feltro, armnjos que provavelmente niio
poderiam ser reproduzidos se a peca fosse exibida mais tarde num
local diferente. Em 1969 gle fez a seleciio de uma exposicio, “Nove
em Castelli™, que incluia Hesse, Saret, Serra ¢ Sonnier, assim como
Bruce Nawman (194 1= ), Bill Bollinger, Stephen Kaltenbach (1940 )
€ 0§ artistas italianos da Arte Fovera Giovanni Anselmo (1934- ) ¢
Gilberto Zorio (1944- ). Esta mostra teve um impacto considerivel
¢ defenden vigorosaments a importinca do processo como algo
acima do produto. Em alguns aspectos o trabalho que ela continha
assemelhava-se a uma especie de desmaterializagio, uma arte fein
das sobras de alguma atividade anterior. Esta aparéncia levou o cri-
tico Max Kowloffa se referir a cla como “restos”. Este era, literal-
mente, o caso da Fdo composta de dias bagingay no oo do ex-
filio ( 1967 ) de Mauman, uma foto-documentacio em forma de co-
lagem das manchas, coisas derramadas ¢ detritos em geral que res-
tavam apds o térming de outro trabatho.
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Mo ano anterior inha havido uma mostra na galena de John
Gibson, em Mova York, tambem intitulada “Antiforma®, a qual in-
cluia os que participariam da mostra de Castelli, bem como os ame-
ricancs Robert Ryman (1930- ) ¢ Richard Tuttle (1941- ), ¢ o belga
Panamarenko ( 1940- ). Durante a década anterior Ryman tinha se
restringido 20 uso exclusivo de tinta branca. Limitar desta maneira
a sua palheta permitia um maior controle na experimentagdn com
outros elementos de uma pintura: sua superficie, o escala, se em
emoldurada ou nigo, como era fixada na parede, ¢ assim por diante.
Os planos e construgbes de maquinas voadoras idiossineriticas de
Panamarenko - a sua Carfinga de 1967 era Feita, enire outras coi-
sas, de latas de conserva ¢ eclofane — estdo pronimos, quanto fo es-
pirito, a0 interesse do escultor britinico Barry Flanagan ( 1941- 1 na
“Patafisica, a *ciéncia das solugdes imagindrias™, proposta no ini-
cio do século pelo eseritor francés Alfred Jarry, As esculturas “flexi-
veis” de Flanagan, de meados ¢ fins dos anes 60 — sacos de tecido
enchidos com areia ou onde se inha despejado gesso, deixando-o as-
sentar, ou extensies de corda que serpenfeavam & enroscavam-se pelo
chio, marcando, definindo ¢ colonizande o espaco, como em qumin
dnforas 2'67, aro/l'67, corda (gr 2sp 60) 6°67 (1967) —, incorpora-
vam um gl froc-ismo como principio formal ¢ ndo, ao comrano do
que ocormia nos ELUA, como indicador da cosualidade do mundo real.

Ma Gri-Bretanha, a combinagio das atitudes prevalecentes nos
EUA & na Europa-estava por trds da notivel diversidade da respos-
ta an trabalho de Anthony Cano, que entio lecionave o curso de escul-
tura avancada da St Martin School of Art de Londres. Entre 08 g5-
ludantes, durante os anos 60, estavam Gilbert (1943- ) ¢ Georpe
{1942- ), Barry Flanagan, Bruce McLean (1944- ), John Hilliard
(1945- ), Richard Long (1945- ) ¢ Hamish Fulton (1946- ). O artis-
ia holandés Jan Dibbets (1941- ) também estudou 13 com uma bol-
sa de curta durgdo. Todos ¢stes artistas responderam de maneiras
variadas @ liberdade de indagagio que o curso permitia, prodizin-
do trabalhos que contrastavam grandemente com as qualidades for-
mais da escultura de Caro, Por exemplo, a Piffur 3 (1968) de Flana-
gan, uma pilha de pegas de aniagem colorida dobradas imprecisa-
mente, toma 2 camada de tinta colorida aplicada por Caro para uni-
ficar suas obras terminadas, porém mistura-a com o manchado de
Louis ¢ Noland ¢ as téenicas minimalistas de disposigio.
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A edigiio do verdio de 1967 de Argfornm, que cristalizou o deba-
te em torno do Minmmalismo, conlinba *“Arte ¢ naturess do objeto”,
de Fried, ¢ “Topicos sobre Arte Conceitual”, de Sol LeWiit, Embo-
Fib @ At de conecito”, uma arte composta de idéias, ji tivesse sido
debatida em 1960 pelo artista Henry Flyni ( 1940- ), uma arte deste
lipo parecia, naquele momento, uma possibilidade cada vez mais
realizavel dentro do “campo complexo ¢ expandido”™ aberto pelo
Minimalismo. “Na arte conceitual”, escreven LeWitt, “a idéia ou
conceito ¢ o aspecto mais importanie da obra. Quando um artista
utilizn uma forma conceitual de arte, isto significa que todo o pla-
nejamento ¢ as decisdes sdo feilas de antemio, ¢ b execugdo ¢ uma
questio de procedimento rotineiro. A idéia se lorna uma mdquina
que Tz aane” A ligagio entre idéin ¢ obra acabada ¢ evidenie nos
descarados titulos descritivos que LeWilt deu a suas obras; Dez mif
finkas, cinco pofegadas de comprimenta, dintro de uma drea de 6%
v 3 palegradeay (197 1), por exemplo, ow Qwatra fipos hisicos de fi-
mhax retas ¢ swas combinaedes (1969). Assim, de certa mancim, a
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Arte Conceitual di prosseguimento ao que ja comegou. O seralis-
mo esti ali, assim como o entendimento de que a obra de arte final
niio deveria ilustrar ou estar subordinada a nenhuma outra coisa.

A idéin de um processo de movimentos pré-plancjados sugere
urna conexio entre Arte Conceitual, matemidiica e flosolia. Le-
Will, no entanto, insistia gue “a arte conceitual ndo tem, na verda-
de, muito a ver com a matematica, a Nlosofia ou qualquer outra dis-
ciplina mental. A matematica utilizada pela maiona dos artisias &
simples arnimictica ou simples sistemas numenicos. A Niosolm da
obra esta implicita na obra, ndo sendo ilustragio de nenhum siste-
ma [losifico™. Isto faz eco d fundamentagio logica por tris do uso
que Mano Merz fazia, desde 1970, da seqiiéncia numérica de Fibo-
nacet, na qual cada ndmero & a soma dos dois precedentes. O co-
mego da seqiiéneia - 1, 1, 2, 3, 5 - é o que Merz chamava de “bio-
logicamente pensdvel. (..) Por exemplo, temos um nariz, dois
olhos, cinco dedos, precisamente de acordo com a série”™. A partir
desia raie no corpo do individuo, a “ripida ¢ controlivel expan-
san” da sequéncia espalha-se para abranger ludo. Para LeWiit, a
idéia de onde a obra provém ndo era suficiente em 51 mesma. Era,
antes de mais nada, a idéia de fuser aguela obra de arte; sua forga,
ou-a falta desta, ndo se revela até que a obra estgja completa, Esta
necessidade de completar coisas ajuda a dar sentido & insisténcia
de LeWin em que, a despeito de qualquer impressio de que a Arie
Concetlual seria excessivamente racional ou previsivel, ela eonti-
nu sendo miutva,

Como no Minimalisma, porem, o ato de fer o obr ndo neque-
ria gue LeWill pusesse suas mios sobre o material ¢ o transformas-
s¢, Um desenho de parede para o qual as imstrugdes eram = Dex mil
linhas, nem curtas nem retas, cruzando-se ¢ tocando-s¢™ podia ser
excculade por um namero qualquer de pessoas. Em cada cago, o dese-
nho iria “parccer” diferente. mas em cada exemplo especifico ele se-
ria uma expressao da idéia de LeWilt {no sentudo em que & expres-
S0 um gene, enguanto conjunto de mstrugies codificadas), LeWin
comegou 4 executar desenhos de parede em 1968, Colar na parede
um desenho de papel era bom, mas desenhar diretamente sobre o ti-
jolo ou gesso da superficie disponivel tornava o desenho, de forma
muais completa, uma parte da arquiteturm do espago. Trabalhando
com preocupagies similares, os paindis monocromaticos cm maso-
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nite (tipo de madeira prensada) de Robert Mangold (1937- ) funcio-
mivam mais como fragmentos para uma suposta remodelagio do
espago da galeria do que como pinturas, ¢, para uma exposigio de
1967, William Anastasi (1934= § pendurou na galena Dwan em
Mova York telas que carregavam imagens sengrafadas das paredes
que cobmam

Apesar de udo, permanece o pensamento de que a Arte Concei-
tual era, de algum modo, inexpressiva. LeWitt falava positivamente de
tormar uma coisa “emocionalmente seca™ a fim de que ela fosse “men-
talmente imeressante” ao espectador, ¢ o artista frances Damel Buren
{ 19438 ) fauna referénoia a uma ante que fosse “impessoal”. Buren, que
pdotou uma padrgnagem de listras brithantes como um sinal da pre-
senga da arte, cilou ¢ enfatizou a expressio do escritor francés Mau-
rice Blanchot, “uma obra de arte da qual nada possa ser dito, exceto
que ela existe”. Seu constante uso da listra comegou com seu acordo
de 1966 com MNiele Toroni (1937= ) ¢ Olivier Mosset (1%44- ) de que,
em gualguer situagdo que fosse, cada um dos tnés fana uma pmiura
atras da outra. Tao el oo acordo quanto Buren, Toron (em contings-
do a cobnr suas superficies com marcas uniformemcente espagadas de
um pincel largo ¢ chato, O advogado ¢ critico Michel Claura obser-
vou, ¢m 1967, que esta titica colocava cm qucsiio outra pedm angu-
lar do edificio artistico construido sobre a necessidade de onginalida-
de ¢ inovagiio. Ele escreven; A [im de discutir uma Falsificagio, pre-
cisamos nos referir a um onginal. No caso de Buren, Mossei, Toroni,
onde estd a obm onginal?™

A tiitica foi adotada a fim de atingir uma “posigio indispensd-
vel para o questionamento do processo”, Buren ¢stava particular-
mente interessado pela questio da apresentacio da arte, da sua co-
locagdio ¢ das conseqiiéneins que surgiriam com a escolha de luga-
res diferentes: um espago doméstico, comercial ou de galera, por
exemplo, ou uma posigio exterior ¢m vez de interior, tal como uma
parede ou um quadro de anincios, Indagagdes deste tipo (izeram
com que s¢ redesenhassem as fronteiras da obra de arte, Em margo
e 1970, Buren teve um poster de listras azws ¢ brancas incluido no
canto superior direito do painel de avisos de ane e entretenimento
em mais de |30 estaches do metnd de Pans. Embora feilos por oca-
sifio da exposigio “18 Panis [V 707, “estas pegas de papel listrado™,
escreveu Buren, “eram ¢ ainda devem ser consideradas como parte
de uma obra que comegou, foi conduzida ¢ ainda esta em processo
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fora e além do lugar e do tempo desta proposta particular™. Além
disso, os posteres forneciam o “pretexto™ para um conjunto de fo-
tografias, publicadas como o liveo Lesdla [, o qual 86 poderia ser
“uma representacio parcial do que era (apenas) um fragmento de
urtt obra em processo”. O problema levantado por Buren ndo era
gue seria dificil ver sua obra em sua Woalidade, mas gue tal coisa
seria mesmo impossivel, O entendimento da arte como um conjun-
to de produtos pode ser visto aqui como dando lugar & idéia da arte
COMO um processo que coincide, lemporalmente, com a vida do ar-
fista ¢, cspacialmente, com o mundo em quée essa vida & vivida, A
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comribuigio de Robert Barry (1936~ ) paraa exposicio “Perspecti-
va 69 de Diisseldort, um texto de perguntas e respostas, fazia pres-
suposiches similares;

P: Qual € a sua pega para a “Perspectiva 69"

K- A peca consiste das idéias que as pessoas terdo a partir da lei-
tura desta entrevista.

P: Esta pega pode ser mosirada?

K A pega em sua totalidade ndo é conhecivel porque existe na
mente de muitas pessoas. Cada pessoa s6 pode realmente saber
aquela parte que estd em sua prapria mente.

Dentro do mesmo espirito, o artista japonés On Kawara (1933-)
lazia a sua arte a partir do “fato histérico™ de sua vida, A partir de
meados dos anos G, suas pinturas registravam meramente a data em
que foram feitas. Em consendncia com este carter prosaico, as co-
municagdes de Kawara também ndo iam além da nua confirmacio da
conlinuagdo de sua existéncia: “Fu ainda estou vivo, On Kawara™

=2 Danwd Buren, Opdra, de Logend | 1570
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LComo o empuxo das indagagées de Buren implica, a Ane Con-
ceitual ocupava-s¢ em alto grau de um exame do que era a arie;
quais cram 145 caracleristicas necessarias ¢ suficientes para que uma
coisa fosse considerada arte, e comao ela podia ser exibida e ter sua
curadoria ¢ sua critica. Para alguns, este tipo de exame continuou
sendo uma atividade necessiria anterior 4 producio da arte, en-
guanto outros consideravam que a propna indagagio constituia sua
arte, As fronteiras ja tinham, outrora, se afigurado mais distintas do
que isso. Havia a arte, que era uma coisa, e havia as coisas que as
pessoas diziam ¢ escreviam sobre ela, gue era outra coisa. Enguan-
to o Minimalismao tinha achado que o significado de um objeto de
arte jazia, em certa medida, “fora” dele, em suas relagdes com seu
mein ambiente, o Conceitualismo atraiu as tarefas de critica ¢ and-
lise para a esfera do fazer artistico, O que complica a questio & que,
poT esta época, muitos artistas tinham comegado a usar a propria
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linguagem comoe material, O Conceitualismo é fregientemente
identificado com um periodo duranie o qual a arte se tomou insubs-
tancial. Onde antes havia pinturas e esculturas, agora havia itens de
documentagio, mapas, folografias, listas de instrugies ¢ informa-
vies nas obras de, entre outros, Douglas Huebler (1924- ), Robent
Barry, Mel Bochner, Hh.'ph:!ll Kaltenbach, Edward Ruscha, John
Baldessari ( 1931- ) e Viclor Burgin { 1941 - ). Mo entanto, como La-
wrence Weiner (1942- ) ¢ Joseph Kosuth demonstraram cada um a
sua maneira, mesmo as palavras 1m uma particularidade essencial
que ¢ perfeitlamente apropriada 4 investigagdo do aniista visual,
Wemer, numa enfrevista de 1969, considerou que o tema de scu tra-
balho eram os nfiateriais, embora o que houvesse para ser visto na
ST A0 I0SSe MIs que uwm exio gue especificava substineias
fO0 ODIEI0S © O que podena ser feilo com eles: Umt marcador nor-
M det coranile airrgeto s mor | V9SES o Dl remocie de 36 1 16
Podegadiay e wma parede até o ripado o o sapume de aotentagcdn
i gressa ol o folha de revestimento (1968). Além disso, Weiner se
recusava a fazer pressuposigies sobre o observador, acompanhan-
do sempre seus lextos com esia breve declaracio

1. O artista pode arquitetar a pega.
2. A pega pode ser fabricada
J. A peca nilo precisa ser construida,

sendo cada uma equivalente A intencio do artista e com ela con-
sistente, as decisdes quanto is condiedes repousam no TeCEpior por
neasiio da recepgio.

Efetivamente, a obra, de acordo com Weiner, “pode ser apresen-
_r*'"lr*" apenas em linguagem”, ¢ as opgdes dadas ao observador sio
Impartantes porque “arc ¢ sempre uma apresentacio. Nunca ¢ uma
imposigiio”, Novamente encontramos desconforto com o conceito
de arte como expressio de uma idéia ou emogio pertencente ao ar-
tista. Em vez de perguntar o que uma pega significa, isto &, leniar
descobrir 0 que o artista esti tentando nos dizer, AZOT Era mais
apropriado para o “receptor” considerar de que maneiras a informa-
¢o dada poderia ser significativa, De modo similar, Douglas Hue-
bler podia fazer uma pega que designasse um local, um lugar parti-
cular em Nova York, pela localizacio de uma séric de pontos. Der-
xa-se inteiramente em aberto o que o observador pode Fazer com
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esta informagdo: “Eu acho que “¢ aqui’, ¢ isso ¢ tudo,” A pega nido pode
ser experimentada perceptivamente, mas “pode ser totalments experi-
mentada pela sua documentacio™, Parm a exposigio “<5-31 de jneiro
de 19697, organizads por Seth Sicgelaub em Mova York, Huebler exi-
biw fotograiias tiradas numa viagem de Massachusetis 4 cidade, sem
emolduri-las mas colocando-as em emvelopes plasticos sobre um
apoio diante de uma janela. As imagens de Projeto esculiura de lo-
cais, trecha de SO mithas, Haverhill, Massachusetis — Puiney, Fermont
Clidade de Nova York (1968) sdo evidéncia da viagem, ou lembran-
¢a dela, em lugar de coisas intencionalmente acabadas em 51 mesmas
Em fevereiro de 1969, a Aris Miugozine publicon quatro entrevis-
tas — com Lawrence Weiner, Robert Barry, Douglas Huebler ¢ Jo-
scph Kosuth — comandadas por “Arthur R. Rose”, um pseuddnimo
do proprio Kosuth. Cue a adogio deste e um aspecto da pratica
de Kosuth como artista, ¢ ndio um meio conveniente de manter uma
carreira paralela como critico, fica evidente na homenagem que o
nome faz 20 alier ego feminino de Marcel Duchamp, Rrose Sélavy

ol
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1. Douglal 5'1J'|":"_'l|-l‘1'_ Frojete esruliies oo locad, fecha oo 50 mihas, W@ Mas
Furneg VWi — Colade de Nosas York, 1968
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{"Eros, ¢'est fa vie'). Kosuth falou, em sua auto-entrevista, do que
significava ser artista:

Ser um artista hoje significa um meio de questionar a natureza da
arte. Se¢ alguém questiona a natureea da pintura, ndo pade cstar ques-
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B2, feseph Kosuth, Lima e ks cacipdaas, 1965

tienando o natures da arte. Se wm artista aceity a pintura (ou esculie-
ra), estfh aceitando a tradiciio que o scompanlia. Isto se deve o fato de
que a palavra “anc™ & geral, ¢a palovra “pinura” & especifica. A pirlwr
& um fipo de arte, Se se fazem pinturs, ji et s aceitando (o ndo ques-
tionando) 2 naturera da arte. Assim, esia-se aceifomlo dquee 8 nalufcza
da arte & a tradiclo européia de uma dicotomia pintura-escultura.

Ao afirmar isto, Kosuth estava influenciado por Ad Reinhardt
(1913-67), um artista da geragio do Expressionismo Abstrato que,
na maior parte da década anterior & sua morte em 1967, fez pintu-
ras negras ¢ quadradas. Estas, contudo, nfo eram uniformemente
monocromaticas, mas estruiuradas de acordo com um desenhe em
cruz amplo e retilineo. Uma inspegio de perto de cada drea deste
padrio revela diferentes cores na ffrapintura®. “Arte & arte en-
quanto arte™, havia dito Reinhardt, “tdo o mais é tudo o mais.” O

* Pririers omail e debre uma pintona. (M. e Th
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que Kosuth esbogou foi o modo como as atividades criticas ¢ peda-
gogicas de Reinhardt em torno de sua pintura tinham fornecido um
contexto no qual ela podia ser mais bem observada ¢ entendida, Sua
série de obras “Arte como idéia como idéia” faz homenagem a Rei-
nhardt ndo apenas em seu titulo, mas também na sua forma, que
imita as pinturas negras do velho artista. Cada obra ¢ a fotocopia da
definigio dicionanzada de uma palavea - “arte”, “idéia”, “signifi-
cado™, “nada™ — ampliada ¢ impressa ao inverso, branco no preto,
Kosuth afinmava que a arle nio cram as fotocdpias concretas, mas
sim a5 idéias que clas representavam: “As palavras dao definicdo
proviam a informagdo artistice.” As definiges de “Arte como idéia
como idéia™ seguiu-se Uma ¢ trés cadeings (1965), que compreen-
de uma cadeira de madeira, uma grande fotografia ém preto-c-
brancoe de uma cadeira ¢ uma fotocopia da definigio dicionarizada
da palavra “cadeira™, Usualmente os dois elementos fixados na pa-
rede seniam vistos como fatos secundairios, apoiando ¢ descrevendo
o objeto principal, a cadeira. O gue a pega pergunta, no entanto, ¢
s¢ podemos nos dar por satisfeitos com isso, ou se, de fato, a foto-
grafia ¢ o texto fotocopiado ndo existem, como cadeiras. Aié que
ponto a fotografia pode ser confidavel como evidéncia de um esta-
do de coisas? Ela certamente parece ser uma imagem da cadeira
real diante de nos, mas pode muito bem ser a de outro item quase
idéntico da mobilia, Neste caso a sua dependéncin da cadeira esta-
ria negada. A definigio nomeia o objeto diante de nds, diz-nos o
que ¢le ¢, mas também designa uma categoria da qual a cadeira
“real” & apenas um exemplo individual,

Ao pensar sobre o jogo reciproco énire realidade, idéia e represen-
tagio, Kosuth recorria abundantemente 4 filosofia de Ludwig Wit-
genstein, cujos pensamentos sobre a natureza tautologica das propo-
sighes matemiticas, em seu Thactatus Logico-Philosophicns, foram
transferidos pam o campo das anes por Kosuth, em 1969, em scu en-
saio “Arbe segundo @ Filosofia™. Ele escreveu: “Uma obra de arte &
uma tantologia na medida em que ¢ uma apresentagio da intengio do
artista, isto &, ele estd dizendo que aguela obra de arte particular é arte,
o que significa que ela ¢ uma definipdo de arte. Assim, o fato de ela
ser arte & verdadeiro a prior (& o que Judd quer dizer quando afirma
que “s¢ alguém chama algo de arte, isso & arte’ )" Uima idéia central
do Tractarus, a de que uma proposiglo ¢ como uma imagem do mun-
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do, parece ser amplamente aplicivel a arte “desmaterializada’”. Jﬂ em
1960 o critico francés Pierre Restany descrevera as pinturas azuis :t-r:
Yves Klein como proposigies. Mel Ramsden (1944- ), um artista in-
glés que trabalhava cm Nova York em fins dos anes 60 e comego dne.
70, fez virias pinturas de textos afirmando fatos a respeito de sua pro-
pria composigo, tais como em [N absirato (1968). “Po de hmn
ze de cobre 12% / resina acrilica 7% / hidrocarbonados aromaticos
£1% " Elas estavam na linha da auto-explicativa Caiva com o som de
sug propria feinea (1961), de Morris, € sua autocatalogante Ficha
de arquive de 1963, John Baldessari, trabalhando na Costa Oesie, em-
pregou um pintor de letreiros para colocar suas laconicas declaragdes
sobre tela: Befeza pura, ou Uma pintura com apenas wma proprie-
derde, ou Tiedo fof expurgade desta pintura, @ ndo ser a arte; nenhu-
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ma iddia entrow nesta obra (todas 1 966-68), Terry Atkinson (1939- )
¢ Michael Baldwin (1945- ), dois artistas britinicos, comegaram a tra-
balhar juntos em 1966. Um dos primeiros trabalhos, Mapa para nio
indicar (1967}, mostrava uma area retangular contendo o contorno de
lowa e Kentucky junto com uma lista de todos os estados, provincias
e direas maritimis circunjacentes que ndo estaivam em evidéncia, Seu
shatix de ausentes ¢ similar i situagdio descrita na peca de Barry Todas
X RS G C0 Sed S NS gy o esfon pensamndo nesie momen-
fir — 2236 15 de junho de 1969,
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A colaboragio entre Baldwin ¢ Atkinson levou ao estabeleci-
mento, em 1968, com Harold Hurrell {(1940- ) ¢ David Bainbridge
(1941~ ), da Art & Language. Todos os quatro lecionavam, na épo-
ca, em Coventry, desemvolvendo ¢ conduzindo na escola de arte um
curso de teoria da arte. Em seus escritos ¢ discussdes, que consti-
tuiam em si mesmos a “obra™ da A&L, eles enfocavam com um se-
vero olhar critico os acontecimentos recentes na arte e suas impli-
cagies para as teorias predominantes do modernismo, A relagio en-
tre “arte” ¢ “linguagem™ nunca foi, para o grupo, uma relagio dircta
de forma ¢ material, pritica ¢ interpretagio, ¢ nem, certamente, de
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imagem e comentdrio. As duas estavam muito mais inhimamente
concctadas a um discurso trazido por um coletivo cujos membros
individuais “ndo procuravam tanio ser os autores da [sua) obra quan-
to agentes dentro de uma pritica que a produzia™. Para eles, a pos-
tura formalista assumida por Greenberg, longe de ser a conseqiién-
cia mais persuasiva do tipo de arte que ela propugnava, podia ser
mais bem entendida como uma expressio dos valores ¢ expectati-
vas que, antes de mais nada, produziam essa arte. O tedrico francés
Michel Foucault, o maior responsdvel pela elaboragdio da idéia de
discurso durmnie este periodo, descreveu-o mais completamente como
ndo sendo apenas a soma de afirmagtes feitas (o, no caso, obras
de arte produzidas), mas também as operagdes das instituigdes —
aqui, museus ¢ galenias, o mercado de arte, & critica ¢ as cditoras - que
formecem a estrutura em que clas sio vistas ¢ podem ter um impac-
to, Muito similar i maneira com que Ar & Languape via Greenberg
como responsdvel, num sentido real, pela Abstragio “Pos-Picton-
ca”, Foucault descreveu os discursos como “prificas que sistemati-
camente formam os objetos sobre os quais falam”™, fodice 0/, ex-
posta na Oecwmenta Fem 1972, incluia textos e diagramas colados
nas paredes de uma sala onde hovia oito fichinos cheios de acura-
dos excortos mutuamente remissivos de uma gama de textos teori-
cos. [sto era uma arte que ndo podia conceder um frivolo pracer vi-
sual, mas que exigia trabalho do observador. Art & Language, no
entanto, nio csiava visando ao obscurantismo cm seu proprio bene-
ficio, mas sim resistic & Feil assimilagdo de seu trabalho dentro de
uma confortivel “historia da arte”™,

Em 1969, Art & Language publicou seu periddico, Ari-Langua-
e, cuja primeira edigio continha ensaios dos membros do grupo ¢
contrnbugdes dos amencanos LeWitt, Weiner ¢ Dan Graham (1942- )
CGraham, que havia anteriormente publicado um artigo na revista Art
formulando comparagbes entre a modularidade do Minimalismo ¢
s formas e armanjos nos lares da América suburbana, enviou o re-
flexivo Esquema (1966), que listava a quantidade € o tipo de pala-
vras, nameros ¢ outros simbolos contidos no seu propro fave?,
além de informagio sobre a espécic de papel em que estava impres-
s0. A conexiio entre o projeto de Art & Language ¢ as ativickudes de
alguns artistas em Nova York, notadamente Kosuth, Christine Kozlov
(1945- ), Ramsden ¢ o anstraliano Tan Burn (1939-93), levow, por
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um curto periodo no inicio dos anos 70, ao estabelecimento de uma
Art & Language na cidade.

O aspecto documental de boa parte da Arte Conceitual, eviden-
temente, prestava-se @ publicagdo em revistas, Artforwm tinha sido
a fonte principal de informagio, mas nio era, de modo algum, a
unica. Alem de vanas outras publicagdes dos EUA, na Europa ha-
via Art Internarional, publicada na Suiga, fnrerfunkiionen, na Ale-
manha, ¢ uma revitalizada Smdio, agora intimlada frermarional
Stucdio, na Gri-Bretanha. As publicagdes podiam formecer nio ape-
nas a imagem de uma obra de arte que existia noutro lugar, ou al-
gumas noticias sobre ela, mas também, no caso de trabalhos com-
precndidos por elementos textuais ¢ fologrificos, a propria obra de
arte. Em 1970 a Studio fez uso disso, produzindo uma exposigio
em forma de livro cujas paginas tiveram como curadores seis criti-
cos convidados. O curador Seth Siegelaub, particularmente, con-
centrou-s¢ neste aspecto da Arte Concenual, organizando algumas
exposicdes que existiam primordialmente em forma de catilogo.

A facilidade de circulagio da informacio contribuiu para esse in-
ternacionalismo da Arte Conceitual. Na apresentagio do catdlogo da
mostra “Informagio” no MOMA de Nova York em 1972, o curador
Kynaston McShine fez questdo de ressaltar a inclusdo de artistas do
Brasil, Canadd ¢ Argentina. Os comentirios dos brasileiros Cildo
Meireles (1948- ) e Hélio Oiticica (1937-80) reiteravam esta perspec-
tiva ¢ interpretavam os termos de sua participagio como sendo de uma
natureza similar & sua propria arte. A arte era o que ela era, ¢ ndo uma
representagio de qualgquer outra coisa; eles, também, eram quem ¢ram
€ nio estavam ali como representantes de seu pais.

A Arte Conegitual propunha que as imagens podem ser reconhe-
ctkis como analogas & linguagem: uma obra de arte pode ser lida. O
inverso ¢ igualmente vendadeiro: as palavras podem funcionar de um
modo andlogo ao da imagem. O exemplo mais antigo disto € a pin-
tura de Magrine A paipdo day imagens (1929), a figura de um ca-
chimbo embaino da qual aparecem as palavras “Isto ndo & um cachim-
ko™, Marcel Broodthaers (1924-T6), também belga, fazia constante
referéncia @ pintura de 1929 de seu patricio em seu proprio traba-
Iho. Broodthaers em poeta, mas 20 observar, como ele mesmo disse,
que os artistas estavam fazendo @ mesma coisa que ele, com a sig-
nificativa diferenga de que estavam ganhando dinheiro, resolveu tor-
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nar-se artista. Seu primeiro ato foi fazer uma escultura, Besra-pen-
sirnfe | 1904), a0 INcrustar no gesso as copias remancscenics de uma
edigiio de suas poesias. Palavra ¢ objeto, dai em diante, permanece-
ram intimamente conectados em seu trabalho.

Mos quatro anos entre 1968 ¢ 1972, o trabalho de Broodihaers
constituig uma extensa critica ao sistema de museus, Essa critica
assumiu a forma de um ficticio “Musen de Arte Moderna™, cujos
diferentes departamentos ganhavam existéncia & medida que ele or-
LANIZAVA SUCCSSIVAs exposicies. A primeira segiio, o Depanamento
de .-"'._:_.r,ui::r., Segiio Século XX, situava-se ¢m seu apartamento em
Bruxelas. Era uma colegdo de caixoles, carloes-postais ¢ texios. “Esta
imvengiio”, disse ele, “uma miscelinea feita de nada, partithava de
um cardter ligado aos eventos de [968, isto &, a um tipo de evento
poliico experimentado por todos o paises” A malor secao, vista
na kunsthalle de Disseldor? em 1972, continha mais de 250 arte-
fatos emprestados de colegtes do mundo inteiro. Cada um retrata-
vit wima dguia, simbole difundido de poder ¢ autoridade ¢ emblema
do proprio museu de Broodthaers, O modo como éle organizon tais
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objetos transcendia os sistemas normais de classificagdo rais como
idade, localizagdo geogrifica ¢ fungio, ¢ questioniva o quanto a fun-
damentagdo logica destas agrupaghes podia contribuir para o signi-
ficado dos itens individuais por elas contidos. Os museus normais,
baseados na classificagio, 86 sfio capazes de apresentar uma forma
da verdade: “Falar sobre este museu”, disse Broodthacrs, “signifi-
ca falar sobre as condigies da verdade.” Ao lado de cada item de
sua exibicio ele colocou uma etiqueta que dizia, em frances, ale-
mio ou inglés, “Isto ndo ¢ uma obra de arte™, A intengio disto era
desafiar a imaginagdo: podiam aquelas coisas, tendo sido designa-
das como arte pelo sistema, ser “pensadas” de volta ao fluxo da rea-
lidade de onde tinham sido colhidas?

Arte Povera, arte pobre, foi uma expressio cunhada em 1969 pelo
critico italiano Cermano Celant para descrever o trabalho di scus pa-
trictos Michelangelo Pistoletto, Alighiero ¢ Boetti (1940-94), Giusep-
pe Penone (1947- ), Giovanni Anselmo, Luciano Fabro { 1936- ), Giu-
i Paoling (1940- ), Pino Pascali { 1935-68), (nlberio Zorio, Mario ¢
Mariza Merz, Pier Paolo Calzolari (1943- ) ¢ Jannis Kounellis {1936- ),

12 (equerds) Glovanni Aracimo, Som dnds, 1965-86

73, tatmal Mchelangelo Fisioletio, Yous dos frapos, 1967

Os objetos de arte tinham, até entiio, side moldados como deposita- |
rios de emogies ¢ idéias, “um processo”, segundo Celant, “ao longo |
de pamlclos bindrios, arte ¢ vida, em busca do valor intermedidno™.
Em contraste com 1550, 8 Arte Povenr era "a convergéneia de vida ¢
arte rica”, que presiava mais alencio a “fatos e agdes”™. Era *{...) qua-
g2 @ redescoberta de uma tautologin estética; o mar & dgua, um quar-
to & win perimetro de arn, algodio ¢ algodio, o mundo ¢ um conjunto
imperceptivel de nagoes, um anpulo ¢ a convergéncia de trés coonde-
nadas, o piso & porgio de ladnlhos, a vida ¢ uma séne de agbes™.
Havia intimas afinidades entre o tratamento ¢fetivo dos materiais
na Arie Povera e a ridimensionalidade da arte dos EUA. O sentido
de literal imediacio dos materiais, no entanto, nio cra alcancado as
cxpensas de sua ressondincia histérica ou poélica, nem de seu po-
tencial metaforico ou simbalico, A “convergéncia™ de Celant e o
encontro de um passado ordenado com o miscelanea contingente do
presente. Feéuus dox frapos (1967) de Pistoletto justapunha a suave 73
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perfeicio de uma estatua de nu clissico — um ideal composto, inte-
gral, alcinico - com o caos de uma pilha de retalhos de tecido,
Como neste caso, o passado da Itilia tem enorme peso na maior
parte do trabalho da Arte Povera, O contorno do pais aparecia fre-
giicntemente na arte de Fabro, suspenso de cabega para baixo. Era
pecessano, dizia ele, descobrir a ordem das coisas, “dedozir as can-
a5 dos efeitos que sio sentidos”™, em vez de procurar por esséncias.
A procura de Paoling por uma ordem levou i frustragio on an des-
mantelamento de sistemas anteriores — a perspectiva renascentista,
os ritmos da fachada barroca, por exemplo - em seus trabalhos de
meios mistos. s cefeitos dos processos naturais ¢ do tempo sobre
os materiais apareciam na Arvore de doze metros (1970) de Peno-
ne, ¢ trabalhos similares que crigavam troncos de drvores adultas,
formando drvores pequenas. Anselmo expandiu o periodo conside-
rado com pegas que se baseavam na durabilidade relativa do granito
¢ do fierno, Para wna incisdo de wm indefinido millar de anos {1969)
era uma barra de ago apoiada contra a parede. Com sua ponta su-
penior engraxada ¢, portanto, protegida, a metade limpa de baixo
estava aberta ao ar ¢ propensa 4 oxidacio. No fim, a barra iria se
desintegrar e cair gradativamente ap longo da parede, inscrevendo,
4 medida que 1380 aconlecia, uma marca com sua ponta supenior. Os
dois blecos de granito liso de Sem titule (1968-86), um pequeno ¢
outro grande, eram firmemente atados, com vegetais cspremidos
entre ambos. A medida que os vegetais envelheciam, murchavam ¢
secavam, a pedra pequena, solta de sua atadura, caia ao chiio. Era
necessdrio, portanto, um reabastecimento regular.

A conjungiio ¢ interacio entre matéria inerte ¢ orgdnica, impli-
citas na forma sensual de “Soffi” (*Sopros™) - uma série de gran-
des potes cincavos de barro que ele comegou em 1978 —, também
eram caracteristicas da obra de Kounellis. Uma pega de muiliplas
partes, sem titulo e de 1967, compreendia quatro vasilhas plantadas
com cactos vivos porém de crescimento lento, uma arca de metal
transbordando de algodio cru recém-brotado e colhido, ¢ uma has-
te que s¢ projetava de um painel montado na parede, sobre o qual
s& empoleirava uma arare. Para uma exposigio em 1969 em Roma,
onze cavalos foram amarrados na galeria. O fogo como presenca
purificadora ou transformadora também era usado regularmente as-
sociade ao carvio, o pano de fardo e o metal de um passado indus-
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trial, ou com fragmentos de escultura que remetiam a origens cul-
turais perdidas. Estes altimos tinham ema significagio particular
para o grego de nascimento Kounellis, um errante mergulhado em
seu passado e, no entanto, removido dele. Merz, na verdade, fex
com seus iglus um uso bastante dbvio da nogdo do artista como er-
rante. Escrevendo sobre essas estruturas, algumas feitas de mate-
rais flexiveis, outras, como Objer Cache Tof (1968), de folhas de
vidro dentadas ¢ pontiagudas presas a molduras de metal, Celant
disze: “Um abrigo ¢ uma catedral da sobrevivéncia, tanto contra a
politica da arte como contra 0s ventos, tais construgdes sio fambém
a imagem do ndmade ou vagabundo, que niio acredita no objeto se-
guro, mas na contradi¢io dinimica da propra vida.”

A Arte Povera desaliava a ordem estabelecida das coisas ¢ valo-
rizava mais os processos da vida do artista que buscavam pocsia na
presenga de materiais, do que os objetos que ofereciam apenas sig-
nificado. O observador destas obras de arte, confrontado com o
fato de sua existéncia, devia sentir-se igualmente livre para explo-
rar @ informagio qoe ¢las ofercciam.

Richard Long fazia arte ao realizar caminhadas. Uma rota que
pudesse ser facilmente conceitualizada - uma linha, circulo ou qua-
drado — era seguida no solo. A caminhada em si nfio podia ser dire-
tamente experimentada por uma audiéncia, a qual, em vez disso,
via alguma forma de documentagio dela: um mapa com o desenho
da rota da caminhada, um texto listando coisas passadas ou vistas
en route, uma fotografia, uma sistematizagio da caminhada - tal
como carregar um objeto encontrado durante um tempo até avistar
outro ¢ substituir um pelo outro -, e assim por diante. A logica pre-
planejada de muitas destas coisas aproximava-se da sensibilidade
do Conceitualismo: Uma caminhada de seis dias por fodas as es-
tradas, alamedas ¢ pistas duplas dentro de um raio de seis milhas
centrade no gigante de Cerne Abbas (1975). [k mesma forma,
Long podia parar durante a caminhada ¢ fazer uma linha ou circu-
lo com pedras ou gravetos soltos, ou arrastando no chio as suas bo-
tas. Fstas eram deixadas para se desintegrar pelas forgas da nature-
#a ¢ 4ssim também 6 podiam ser realmente vistas como fotografia
numa parede de galeria, Trabalhando de um modo intimamente re-
lacionado a este, embora evitasse até mesmo a infima manipulagio
da paisagem empreendida por Long, Hamish Fulton ndo fazia mais
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do que tirar uma fotografia durante o curse da caminhada, ou pro-
duzir um texto, cada um dos quais podia ser exibido numa galeria
quando de seu regresso. Em face de tal obra, a questao “onde esta
a arte? & freqientemente formulada, A fotografia Caminfando
por g linka ao Pern (1972), por exemplo, ¢ uma obra em si mes-
i, ou & L, em algum lugar dos Andes, que estd uma obra real de
Long da qual nds, na galeria, vemos apenas a evidéneia documen-
tal? Este enigma ¢ insolivel em termos de uma Idgica que se e na
primazia do objeto de arte coleciondvel, mas o resultado disto ndo
deveria ser @ frustracio devida 3 incapacidade de determinar que
agui, & ndo ali, repousa o afle. As opgies niio sio muluamente ex-
cludentes, e, se existe uma ligio nisto, & a de que esta questio tinha
s¢ tornado irrelevante. A auséncia de um objeto da galena clara-
mente identificivel como “obra de arte” incentiva a nogdo de que o
que nas, observadores, deveriamos fazer ¢ decidir olhar os fenime-

7% Rcbert Smithaon. Espolbo o cascaiho com fendas & possra, 1358

nos do mundo de um modo “artistico”™. Assim, estariamos fazendo
2 nis mesmos a pergunta; “Suponhamos que eu olhe para I_.‘il.l;:'l:lfi.'ll'l'lu
se fosse arte. O que, entio, isto poderia .la_Lgmtwnr para mim?

& s caminhadas de Long podiam ser vistas, €m ICTiTos puramett-
le esculturais, como uma descrigio da forma no espago, mas_hﬁlnjrm
uma outra direciio importante para €sse trabalho. Os materiats -
pravetos, ardosias, lenha trazida pelas dguas dF um lugar mp‘f‘;:
fico podiam ser removidos € exposios nd galeria. Aqui a;qun::- a
nio & tanto “a obra real st na pasagem ou na gah:qa. -'qlf-tmdlz
“que contribuigio a paisagem da para a uﬁ:-n_wldadu n::.E:I_Llut:u.nl da
obra na galeria, dado que a origem dos materiais faza di umq;i._
Desde o inicio, Long foi descrito como continuador de uma tr I1—
o especificamente britinica de artistas da paisagem. Sua mf a-
serra (1967) € uma fotografia de uma paisagem com uma mutd:llra
retangular colocada verticalmente em Primeciro plum._ﬁam_ﬁ__ 21
uma outra, circular, pode ser vista sobre uma encosta a distancia.
tratamento da emoldiragio, composigio, pontd de vista e perspec-
tiva era algo que o trabalho compartilhava com & séric de !*cmhpﬁ:
tivas Corrigidas™ de Jan Dibbets, mas também traz 3 T-L'nl:{:dﬂfll :-3“
vagiio de Andre de que a paisagem inglesa ¢ a mator “arte da tc
do mundo.
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Muito mais que Long ou Fulton, o americano Robert Smithson
estava ocupade em desenvalver uma teoria da relacio entre um fo-
cal particular no meio ambicnte (que ele chamava de “sitio™) e os
espagos anonimos, essencialmente intercambidveis, nas galerias em
que cle podenia expor (os quais chamava de “ndo-sitios™), Entre ou-
tras coisas, os sitios tinham limites abertos, informagio dispersa ¢
eram algum lugar; o8 ndo-sitios, tais como Espelho de cascalho
com fendas ¢ poeirag (1968), tinham limites fechados, continham in-
formagio ¢ ndo eram lugar nenhum, ou seja, eram uma abstragdio.
Por causa da composicio modular e da simplicidade geométrica de
suas primeiras esculturas, Smithson foi originalmente visto como
rinimalista, mas mesmo nesses trabalhos sua inspiracio na estru-
tura do cristal indicava que a “impessoalidade” freqiientemente atri-
buida a0 Minimalismo niie era o que ele buscava. Os cristais ocor-
ram naturalmente; portanto, pensar em formas geométricas sim-
ples como coisas exclusivamente culturais, emr opasipdo a coisas
naturais, fazia pouco sentido para ele. Esta conexio com a nature-
#i ¢ 0 meio ambiente seria uma preocupagio constante. No coneei-
1o fisico de entropia, a decomposicio da ordem em caos, Smithson
encontrou um modelo para uma pritica que iria resultar em algu-
mas intervengles bastante grandes na paisagem.

Em contraste com Long ¢ Fulton, a arte de Smithson ¢ a de Wal-
ter de Maria (1933- ) ¢ Michael Heizer {1944 ) demonstravam uma
disposigio para manipular e alterar a paisagem numa ¢scala muito
maior. Um dos ensaios de Smithson comegava assim: “Imagine-se
no Central Park um milhdio de anos atris, Vocé estaria parado sobre
um vaste manto de gelo, uma parede glacial de 6,500 quildmetros,
com ate 600 metros de espessura, Sozinho sobre a vasta geleira,
VOoE o sentiria o scu lento movimenio u;-;n_]_:;g;u_‘iﬂ[l tnburante, rs-
gando tudo & medida que avangava para o sul, deixando em sua es-
teira grandes massas de fragmentos de rocha” Em comparagio
com forgas de tal magnitude, qualquer coisa realizada por um artis-
fa individual seria insignificante, ¢ Smithson considerava fora de
lugar a crescente sensibilidade para com as questies ambientais
quando esta se manifestava como um exagerado apreco pela natu-
reed. felheiro de lenha pavelalmente enterrado (19707 envolvia o
empilhamento de terra no topo de um telheiro nos jardins da Kent
State University até que a viga-mestra do telhado quebrou-se devi-
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do ao peso. A estrutura fol entdo abandonada, Descida de asfafio
(1969) era exatamente isto: cargas de caminhio de asfalte despeja-
das num declive nas cercanias de Roma, Virios outros trabathos
grandes (incluinde Rampa de Amarille, durantie a construgiio da
qual em 1973, Smithson morreu numa quedn de avido) regueriam o
ideslocamento de enormes quantidades de rocha e terra, mais famo-
samente o sou Malle expiral (1970}, que se projetava da margem
por sobre o Grande Lago Salgado, que se tornon vermelho devido
a um tipo especial de alga, Durante 0% anos qué S¢ SCgEram & s
construcio, os niveis oscilantes da dgua primeiro inundaram €, mais
recentemente, revelaram novamente a obra inteira.

Para Smithson havia uma relagio intima entre a formacio ¢ a vida
destas esouliuras — todas as quas, como as de Long, eram dexadas

', Robert Smihaon, Aoife ssprad, 1970

——
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ao sew destino - e a atividade mental. A deposiciio de memidria so-
bre memaria, a luta para formar uma imagem elara a partir de uma
mixdrdia de impressdes, as conexdes feitas entre idéias dispares ¢
a perda pelo esquecimento, tudo isso espelha a sedimentaciio, as
dobras, placas tectnicas, fraturas sismicas ¢ outros fendimenos
geologicos. Smithson também documentava o ambiente tal como o
encontrava, apresentando, por exemplo, fotografias de escoadouros
industriais, pontes ¢ pontdes sobre o rio Passaic, na industrial Nova
Jersey, como uma série de “monumentos”. Ao reconhecer estrutu-
ras industriais como os verdadeiros monumentos A culiura ¢ & civi-
lizagio do século XX, a atitude de Smithson estava proxima @ dos
alemdes Bernhard (1931- ) ¢ Hilla Becher (1934- ), que fotografa-
vam suas “esculturas andnimas” - torres de dgua e bocas de mina
= desde fins dos anos 50,

Aré quando James Turrell {1943- ) comegou a trabalhar sobre a
eratera de um vuleio extinto no Arizona em 1972, o ouiro Gnico
mivedor de terras realmente grande tinha sido Michael Heizer com
seu Megative dupdo (1969-700, um projeto no deserto californiano
que recorria formalmente as experiéneias do pai de Heizer, um ar-
quedlogo que trabalhava com as civilizagdes pré-colombianas. Numa
cscala mais Intima, Swieira de 50 m' (1968), de Walter de Maria,
preencheu ate a altura de um metro a galeria de Heiner Friedrich em
Munique. Nio havia maneira de ver toda a galeria a partir da entra-
da ¢ assim muito da obra tinha que ser imaginado ou aceito sem
discussiio, como a paisagem de onde os materiais haviam sido retira-
dos. De Maria fez, a seguir, mais duas versdes da obra, a Gltima das
quais, Sala de term de Nova York (1977), utiliza 197 m’ de terra ¢ esta
instalada ¢ mantida permanentemente pelo Dia Center for the Arts de
Nova York. O Dia também tem em exposiciio permanente o Quilome-
tro uiebrado (1979) de De Maria, que consiste de 500 hastes de Iatio,
cada uma com dois metros, dispostas no chio em cinco fileiras para-
lelas. Esta obra visivel ¢ a pega que acompanha o Quildmerro de ter-
rat vertical, uma haste de latdo de um quilémetro enterrada vertical-
mente no terreno externo do Museum Fridenicianum de Kassel para a
Dacurmenta Vi em 1977, Também no lado externo, De Maria usou o
solo do deserto de Mojave para fazer um Desenho de uma mitha de
comprintenio (1968), ¢ no Novo México ele colocou hastes de ferro
verticais a espagos regulares numa drea de 1,600 metros para fazer
o seu Campo relampefante (1971-77). Campo relampejante & per-
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7 Borrhand & Hita Becher, Tinokagi e cabas-ohgua, 1972 (detalhe)

manente, porém isolade: “0 isolamento”, disse De Maria, "¢ a cs-
séncia da Land Art”" Aqueles que desejam vé-la podem Fazé-lo em
Pequenos Erupos, com um pernoite na cabana prﬁx_iqm. que _lhcs di
o tempo suficiente para fazer a caminhada necessania pela area. O
maodo como a obra ¢ vista ndo ¢ extrinscco & sua condigdo e signi-
ficado, mas parte destes. Em suas anotagdes para o rabalho, De
Maria salienta, por exemplo, que observar Canpo relampejanie do
alto nio teria nenhum valor, uma vez que a relaglio entre céu ¢ ter-



&l

TOQ ARTE CONTEMPOSANEA: LA HISTORIA CDMOEA OCANPO EXPANDIDD 100

SO, LT Dirynles fede Auflenansd de Docng @ fonees, 107%

rB, WRRDET O Plarek, CONMDO FesRTIOARE, 19177
Mt Sevm flfuekr, 1803

ra & muito importante; a centralidade dessa relagio € claramente vi-
sivel do solo, especialmente quando o relimpago, o comum na-
quela drea, vem se bifurcando pelo ar

Lima arte da ferra de cunho contrastivo eraa do pocta escocs
lan Hamilton Finlay (1923- 3, que em 1967 mudou-se para uma
chacara nos arredores de Edimburgo. Nos anos seguintes, entre nu-
micrasos outras projetos, ele tronsformou a lerra ¢ as construgoes
do local numa séric de jarding para convidar & reflexiio sobre as di-
menstes miticas ¢ histoncas da arte do cultive. Os texios inscritos
¢ 0s ¢ntalhes em Liitle Sparta ¢ seus arredores sio menos imposi-
goes sobre o terreno do que incentivos @ leitlura da paisagem como
imagem Qe s1 mesma.

Em “Objetos especificos™, Judd havia observado a respeito da
esculiura que “uma vez que ela ndo ¢ uma forma o geral [como a
pintura], provavelmente 50 pode ser aquilo que ¢ no momenio - o
que significa que, se mudar muito, ela serd alguma outra coisa; ¢
assim estard terminada”. Uma década e meia depois, em 1979, a
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critica amencana Rosalind Krauss propds uma fundamentagiio 16-
gica para entender a subseqiiente proliferagio das formas de arte
que, por falta de uma palavra melhor, continuavam sendo agrupa-
das sob o titulo geral de “escultura™. Tomando a idéia de Morns do
“campo expandido”, Krauss argumentava que a Land Art, por exem-
plo, poderia ser mais bem definida em termos de um duplo negati-
vo: ela ndo cra nem arquitetura nem paisagem. Além disso, sugeria
Krauss, outros trabalhos podiam ser mais bem colocados em uma
de trés outras categorins relacionadas: paisagem e ﬂ!‘l;Ll.lilli.‘tHF;l. ar-
quitetura e ndo-arquitetura, ¢ paisagem e nio-paisagem. A primeira
visla estas parecem ser meramente contraditdrias em 41, mas quan-
do colocadas contra muito do que era denominado Land Art, Arte
ambiental ¢ Instalagio, comecaram a fazer sentido. As grandes es-
truturas de madeira da artista amencana Alice Aveock (1946- ), La-
birinto (1972) & Uma simples rede subterrdnea de pogos ¢ fineis
{1975), ndo sio exatamente construgdes, mas, com certeza, sho mais
do que o5 locais em que estio construidas. Os trabalhos das artistas
americanas Nancy Holt (1938- ) ¢ Mary Miss (1944- ) s30 acrésci-
mos a um lugar e, no entanto, servem essencialmente para revelar
ao observador a paisagem em si, em vez de se impor sobre ¢la como
uma nova presenga. O Sem il (1973) de Miss consiste de uma
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série de painéis de madeira colocados um atras do outro, Lim bura-
¢o circular € cortado no primeiro, ¢ nos painéis seguintes, com um
diametro sempre menor de modo que, quando observado em direcdo
ao fim, o buraco parece estar afundando no chio. A linha dos edi-
ficios de Manhattan visivel 4 distincia, por sobre o topo dos pai-
méis, amarrn a obra, resultando numa “completa integragio entre
materiais, idéia e local™,

Tanto “Ambicntal™ quanto “Instalagio”™ sdo rdtulos que se torna-
ram correntes desde os anos T0 para dar conta da crescente freqiién-
cia com que os espectadores achavam que precisavam ¢star na obra
de arte para poder vé-la e vivencig-la, Nos Estados Unides, a elas-
ticidade da Arte Ambiental tinha aumentado para abranger o Cam-
o relampefante de De Maria, a remodelacio da Cratera Roden, de
Turrell, os grandes projetos ecol6gicos de Helen (1929- ) ¢ Newton
Harrison (1932- ), & o8 ccossistemas confidos em galerias de Alan
Sonfist {1946- ) ¢ Hans Haacke (nascido em 1936 na Alemanha),
bem como os reprocessamentos espaciais de Robert Irwin (1928- )
¢ Michacl Asher (1943- ), Em Flume leve inclinado, por exemplo,
de uma série de obras de 1970 em diante, Irwin esticou pedacos de
linho translicido de varas cores pelos espagos da galeria, mudan-
do a percepeio do expectador de seus volumes por meio de recur-
505 menos substanciais. A pega de Asher para o Pomona College.
cm 1970, ransformou a galeria em duas salas triangulares, de modo
qui as expectativas de qualidade de luz e som quando o observador
se afastava da porta eram sutilmente confundidas. Assim como o
trabalhe de Asher, as pinturas em parede do artista alemio Blinky
Palermo (1943-77) eram especificas de cada local ¢ derivavam dos
detalhes arquitetdnicos particulares da galeria que deveria abrigi-
las. Uma proposta de 1970 para 2 galeria Lisson de Londres, por
exemplo, estipulava: “Uma parede branca com uma porta em gual-
quer lugar, circundada por uma linha branca da largura de uma mdo.
A parede deve ter dngulos retos. A forma definitiva da linha € dada
pela forma da parede.”

Az instalagdes dox artistas amencanos Dan Graham ¢ Bruce
Mauman, a5 vezes utilizando circuitos de cimaras de video de cxa-
bigio returdada a fim de colocar o espectador em dois espagos di-
ferentes a0 mesmo tempo. ou as construgies de Nauman, tais como
0 seu Corvedor de fuz verde ( 1970-71), todas rodeiam o espectador

%1
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guitetura “ngal”™. Graham
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pelo Minimalismo. Suas estrutur: :

tro como fora do palena, unlzam de modo vanado vidro trans
rente ¢ semi-espelhado, introduzindo o observador & viss

mento na exibi ¢ video entre d a5 espelhadas

que, a0 andar de uma para outra, os anfes podiam of
sendo observados (cf, pp. 10
Ha tao pouce 1 Entee les do Corredor o fuz verde
HUNELN uc d QUASE nio ¢ SELIE TTHELES Ui COm-
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primir entre ¢las, Isto, no entanto, ¢ precisaments o que deve ocor-
rer. A obra nio ¢ meramente algo para se olhar, mas um espago a
ser adentrado ¢ expenimentado de um modo fisico pleno. O iraba-
Iho de Nauman assumiu muitas formas, embora todas estivessem
enraizadas na propria presenga corporal do artista, Reprisando a
Fonre de Duchamp, o uninol regdymade, ele apresentou a si mesmo
coma o objeto moldado e fotografou a parte superior de sen corpo
enquanto esguichava agua pela boca em Awfo-retrate conte fonre
[ 1966-TO). Semela ou amincio de parede [ 1967), uma obra em néon
relacionada com as anteriores, ¢ igualmente ironica em scu gesio de
ofereeer o arlista como fonte de satisfagho estética. Disposto ¢m es-
miral, o texto diz: "0 verdadeiro artista ajuda o mundo ao revelar
verdades misticas.” A ironia da afirmagiio advém ndo apenas de seu

B4, Dan Grafum, Fassaciofs! presendods) conimoodly, 1974, W Maoucss ma frska ok s iraotes

impossivel idealismo, mas também da justaposicio desse idealismo
com a mundanalidade dos meios de Magman, Também & vma reite-
ragite da assercio de LeWitt de que o fazer artistico ¢, casencial-
mente, um processo intuitivo, No final dos anes 60, ele usava com
freqiéncia 0 scu corpo como modelo de seu trabalho, assim como
enfocava outros aspectos de sua identidade: sua assinatura, por
exgmplo, apresentada em néon porém risivelmente exagerada numa
ou outra dimensio. Nauman também empreendeu certas agoes ¢m
seu estirdio, gravando-as em video. Elas eram muito simples — ca-
minhar de uma maneira particular, percorrer um quadrade marcado
no ¢hio enquanto tocava violino, quicar duas bolas até perder o con-
trole, aplicar e remover maguiagem, manipular um tubo de néon
para ¢xaminar o corpo na luz ¢ na sombra — ¢ eram filmadas ¢em
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tempo real, Mo eram nem roteirizadas nem editadas, mas duravam
O fempo exalo para gue a tarefa em questio fosse realizada

O video era um recurso novissimo, tendo @ Sony colocado no
mercado o primeiro equipaments doméstico em meados dos anos
60, Um dos primeiros a utilizar a tecnologia em seu trabalho foi o
coreane Nam June Paik (1932- ). Paik havia estudado composigio
musical no Japdo antes de s mudar para a Alemanha e trabalhar
com os musicos do circulo de Karlheing Stockhausen (1928- ), em-
bora scu interesse pela casualidade ¢ eventos aleatarios, bem como
seu uso de mstrumentos preparados ¢ primativos, feitos de junco, o
aproXimassem, ¢m espirito, muito mais a Cage, Na Alemanha ¢ mais
tarde em Nova Yotk. cle se envolveu com o Fluxus ¢ sua mescla de
artistas, poetas ¢ compositores, incluindo Beuys, Vostell, George
Maciunas (1931-78), Dick Higgins { 1938- ), Alizon Knowles { 1933- ),
Yoko One (1933- ), Georee Brecht (1923- ), LaMonte Young ( 1935-)
& muitos outros, O primeino trabalho de Paik em video, de 1965, era
um filme da visita do papa Paulo V1 a Nova York feito no mesmo
dia em que foi exibido. Mais tarde ¢le produziu muitos trabalhos
que passavam pela escultura, Performance, misica, video ¢ TV, fre-
gicntemente em colaboragio com a violoncelista Charlotie Moor-
man. Ele usou aparclhos de TV - em Zen parg TV e A fua é o i
arrtiza TV {ambos de 19633 — desde o micio dos anes @0, mas suas
instalagoes de video da década de 70, Peixe voa mo odu ( 1975), uma
constelacio de monitores de TV no teto, ¢ Jardine de TV (19773,
onde os monitores “Moresciam™ em meio @ uma vegetagio verde ¢
exuberante, envolviam ¢ submergiam o observador num grau mui-
to maior, As grovagdes de Paik mordazmente cditadas e cheias de
cores, tals como Flasnora glodal (1973), mostram que & o veiculo da
TV gue da forma so contetdo de seu trabalho, ¢ niio o tema espe-
cifico na tela.

Uma vez que a énfase na arte comegara a se deslocar do produ-
1o final para o processo de sua feitura, um reconhecimento da pre-
senga corporal do anista comao fator cructal desse processo tornou-
s¢ quiase inevitivel, Ad Reinhardi afirmou em uma entrevista no
ano e¢m que falecew: “Eu nunca vou o lugar nenhum a ndo ser como
artista.” Ja Gilbert ¢ George designavam suas vidas inteiras como
arte de uma maneira mais pablica; *“Quando saimos da faculdade ¢
ndo tinhamos nem um tostio, estivamos sem fazer nada... Pusemos
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maguiagem metilica ¢ nos tornamos esculturas, Nossas vidas intei-
ras sdo grandes esculturas.” Suas primeiras performances em | 969
envolviam o seu aparecimento em piblico com este mesmo aspec-
to. A exenlfun canfande trazia os dois, vestidos elegantemente ¢ com
05 rostos e mios pintados com tinta metalica, de pé sobre um pe-
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destal e fazendo mimica para a cangdio de Flanagan e Allen, “Debai-
x0 das abobadas”. Performances posteriores reforgaram o aspecto
ndo apenas social, mas também socializante, do trabalho: por exem-
plo. eles serviram o jantar para David Hockney diante de uma su-
diencia. Desde o inicio dos anos 70, ¢les desfrutavam de entardece-
res em que ndo Fziam nada mais produtivo que ficar bébados ¢ ser
documentados em miltiplas fotografias: Porre (1972-73), Cheva
de gim (1973), ¢ assim por diante. Sob o slogan “Arte para todos”,
Gilbert ¢ George ofereceram-se a seu piblico mpﬂid&:-: veRes:
“Com lagrimas no rosto, apelamos para que vocés se regozijem
com a vida do mundo da arte.” Imediatamente nos ocorre a pergun-
la se esta ¢ uma atividade franca ou irdnica. Gilbert ¢ Gicorge afir-
mavam que cstavam sendo absohiamente sinceros, mas isto Gam-
bém poderia ser apenas uma postura. Uma solugio para o problema
seria pensar em seu trabalho como franco ¢ irdnico: a vida parale-
Ji_xada ou revestida por uma representaciio igualmente extensiva de
51 mesma.

Tal coextensiio era um aspecto da Performance. Ao longo dos
anos 6, o holandés Stanley Brouwn (1935) parava passantes, ofe-
recendo-Thes um bloco de notas ¢ cancta para que The indicassem
como chegar a um determinado lugar. As instrugdes, indteis coma
mapas sem seus pontos de partida e destinos, ¢ estampadas com Por
agui, Brouwn, eram entiio expostas. Mais tarde ele explicaria seu
movimento de outras maneiras. Numa viagem a Tchecosloviquia
em 1972, por exemplo, ele registrou ter dado 150,815 passos, e na
Poldnia, 272.663, André Cadere (1934-78), um romeno, tinha feito,
No MESMo ano, sua pimeira Barra de madeira redonda. Estas bar-
ras eram hastes segmentadas ¢ multicoloridas que Cadere carrega-
va eom ele ¢ deixava escoradas de pd numa variedade de locais ar-
tisticos ¢ ndo-artisticos. Elas estavam, dizia ele, “expostas em todos
os fugares onde eram vistas: ndo por algum musew, nem colocadas
em nenhuma exposigio por algum artista, nem mostradas em ne-
nhum local (rua, metrd, supermercado...)”, A afirmacio de Cadere
apareceu em Studio ao lado de uma foto dele segurando uma de
suas “Barmas™. A importancia da documentagdo deste tipo de traba-
the & novamente diferente daquela do Conceitualismo ou da Lawd
Art de Long ¢ Smithson. Mesmo quando acontece numa galeria,
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uma perfarmance 50 pode existir para todos, com excegdo dos pou-
cos presentes como audiéncia, na forma de fotografia ou refatorio.
O status peculiar da fotografia ¢ ilustrado mais vividamente
pelo destino eritico de Apdo 2 (1965), do artista vienense Rudolf
Schwarzkogler (1941-69). Schwarzkogler era dos varios artistas
atstriacos — coma Gunther Briis ( 1938- ), Hermann Nitsch ( 1938- ),
Oato Muchl (1925- ) ¢ outros - cujos trabalhos de performance -
tualisticos, com freqgiiéncia claborados, foram chamados de “Acio-
nismo”. O Teatro OM (Teatro Orgia Mistério) de Nitsch encenava
ritos demorados que ¢nvolviam grandes quantidades de corante
vermelho, sangue ¢ a cstnipagiio de amimais. Eles cram, pam Nitsch,
“um modo estético de rezar”, As agdes de Nitsch eram experiéncias
totais que abrangiam a estimulacio excessiva de todos os sentidos,
() ritual também tinha seu lugar na ane de Schwarzkogler, como
defesa ou maneira de superar uma - de outra forma irrevogivel —
fragmentagdo ¢ dissolugio do eu. Suas primeiras agdes tinham sido
apresentadas diante de uma audineia, mas Agdo 2 aconteceu em
particular. A despeito da privacidade, confinuava sendo uma agio,
AS5Im como as pegas em video de Nauman cram performances. Do
mesmo modo que Nauman, os alemdes Reiner Ruthenbeck (1937)
¢ Ulrich Rilckriem (1938- ) tinham “performades” apenas para a ¢i-
mera de video, assim como Ulrike Rosenbach (1944 ) tinha feito
em suas “Performances em video ao vive”. Utilizando seu amigo
Heinz Cibulka como perfirmer, Schwarzkogler criou cenas que de-
viam ser fotografadas. Numa das imagens, Cibulka estd de pé segu-
rando um peixe estripado na frente de seus rglios genitais, Suges-
tive tanto de pénis mutilado quanto de vaging aberta, o simbolismo
do peixe solapa a integridade ou inteireza do senso de identidade do
performer, o eu substituto de Schwarzkogler. Noutra fotografia, uma
cabega de peixe estd colocada sobre o pénis de Cibulka.
Schwarzkogler faleceu em 1969, ¢, na época em que seu traba-
Tho se tornou mais amplamente conhecido gragas a exibigio na Do-
cumenta Voem 1972, os boatos tinham transformado aquela agio ¢
sua morte num 50 evento. O critico Robert Hughes escreveu que
Schwarzkogler era “o Vincent van Gogh da Body Art”, que “proce-
deu, centimetro por centimetro, & amputagio de seu proprio pénis,
enguanto um fotdgrafo registrava o ato comeo evento artistico™.
As performances do americano Vito Acconci (1940 ) explora-
vam um territorio similarmente intenso: ele mordia a si mesmo, es-
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fregava-se contra a parede, deitava-se sob uma plataforma @ se mias-
turbava enguanto fantasiava sobre a5 pessoas que ouvia caminhan-
do acima dele ou tentava distender seu torax no formato de um bus-
to. Em Eafeites (1971), passou trés horas vestindo seu péms com
roupas de boneca ¢ falando com ele “como um colega de folguc-
dos”, Acconci descrevia sua atvidade como “Virar-me sobre mim
miesmio — dividindo o mew cu em dois — tentando fazer de meu pé-
nis um ser separado, uma outra pessoa. Havia, de fato, muita Sody
irt ¢ Performance que eram excessivas de uma forma ou de outra,
Em grande medida, porém, clas acomeciam como resultado de
trabalhar por meio de uma idéia, Algumas cram sensoriais; os mer-
formers encharcados de imia em Prazer da carne (1964, de Caro-
lee Schneeman (1939- ), rvalizavam com o espetaculo de Nitsch, e
o califormano Chrs Burden {1946- ) rastejou através de um piso
coberta com vidros quebrados, levou tivos ¢ fol crucificado sobre
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um carro. Barry Le Va armemessou-se contra uma parede até des-
maiar de exaustio. Dennis Oppenheim (1938- ) foi apedrejado ¢
deixou-se queimar severamente pelo sol. Na Europa, além dos ar-
tistas do Acionismo dos anos 60 ¢ o trabalho correlato de Peter Wei-
bel (1945- ). Arnulf Rainer (1929- ) ¢ Valie Export {1940- }, havia
as investigacoes de Gina Pane (1939-90) sobre o perene lema da Fa-
mitas, que fregientemente envolvia a awtolaceragdio. Stuart Bnsley
{1933= ), na Gri-Bretanha, tanto sozinho como em colabomgio com
outros, submeteu-5¢ @ severas provas de resisténcia enquanto ques-
Homava as nstituigdes sociais, nossa incorporacio a elas ¢ o5 pos-
siveis meios de fazer frente 4 sua hegemonia. Mo inicio dos anos i,
Brisley examinou alguns aspectos da Body Art ¢ da Performance no
filme Being and Doing (Ser e fazer), explorando particularmente o
significado da forma da arte nos paises da Europa Oriental. Sob aque-
les regimes, uma atitude artistica que pusesse énfase na presenga fi-
sica do artista como agente individual assumia uma dimensio poli-
tica totalmente ausente num contexto social ocidental.

A sérvia Marina Abramovic (1946- ) levou seu corpo aos seus
limites fisicos como modo de esvazid-lo ¢ deixi-lo em prontidio
para uma experiéncia espiritual mais plena. Suas performances solo

87 Mlanng Abrarmsirad, Ao 0 1974
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no inficio dos anos T0, muitas delas chamadas de “Ritmos™ devido
a um trabalho anterior com instalagtes de som, requeriam que ela
gritasse até Nicar completamente rouca, dangasse até cair por ¢sgo-
tamento, fosse surrada por uma méquina de vento até desmaiar, que
s¢ flagelasse, que tomasse drogas alteradoras di mente ¢ realizasse
outros atos perigosos. Deitando-se no centro de uma fopucira cm
Ritma 5 (1974}, ela desmaiou por falta de oxigénio ¢ teve que ser
resgatada por pessoas da assisténcia. Na sua performance “Ritmo”
final, Ritnee 0 (1974), ela se colocou em siléncio na galeria Studio
Mona em Napoles ao lado de uma mesa com 72 objetos vanados.
Os visitantes eram convidados a utilizar os objetos ¢ ela mesma
como achassem apropriado. As agbes foram interrompidas quando
Abramovic, depois de ter toda a sua roupa arrancada, fon forgada a
segurar uma pistola, com o cano em sua boca aberta. Era dificil des-
frutar de um frisson ou deleite demoniaco diante destes rabalhos,
uma vez que 0s fscos que Abramovic corria com seu proprio cor-
po colocavam responsabilidades muito pesadas sobre sua audién-
cia. Estas responsabilidades tinkam menos a ver com salva-la dela
mesma do que com o ponte mator - relevante para toda a Perfor
mrance — de que, por mais empenhado que um artista possa estar, tal
empenho tem pouco valor, a ndo ser que encontre igual emvolvi-
mento por parte do observador.

A estrutura emaranhada ¢ informal do feltro tomava-o ideal
para os propositos de Mornis em suas obras pos-minimalistas. Era,
entretanto, um materizl ja intimamente associado ao artista alemdo
Joseph Beuys. A historia da expeniéneia de Beuys na guerra, de como
ele fora abatido com scu avido sem ter para-quedas, de como fora
resgatado ¢ mantide vive sendo besuntado com gordura ¢ enrolado
em feltro para ficar quente, tinha se tornado parte integral do poder
mitico, quase xamanistico, de sua arte. Gordura e feltro permane-
COram como SEus principdis materiais ¢, embora houvesse similan-
dades formais entre sua obra ¢ a dos artistas minimalistas ¢ pos-mi-
nimalistas - notadamente o seu Esgiing de gordirg (1960) ¢ as
obras alteradoras do espago de Flavin, Morris e Hesse —, existiam,
em outros aspectos, diferengas bastante conswderaves. A maior de-
las dizia respento a concepgdio que Beuys faria de st mesmo como
“transmissor”, O problema, no que dizia respeito a Beuys, nio cs-
tava na tentativa de encontrar uma pratica aristca apropriada ds
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circunstincias mudadas do mundo, mas simplesmente em comuni-
car a uma nudiéncia de que consistia sua arte. Ele dizia: “A escul-
tura deve sempre questionar obstinadamente as premissas basicas
da cultura predominante. Esta & a fungio de toda a arte. que a so-
ciedade cstd sempre tentando suprimir. (...} Somente a ang lorna a
vida possivel — ¢ assim radicalmente que cu gostaria de f-:mnulﬁ-_i:l.
Eu diria que, sem a arte, 0 homem € inconcebivel em termos fisio-
logicos” Em 1965 ele havia apresentado sua performance {.'fm::u
explicar imagens a wma lebre morta numa galeria da qual o pibli-
co era excluido. Com sua cabega besuntada de mel e coberta com
ouro em folha, Beuys ficava sentado, falando com a lebre morta em
seu colo — pois as lebres entendem melhor que -:mlhumnnn:'r — -
guanto o piblico 6 podia observar pela jancla. Em 1967 Beuys
criou um partido politico em favor dos animais, at‘llrmundu que a
“energia elementar” deles podia muito bem CORSEUIr mals, em ter-
mos de inovagiie politica, que qualgquer humano. Fot n;mmdadn a
contribuir para a mostra “Nove em Castelli” de Morns em [ 969,
mas declinon do convite. Quando finalmente expos em Nova '!'nrl_a,
em 1974, foi de uma maneira que enfatizava a necessidade ¢ a di-
ficuldade de conseguir reciprocidade na agiocomunicativa. Para
Coiote, "Eu gosto da América € a América gosia de ﬂrr'rn_" [I_‘”4L
Beuys. enrolado em feltro, foi transportado, de ambulancia, direta-
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3. Joseph Beuys Cosare. “Fu Qoo o Amdrica & o Jmednra gosts de mam”, 1974

mente do acroporto para a galeria de René Block, onde passou cin-
co dias enclausurado com um coiote, antes de ser levado de volta ao
aeroporto. Enguanto o empuxo da obra tridimensional era em diregio
a uma abertura dentro de seu ambiente que permitia a atividade in-
terpretativa por parte do observador, Beuys mantinha-se muito mais
proximo da idéia tradicional de arte como algo que oferecia ou dava
corpo a um significado particular: “Se eu produzo alguma coisa,
transmito uma mensagem para alguém. A origem do Nuxo de infor-
magio nio vem da matéria, mas do ‘ew’, de uma idéia”, afirmou ele.

Em termos mais gerais, a distingiio enire a are americana ¢ a
alemd do periodo também poderia ser demonstrada por uma com-
paragdo entre o cariter dos Mappenings e dos eventos do Fluxus,
Ambos recorriam ao Dadd, mas, enquanto os Happenings eram ex-
tensivos, uma multiplicidade de coisas, os eventos do Fluxus eram
simples ¢ unitdrios na concepgio. Além disso, a “antiare” dos ar-
tistas do Fluxus, ¢ 1sto obviamente incluia Beuys, visava reconectar
a arte com a vida num sentido plenamente politico,

3. IDEOLOGIA, IDENTIDADE
E DIFERENCA

() tipo de arte produzida pela Fibrica de Andy Warhol — desper-
sonalizada, mecanizada, utilizando processos de produgio de midl-
tiplas unidades — caracterizou a ideologia da maior parte da Fop Arr:
a arte, como todos os produtos industnais manufaturados para uma
economia capitalista de mercado, era apenas uma mercadoria ¢
nada mais. O trabalho do negociante era eriar um mercado onde tais
mercadorias pudessem ser compradas e vendidas, Em face desta
realidads, as consideraghes sobre beles, importincia estética ¢ va-
lor transcendente sio irrelevantes. Em Gltima anilise, uma obra de
arte vale o que uma pessoa estiver disposta a pagar por ela; conco-
mitantemente, a questdo sobre o que leva as pessoas a se devotarem
& arte encontra uma resposta fcil: elas o fazem por dinheiro.

Mo final dos anos &0 ¢ intcio dos 70, qualguer coisa que alimen-
tasse um mercado ¢ com iss0 contribulsse para o bem-estar comer-
cial das economias ocidentais era percebida por alguns artistas nor-
te-americanos, em particular, como prestagio de apoio tacito, ainda
gue de modo indireto, ao envolvimento dos EUA, entre outras coi-
sas, na Guerra do Vietnd. Havia, assim, uma razio adicional para
explorar a natureza absolutamente ndo-mercendria do Conceitualis-
mo ¢ a transitoriedade da performance: uma arte que pudesse afir-
mar-s¢ como tal ao negar o potencial de venda dos objetos carrega-
va uma certa forga politica ¢ ideoldgica contriria aos dogmas da
economin capitalista de mercado.
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Convidados por Ariforum a comentar “a aprofundada crise po-
litica ma América” para um simposio de 1970 que a revista publicou
sobre Y0 artista e a politica”, os respondentes ofereceram uma sé-
rie de opinides sobre a relagio entre o fazer adistico, a questio do
engajamento e um envelvimento mais direto na atividade politica.
As respostas explicitaram a crenga de muitos artistas cujo irabalho
era radicalmente abstrato de que suas atividades tinham implica-
gies ¢ supestdes politicas claras. Don Judd, Jo Baer, Carl Andre ¢
Richard Serra, entre outros, explicaram como — ¢ Baer também des-
creven coma — a dimensiio politica de suas atividades envalvia o es-
pectador. Ela afirmou: “As obras de arte niio sio mais apresentadas
como uma classe preciosa de objetos. Lima classe especial de as-
suntos sera também nelegada 4 histéria™”

Este reconhecimento da responsabilidade mitua do artista ¢ do
espectador com relagio a qualquer significado politico era o polo
oposto da crenga de que, a fim de instigar a mudanga social, as men-
sagens artisticas deveriam ser simples e livres de ambigiiidades. O
mado como uma obr s¢ encaixava na histdria sucessiva dos obje-
tos era de menor importincia que as conexdes por ela forjadas com
seu contexto, ¢ este contexto era Uio politico quanto visual, espacial
ou estético. Os artistas, tradicionalmente vistos como individualis-
fas avessos s Ass0Ciches, comegaram a organizar-se em grupos de
pressio que levavam adiante a idéia predominante no Conceitualis-
m de que era de responsabilidade do artista tanto estabelecer o con-
texto para @ sua ohra quanto fazer a propna obra. O contexto agora
era mais do que o ambiente eritico fornecido pelas revistas especia-
lzadis; er o mundo como wum todo. A At Workers Coalition - AWC,
(Coalizio dos Trabalhadores da Arte), por exemplo, foi formada ja
em 1964, Este grupo de membros da comunidade de Mova York or-
ganizava protestos ¢ representagies referentes ndo apenas i guerr,
mas lambém acs direitos civis € ao direiio dos artistas de serem
consultados guanto ao modo como seu tabalko era exibido e dispos-
Lo dlenteo do sistema de museus ¢ galerias, Uma de sims exigéneias,
porexemplo, era @ presenga de um porto-riguenho no conselho de
qualgier museu ou galena em que s¢ pudesse exibir arle porio-ri-
quenha. Os membros onginais da AWC incluiam a critica Lucy Lip-
pard, o artista grego de cingtica ¢ som Takss [ 19.25- ), Hans Haacke
¢ Carl Andre, Haacke, nascido na Alemanha, vivia em Nova York hi-
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via alguns anos. Seu trabalho inicial examinava sistemas auto-sufi-
cientes de natureza ecoldgica ou ambiental, mas por esta época seu
enfoque deslocou-se para os sistemas econdmicos ¢ sociais. Como
muitos outros, Haacke via a Arte Politica como uma rejeicio do en-
foque formalisia de pritica ¢ critica abragado por Greenberg, Ele
afirmou; “Por décadas ¢la [a doutrina formalista de Greenberg] con-
seguiu fazer-nos acreditar que a arte flutuava trés metros acima do
solo e ndo tinha nada a ver com a situaclo histdrica de que se ori-
ginava. Presumia-se que ¢la ern uma entidade voltada toda para si
mesma. O tnico vinculo com a historia reconhecido era o estilistico.
O desenvolvimento dagueles estilos ‘dominantes’, contudo, também
era visto como um fendmeno isolado, autdgeno e insensivel is pres-
sies da sociedade histdnca.”
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Embora Haacke produzisse um trabalho que, com freqiiéncia, era
extremamente crilico em relagio aos controladores do poder e os
interesses em jogo no mundo da arte, ele preferiu continuar exibin-
do-se no sistema dominante de museus ¢ galenias, uma vez que ape-
nas nele era provivel que sua mensagem pudesse ter algum impac-
to. Utilizando informagio livee e disponivel do dominio piablico, ele
realizou andlises em profundidade dos negdcios de pessoas envolvi-
das com a arte. Dirigindo o olhar para firmas do comércio de armas
que gentilmente patrocinavam as arics, ou cujos investimentos na
Africa do Sul ajudavam a sustentar o apartheid, Hascke tornou mais
visiveis os vinculos entre a arte ¢ o comércio. Fropriedades imdveis
de Shapalsky e al. em Manhatian, um sistema social em tenpo real,
sitwapda en 17 de maio de 1971 (1971} documentava o grande ni-
mero de edificios na Baixa Manhattan pertencentes aos membros de
uma familia ¢ por eles controlados. Haacke planejava incluir a obra
em sua exposigdo de 1971 no Museu Guggenheim. O diretor deste,
Thomas Messer, recusou-s¢ a aceitar 4 obra com o pretexio de que
aguilo ndo era are, uma decisio que causou o cancelamento de toda
a exposigice. Haacke sempre foi cuidadoso a respeito de quem co-
leciona suas obras. Mio permitiu que sua investigagdo sobre as con-
dighes de trabalho na fabrica de Peter Ludwig, O mestre chocola-
feirg (1981), fosse vendida a quem a inspirara, para evitar que fos-

IDECLOGE, IDENTIDADE E DIFERENCA 121

sC armazenada sem ser vista no pordo do Museu Ludwig em Cald-
nia, onde o resto da grande cole¢do do industrial estd guandada,
Este nivel de controle sobre o destino da propria obra contrasta
com o de um artista profundamente politizado como Leon Golub
(1922- ), cujas pinturas podem ser vistas como comentirios a um
conflito particular, mas que falam de modo mais geral dos horrores
da opressiio ¢ do abuso de poder. Dos anos 50 em diante, sucessi-
vas séries de pinturas foram estimuladas pelos exemplos da inter-
vengEio militar americana, notadamente, como em fnterrogatirio [
(1981), na Asia ¢ América Latina, ¢ pela injustica social e a luta pe-
los direitos civis no proprio pais. Em 1968, Golub estava no grupo
que tentou persuadir Picasso a retivar de exposigio, no Museu de
Arie Moderna de Nova York, seu quadro Gurernica: uma obra que
criticava 0 bombardeio alemdo sobre os bascos na Guerra Civil Es-
panhola nio deveria, ao permanecer exposta, oferecer apoio impli-
cilo a politica de bombardeio dos EUA no Vietnd. Porem Golub,
consciente, como membro da sociedade, de sua propria e inescapa-
vel cumplicidade nesses assuntos, mosira-se preparado para explo-
rar 3 ambigiiidade da posiglo das pessoas. Por um lado, a pessoa
que coOmpra suas pinturas “o possui™ ¢ “toma posse de sua mente™,
Do mesmo modo, no entanto, a compra significa que as pinturas
entram na casa do novo dono ¢ sua mensagem tem que ser confron-
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tada ali. Como ele escreven: “Mesmo gue eles a tornem atracnte ¢
mesmo que [he déem temporanamente um aspecto especial, penso
que a mensagem & suficientemente clara, de modo que a violéncia,
a vulnerabilidade da obra terdo seu efeno”.

Em 1967 Joseph Beuys criou um partido politico estudantil na
Academia de Diisseldorf, onde lecionava. Esta foi uma das primei-
ris manifestagies de sua crenga nas conexdes entre aprendizagem,
criatividade ¢ os processos sociais de mudanga ou revolugdio. Enga-
jado em atividades inspiradas em Mao, Jorg Immendorft (1945- )
destacava-se, na época, entre os pupilos de Beuys. tendo realizado
sob a égide de sua propria “academia™ Lidl uma série de agbes anti-
establishment. Em 1972, Beuys foi despedido da Academia por sua
insisténcia, alinhada com suas crengas, de que suas aulas fossem
abertas 2 um nimero irrestrito de pessoas. Um ano depois, ele for-
mou a Universidade Livre Intermacional — ULF, com o objetivo de
estimular a discussiio através das fronteiras entre as disciplinas aca-
démicas. Liberto das restrighes impostas a pesquisa pelos imperati-
vos ccondmicos ¢ politicos do funcionamento  departamental,
Beuys esperava que fosse possivel avangar o pensamento com rela-
¢lo a virias questdes ao abordi-las de vanios pontos de vista wori-
cos de uma s vez. O enfoque interdisciplinar da ULF de Beuys cra
também o cerne do Artist Placement Group (Grupo Colocagio do
Artista) de John Latham na Gri-Bretanha.

Os organizadores da mostra “Informagio™, no Museu de Arie
Moderna de Nova York em 1970, incluiram uma lista de livros nas
costas do catdlogo cujo principal objetivo era indicar leituras adi-
cionais sobre arte ¢ teoria da arte, a fim de explicar a proliferagio
de materiais e técnicas disponiveis ao profissional confemporinen.
Na época de “Ant imo Society/Society into Art™ (“Arte dentro da
sociedade/sociedade dentro da arte™), uma exposicio de arte alemi
incluindo Bewys, Wolf Vostell, Dicter Hacker (1942- ), K. P! Breh-
mer & Gustav Metzger (1926~ ), em 1974 no ICA de Londres, as coi-
sas linham mudado. A lista de leituras tinha se tornado wm exerci-
cio de pedagogia, nio apenas sugerindo escritos relacionados &
arte, mas também textos detalhados de fldsofos e tedricos politicos
e culturais, incluindo Adormo, Marx, Lukics, Goldmann ¢ Marcu-
se. O interesse pela obra desies autores era um aspecto do prolon-
gado debate durante os anos 70, amplamente inspirado pelo neo-
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marxisme, sobre a correta relaglio enire arle ¢ politica, Podia a arte
comunicar ¢ ser entendida politicamente, ou qualquer fungio poli-
lica necessaramente minaria seu propdsito estético?

Muito trabalho foi feite neste periodo no sentido de analisar os
primeiros modelos modernistas, notadamente a conjungio de expe-
rimentalismo entre os artistas ¢ a reconstrugdo social que se seguiu
4 Revalugio Russa, ¢ o exemplar trabalho de agitagiio politica em-
preendido por John Heartfield (1891-1968) em suas fotomontagens
antifascistas dos anos 30, O recurso modernista da fotomontagem
era significativo como téenica dentro das priticas artisticas com preo-
cupagio social; a propria fotografia era considerada importante na
anilise da realidade social. Dentro da tradigio de imagens realistas
¢ de reportagem — August Sander (1876-1964), Paul Strand (1890-
1976), Diane Arbus { 1923-71) ¢ Margaret Bourke-White (1906-71)
- ela podia ser vista como um indice das reais condigdes do mun-
do. Ao lade dos tipos de andlises visuais entio desenvolvidas pelos
criticos de cinema, ela parecia oferecer ainda mais, Os vérios deta-
Ihes de uma foto podiam ser entendidos como simbolos de lingua-
gem visual ¢, assim, as imagens podiam abandonar seu significado
ao serem “lidas”, o que tem sido explorado pelo tedrico frances Ro-
land Barthes, a partir dos anos 50, em suas andlises semiologicas
do imagindno dos meios de comunicagio,

As téenicas de Heartfield foram tomadas empresiadas, em gran-
de medida, entre outros, pelo alemio Klaus Stacck (1938- ) e pelos ar-
tistas britinicos Victor Burgin ¢ Peter Kennard (1949- ). Assim como
o de Heartfield, o trabalho destes artistas destinava-se a0 meio im-
presso, sendo concebido para a produgiio em massa em cartdes,
pisteres ¢ revistas, e distribuido amplamente. Por exemplo, o traba-
Iho de Kennard sobre os “desaparecidos” do Chile e a economia da
extragdio mineral que contribuira para o envolvimento dos EUA na
derrubada do governo de Allende por Pinochet devia aparecer - o
que de fato se deu — numa edigio de 1978 da revista fotogrifica Ca-
merawork, Seu trabalho subseqiiente concentrava-se nas condigies
socinis da Gri-Bretanha ¢ na Campanha pelo Desarmamento Nu-
clear contra os misseis teleguiados. O poster de Victor Burgin, de
F978, que mostrava um jovem casal se abragando como numa pro-
paganda de brilhantes, trazia a frase-modelo “0 que a posse signi-
fica para vocé? 7% da populagiio possuem 84% da nqueza”™. Podia
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uma obra como esta fager algo mais do que reafirmar a repulsa da-
gueles ja descontentes com tais estatistucas? S¢ a arte ndo conseguia
ser diretamente instrumental na realizagdo da mudanga social, em
gue podenia consistir sua efetividade ¢ como isso seria mensurado?
A necessidade de uma arte que fosse realista “para a sociedade™ ¢,
por extensdo, “realista social”, fon ponderada i luz de quesides como
essas, especialmente em vista da imagem grosseiramenic propa-
gandista gue o Bealismo Socialista soviéiico tnha no Ocidente.

Uma das influéncias mais importanies sobre parte da arte ¢ sua
critica nos anos 70 ol o impacto do feminismo. Como vimos, a re-
lagio entre o ponto de vista politico de uma sociedade ¢ a sua ane
havia sido o foco de muitos, principalmente dentro de uma estrutu-
ra feorica neomarxisia, Fossem quais fossem os erros ¢ acertos da
distnbuigio de poder entre aqueles que produziam ¢ agqueles gue
possuiam o5 meios de produgao, a vasta maioria dos atores, em am-
bos os lados, parecia ser de homens, A informagio estatistica pro-
duzida pelas primeiras ativisias apreseniavi Suas mzoes em fermos
desoladores. Em 1971, por exemplo, o Conselho de Artistas Mulhe-
res de Los Angeles langou uma declaragio ressaltando que nos tl-
timos dez anos, dos T13 anistas que haviam exposto em mostras
coletivas no Museu do Condado de Los Angeles, apenas 29 eram
mulheres. Mo mesmo pericdo o museu havia montado 53 mostras
individuais, sendo apenas uma dedicada a uma mulher. Proporgoes
similares repetiam-se em museus ¢ galenas por oda pare.

Em Nowva York, as Women Artists in Revolution - WAR [Artis-
tas mulheres em Revolugio] tinham se formado em 1969, a partir da
Coalizdo de Trabalhadores da Arte. A ambivaléncia com que eram
saudados scus objetivos & exemplificada pela resposta de Lucy Lip-
pard. jd entdio uma critica de peso e gue ira se tormar uma figura
importante no desenvolvimento da critica feminista, WNa apresenta-
gao de sua colegdio de ensaios sobre arte feita por mulheres From
the Center [A partir do centro], de 1976, ela recorda sun contraric-
dade inicial com relagdo ao sectarismo provocalivo das HAR ¢ en-
tan, mais tarde, sua aceitagio do significado que tinham. A respeito
de seu livro anterior de ensaios, Changing [Mudanga], ela escreveu:
“Em Mudanga, ao longo de todo o livro, eu digo "o artista, efe’, "o
leitor ¢ o observador, efe”, ¢ ainda pior - um verdadeiro caso de iden-
tidacde confusa - "o critico, efe’.” O que s¢ reconhecia aqui era o que
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resuliava quase numa certa cumplicidade por parte das mulheres -
ainda que inconscientemente — na manutengdo do srafus gue. As
viirias estratégias adotadas, numa tentativa de remediar o desequi-
librio de oportunidades ¢ prémios no mundo da arte, bascavam-se,
numa primeira instincia, no separatismo: uma esirulura de proje-
tos, grupos de discussio, exposicdes e periddicos comandados ex-
clusivamente por mulheres ¢ para mulheres, e na escritura da histo-
ria da arte das mulheres. Reconhecew-se, a0 mesmo lempo, que cer-
tos elementos da arte e da cultura recentes tinham aberto o caminho
para o engajamento da arle na consciéncia feminista. Lippard, por
exemplo, via: “as sementes de meu feminismo na minha revolta con-
tra o patronato de artistas por Clement Greenberg, conira a imposi-
o a todos do gosto de uma classe, contra a nogio de que. se vocé nio
gosta do trabalho deste ou daquele pelas rzdes “certas”, voc nio pode
gostar dele em absoluto, bem como contra a sindrome da “obra-
prima’, a sindrome dos ‘trés grandes artistas’, ¢ assim por diantc™.

Em 1971, a historiadora da arte Linda Nochlin publicou um en-
saio colocando a questio “Por que nunca existiram grandes artistas
mulheres?” Na resposta, ela apontou para as praticas dos curadores
e diretores de museus ¢ galerias, bem como para os valores inculca-
dos e reforcados pela historia da arte. “E necessdria uma critica fe-
minista da historia da arte, como disciplina, que possa romper as li-
mitaches culturais ¢ ideoldgicas, assim revelando os preconceitos ¢
inadequagdes ndio apenas em relagio & questio das artisias muthe-
res, mas também & formulagio das questdes cruciais da disciplina
como um lodo”, escreveu ela,

A linguagem da histéria ¢ da critica da arte nem sequer reconhe-
cia a5 mulheres para que pudesse negd-las, Em vez disso, ela presu-
mia que as mulheres simplesmente niio precisavam ser consideradas.,
Lim grande artista era um “velho mestre”, ¢ uma grande obra de arte
era uma “obra-prima”. Dentro dessa estrutura avalitdria, o “génio”,
seja ki o que for, toma-se uma reserva exclusivamente masculina.
Realizar um simples ato de inversio e pensar em artistas consumadas
como “velhas mestras” era revelar a total dominacio masculina neste
campo. Ela era tio difusa que parecia natural. A fim de combater isto,
a dominagio masculina tinha que ser explicada como resultante de fa-
tores sociais. A luta era contra atitudes como a expressa, por exemplo,
em mais de uma ocasido, pelo escultor britinico Reg Butler (1913-81),
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que sugeriu que as mulheres faziam arte, isto &, cram crativas somen-
be até que pudessem cumprir sua verdadeira natuneza ¢ procriar, A arte,
para as mulheres, seria uma espéeie de tapa-bumco, preenchendo o
lempo antes de aparecerem as criangas

L) que o feminismo fornecia era wm meo de visualizar e discutir
esta questiao sem cair die volta numa simples dicotomia naturezaicul-
tura. Com sua crnlica do patnarcado, a teona femimista enfatizava
que aquelas polaridades que pareciam caracterizar diferencas natu-
riaes nas qualidades essenciais do homem ¢ da mulher - intelectodin-
tuigdn, dinmoile, SolLua, culturanatureza, plblico/privade, fora'den-
tro, razao/'emogio, linguapem/Sentimento — 50 tinham significado
dentro da cultura, As reais diferengas entre ambos s¢ encontravam
no jogo do poder: quem o tinha ¢ quem ndo o tinha.

Desde o inicio, uma série de iniciativas de porie se fez sentir. A
primeira delas era um exercicio de recuperagio histdrica; a segun-
dda, uma ¢rifica ¢ reavaliagio dos critérios de julpamento; ¢ a terceira,
um prolongado exame, por meio da produgiio de trabalho ulterior,
de como se podenia relacionar esta atividade chamada “arte”™ ¢ este
conjunto de idéias chamado “feminismo”, ¢ como cles poderiam
agir reciprocamente um sobre o outro. Anles de mais nada, havia
uma necessidade de rever a histdria da arte a fim de redescobrir o
trabalho daquelas muitas artistas mulheres cujas carreiras haviam
sitlo obscurecidas pelo descaso e cujos trabalhos até haviam sido,
em certas ocasides, atribuidos a homens. Era preciso visitar os po-
ries ¢ depdsitos dos principais museus ¢ trazer 3 luz todos agueles
trabalhos feitos por mulheres que tinham sido ali relegados porque
se havia julgado que ndo tinham qualidade suficiente para perma-
necer em exposichio permanente, ou porque nio serdam adequada-
mente representatives (ie., foram considerados produtos do traballio
masculing no mesmo cstilo) ¢ até mesmo porque hidadam com o
L errado de assunto.

A gramde instalacio O fanfar { 1974-79) de Judy ( hicago foi con-
cebicla justamente como uma dessas tendativas de recuperaciio, “uma
hisporia simbalica das realizagdes ¢ lutas das mulheres™, Em 1970,
Judy Cierowitz colocou um andncio de pagina inteira em Artforum,
aparecendeo como boxeador no ringue ¢ afirmando que, como a en-
démica dominagao masculing do mundo da arte militava contra a
aceitacio nio apenas de sew trabalho, mas do de todas as ouleas ar-
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tistas mulheres, ela ina renunciar ao nome gue seu pai The dera ¢ se-
ria conhecida dali em diante pelo nome de sua cidade natal: como
Judy Chicago. Junto com sus colega Miriam Schapiro (1923- ), ela
estruturow o pnmeiro Programa de Arte Feminista no California
[nstitute for the Ars. Chicaeo hawvia comecada como pintora ¢, no
Fimal dos anos 60, passara o [azer obras atmosiencas utilizando fu-
maga colorida de um modo que se equiparava d preocupagdo com

luz ¢ ambiente no trabalho de seus contemporingos da Costa Oes-
te, Robert Irwin, James Tuerell ¢ Larry Bell. O prosime movimento

para além deste altimo, que ndo via @ atmosfera como um espago
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abstrate, universalizado, mas como algo disseminadamente sociali-
zgado e politizado, foi uma coisa totalmente nova. Para uma mesa
tnangular, uma forma gue negava a disposigio hieranquica dos lu-
gares & sugeria a identidade sexual feminina, Chicago desenhou 39
jogos de mesa, cada um celebrando a vida e a obra de mulheres fa-
mosas. O bordado nas toalhas individuais ¢ as imagens pintadas e
esmaltadas sobre os pratos refletiam as realizagoes dos sujeitos de
cada jogo. Sob a mesa, o piso de porcelana de tndngulos dourados
apresentava oulros 99% nomes de mulheres “corroboranies™.
Relacionadas com este tipo de trabalho, houve diversas tentati-
vas de investigar ¢ estabelecer um legado espintual alternativo que
pudesse [alar is necessidades ¢ desejos das mulheres ¢ nio dos ho-
mens. Haveria, quem sabe, alguma forma de sistema social matriar-
cal que fosse velada por deusas, ¢ nido por deuses, podendo ser vis-
ta como anterior i atual dominagio patriarcal das coisus? D dandno
d fuz (1968) de Monica Sjoo (1942- ) ¢ um exemplo direto ¢ precoce
disto. Mary Beth Edelson produziv uma série de “Grandes Deusas™
(1973), sobre a qual ela afirmow; “Os simbolos arquetipicos ascenden-
tes do femimno desdobram-se hoje na psique da Mulher Comum
moderna. Eles abrangem as miltiplas formas da Grande Deusa, Re-
tornando atraviés dos séculos, lomamoes as maos de nossas lrmas An-
cestrais. A Grande Deusa, viva e 5, levanta-se para anunciar aos -
triarcas que seus 5.000 anos estio no Nim. Aleleia! Aqui vamos nos.”
Eva Hesse morrera de wm tumor no cérebro em 1970, uma mor-
le por demais precoce para que sua obra fosse visia como particu-
larmente influenciada pelas idéias feministas, Contudo, cla serviu
comoe poderoso exemplo para o8 gue desejavam evitar 2 fria impes-
soalidade do Minimalismo, uma caracteristica que, cada vez mais,
era vista como indicativa da masculinidade, Hesse havia conserva-
do a modulanidade do Minimalismo, mas a empregou de maneira ndo-
minimalista. Sua obra ndo era engenhada, mas produzida 8 mio, o
que emprestava um sentido fisico bastante diferente aos elementos
muite similares, embora de forma alguma idénticos aos de suas
obras de partes miltiplas. Também havia em sua obra uma clara di-
mensdo psicologica, como, por exemplo, nos tubos de plistico que
siguezagueavam alravés do cubo aberto de Acessdo V (1968), re-
lembrando a imagem perturbadora daquele objeto surrealista e em-
blematico de Meret Oppenheim: a xicara ¢ o pires forrados de pele,

IBEOLOGIA, IDENTIDADE E CFERENCA 129

03, Monic Sia0. Deus gancio i iz, 1568

de 1936. A sexualidade das formas de Hesse aproximava-se, em
termos da forma, das esculturas de Louise Bourgeois (1911- ). Per-
tencentes a uma geragio anterior, as obras erotizadas de Bourgeois,
produzidas em mérmore, gesso e ldtex, serviam come rica fonte de
inspiracio para muitas artistas. Tendo iniciado sua produgiio no co-
mego dos anos 60, ¢la criou uma séne de obras com a toca como
tema. Embora envolventes ¢ tranghilizadores, esses espagos po-
diam se¢ transformar em armadilhas, sempre precisando de uma se-
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gunda entrada nos. fundos para permitir que se escapasse deles. A
filica Fiffente, de 1968, pendendo por uma de suas exiremidades de
um gancho de arame, ¢ as suaves dobras ¢ contornos da agressiva
forma geral da Fermme Cowrean ( 1969-70) exemplificam a constan-
te combinagdio, feita por Bourgeois, entre destruigio ¢ sedugio. Ela
escrevew: “Estas mulheres estdo cternamente em busca de uma ma-
neira de s¢ tomarem mulheres. Sua ansiedade provém de sua divi-
da de que, algum dia, possam vir a ser receptivas. A batalha ¢ tra-
vada no nivel de terror que precede qualquer coisa que seja sexual.”

As grades da artista canadense Jackic Winsor (1941- ) também
faziam um wso idiossincritico do Minimalismo, como no easo de
Hesse, Regulanes em seu padriio, elas, contudo, nunca cram previ-
siveis, devido ao fato de Winsor empregar galkos irregulares, ¢ ndo
madeira plana. A irregularidade repetitiva dessas grades possui algo
da “estrutura antiformalista” a que se referia a americana Mancy Gra-
ves (1940-95). Mais que as instalagbes perturbadoramente ternas ¢
diversificadas de Ree Morton (1936-77), as obras de técnica mista
de Graves — a Pimfra rupesive paleoindioena, sudoeste do Arizona
(pava o Dv. Wolfeang Becker) (1970-71), por exemplo — utilizavam
realidades sociais fora do predominio masculino na cultura ociden-
tal. Contudo, como no caso de Hesse, também havia um forte ante-
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cedente & sua obra nas liberdades formais da pintura de respingos
de Pollock, e 0 mesmo ocorria com relagio a Harmony Hammond
(1944- ), outra artista americana. Hammeond construiu suas “Presen-
gas” usando fios, cabelo e tiras de tecido pintadas ¢ arrancadas de
vestidos. Nestas obras, cujo titulo coletivo expressa um desejo de afir-
mar uma identidade que niio se subordina & autoridade de um ma-
cho nem depende dela, Hammond objetivava “contactar toda uma
tradigiio de sentimentos femininos™ e “eliminar as distincias entre
pintura e escultura, entre a arte ¢ a *arte das mulheres’, bem como
entre a arte presente no artesanato & o anesanato presente na arte™,

Apesar das muitas facetas positivas do empenho de Chicago,
logo surgiram algumas questdes. O jamtar foi um projeto enorme, e
Chicago nidio trabalhou nele sozinha, necessitando da ajuda de al-
guns assistentes para conclui-lo. A natureza de sua colaboragiio, a de
lider ¢ amanuense, ndo era, na esséncia, diferente daquela das es-
truturas hierirquicas predominantes na sociedade. Apesar de seu su-
cesso parcial na tarefa de atrair para o grande nimero de mulheres
artistas a atenglo dos curadores, colecionadores ¢ criticos respon-
saveis por decidir o que deveria ser mostrado e eriticado, que garan-
tias havia de que essa atengdio seria mantida? O que poderia impe-
dir que esses mesmos curadores, colecionadores ¢ criticos, depois
de um intervalo razodvel, encontrassem outras razdes, igualmente
“vilidas”, para devolver, mais uma vez, as obras de arte ao porio?
Evidentemente, nio bastava promover as mulheres artistas sem, ao
mesmo tempo, esforgar-se por desmantelar os pressupostos e as or-
todoxias institucionais dos museus ¢ galerias, dos colecionadores ¢
dos criticos, Nos anos seguintes i série “Grandes deusas™, Mary Beth
Edelson elaborou uma série de posteres que objetivavam essa sub-
versio. Em A morte do patriarcado / A ligio de anatomia de A. I R
{1976}, por exemplo, ela tomou a Ligdo de anatemia de Rembrandt
e colou cabegas de mulheres artistas contemporineas nos estudan-
tes da assisténcia, transformando o cadiver, do corpo de um indivi-
duo do sexo masculino, no corpo do patriarcado,

As implicagtes mais amplas da maneira como feminismo pen-
sava a arte foram-se tornando cada vez mais claras em meados dos
anos 70, Insistir no direito de ndo agir nem como sujeito neutro nem
como substituto do macho, mas como mulher, havia posto em foco a
questio da identidade. Contudo, apesar de reconhecida como tal, nio

q7
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era uma questio que pudesse se confinar aos limites do género. A
identificagdo ¢ a compreensio de que alguém se diferencia dos ou-
tros englobam consideragies sobre sexualidade, classe social, origem
racial e cultural,

Muitas artistas que ji apresentavam um certo envolvimento com
quesibes politicas om suas obras passaram a incluir nessas questdes
a drea da consciéncia feminista, Adnan Piper (194%- ) comegou sua
carrgira como um conceitualista linha-dura, mas [o1-5¢ tomands
cada vez mais consciente do quanto sua identidide como negra afe-
fava a forma e a intencio de sua obra. Em suas performances, ela
adotou uma identidade andrdgina ¢ cullumlmente ambigua. Com
maguiagem brancd no rosto, um bigode pintado, cabelo em estilo
afro ¢ envolta por uma hux difusa, ela se tornow, como em En son a
lovalizapdo 82 (1975), ponto de convergéncia de crengas, atiludes
¢ forgas sociais. Ela afirmou: “Sou um rapaz anénimo do Terceiro
Mundo, vagando cm meio & multidio, dizendo @ mm mesmo, em
voe alla, gue sou a localizagio da consciéncia.., Sou hostil & presen-
¢a dos oulros e, ao mesmo wempo, dela me distancie.”

Também nos Estados Unidos, May Stevens (1924- ) produzia
umia obra centrada em Rosa Luxemburgo, a comunista alema assas-
sinada, ¢ Martha Rosler explorou a arorexfa nervosa em Perder
s conversa com ox poais (1976), ligando a condigio femining ndo
apenas ao problema da identidade feminina, mas também ao papel
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da indistria alimenticia no jogo maior das forgas econdmicas € po-
liticas que moldam nossa nocio do ideal de beleza. Nancy Spero
(1926- ) lex amplos painéis, semélhantes a rolos de papel, que con-
tinham desenhos, fragmentos de texto ¢ repetidas imagens de natu-
rexa mitica. Em Forturg das malleres (1976), por exemplo, a lenda
babilonica de Marduk ¢ Tiamal — em que o corpo de Tiamat é divi-
dido a0 meio para formar a Terra e 0 céu - € posta ao lado do relaio
ife uma moilelo chilena que foi presa e torurada pela policia secre-
ta do general Pinochet.

Ma Europa, muitas obras mostravam-se expressamente preocu-
padas com as questdes sociais, tais como igual pagamento, cuida-
dos com as criangas, salirio para o trmbalho doméstico ¢ represen-
tagdo sindical para o trabalho de meio periodo. Todas estas questies
afetavam predominantemente as mulheres, ligando-se a sua preocu-
pagdio mais ampla de encontrar una voz para s¢ expressar. Como
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comprovam os comentirios de Lippard, em sua propria caligrafia,
o problema remontava & ferramenta bdsica da expressio: a lingua-
gem. Alé esta, por meio de sea estrutura e das idéias ligadas as pa-
lavras, contribuia para o predominio das atitudes patriarcais. Ao fa-
lar, um homem podia ser ele mesmo. Em contraste, a mulher era
forcada a usar uma linguagem que, num sentido real, ndo The per-
tencia ¢ ndo podia falar por ela. Para falar, ¢la estava sempre desem-
penhando um papel, adotando uma persone ou fingindo ser algo ou
alguém que ela nio era, Se isto era verdadeiro com relaglo i lin-
guagem, sem divida também o era com relagiio ds técnicas da arte.
Como uma mulher poderia pintar sem aceitar a historia de um meio
de expressio em que seu sexo havia desempenhado um papel 5o
pequeno? Como o5 tradicionais materiais empregados pela escultura
poderiam se scparar de seu valor inerente sem um sisiema de mer-
cado baseado nas estruturas de poder. igualmente tradicionais, do-
minadas pelo macho?

Um rapido exame da histonia da pintura revela a representagdio
da mulher como objeto do desejo masculing. As mulheres comeya-
ram a perguntar como lhes seria possivel representar-se por meio de
formas que ndo levassemn, automaticamente, ao incremento dessa
tradigdo. Da mesma maneira gue o separatismo estabeleceu um dis-
tanciamenio com relagio aos homens, com o objetive de se organi-
Far ¢ tomar decisdes, o uso de noves (ou, pelo menos, mais novos)
materiais ¢ Weenicas provocava , até certo ponto, o problema de ter
que se ocupar de toda a historia da are antes de poder dizer algu-
ma coisa nova. A fotografia, o video, o filme, o som, a Performan-
ce - lodas as thticas formecedoras de informagies que haviam co-
megado a ampliar o dominio da arte tio receniemente — tudo pare-
efa constituir meio apropriado para a abordagem desse tema.

Mos EUA, Martha Wilson (1947- ) e Jackie Apple (1941- ) exe-
cutaram performances em gue mudaram de identidade e se redefi-
niram. Trabalhando juntas e com outras artistas em Transformagdo:
Claudia (1973), elas almogaram, ja devidamente carscterizadas,
num restaurante de Manhattan antes de se dirigirem, de uma forma-
¢do agressiva ¢ consumista, para as galerias do SoHoe, Eleanor An-
tin (1935- ) também executou performances assumindo diferentes
personae ¢ escrevendo biografias para elas. Embora algumas delas
— uma prima ballering, uma enfermeira — acentuassem as qualida-
des femininas tradicionalmente aceilas, oulras — um rei, um ator de
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cinema negro — exploram, de maneirm incomum, a questio de guem
ela era. Antin afirmou a respeito destes alfer egos que “as usuais ne-
feréncias para a autodefinigio — sexo, idade, talento, fempo ¢ espa-
go — sio apenas limitaghes tirinicas & minha liberdade de escolha™,
Em Entaife: una esculfirg tradicional (1972), Antin fotografou-se
nua diariamente durante um periodo em que perdeu virios quilos
devido a um regime. Outras arlistas americanas, inclusive Laurie
Anderson (1947- ), Julia Heyward ( 1949- } ¢ Joan Jonas ( 1936- ) com
seu alter ego, Organic Honey, envolveram-se em performances € no
trabalho com som e video.

A divisiio entre a esfera pablica dominada pelos homens ¢ a pri-
vacidade do lar, convencionalmente imposta, “conirastante” ¢ “fe-
minina”, foi abalada pela obra que incorporava a convicgiio femini-
na de que o pessoal & politico. Em vez de algo que sufocava a ati-
vidade artistica, a vida doméstica, repensada ¢ transformada, tor-
now-s¢ a propria temdtica da arte. A série “Arte de manutengdo™, de
Mierle Laderman Ukeles (1939- ), iniciada em 1969, enfocava as
funptes necessirias da vida urbana cotidiana, particularmente o
destine do lixo e a limpeza, em geral ignoradas. Numa performan-
ce, Saneamento de togue (1979-80), ela apertou a mio de todos os
empregados do departamento de limpeza pablica de Mova York. Na
Giri-Bretanha, as performances de Bobby Baker (1950- ) giravam
em lomo de suas inevitiveis responsabilidades como mide: fazer
compras, cozinhar ¢ cuidar dos filhos, Este enfoque na realidade do-
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{ méstica, também presente nan obra de Tina Keane, Rose Finn-Keleey

{ 1945- ), Kate Walker { 1938- ), Sally Poticr, Rose English ¢ muitas
ouiras, desafiava o bom senso tradicional de que ceros lipos de te-
| mitica eram mais importantes que outros. No Ninal dos anos T,
Keane, em vez de s¢ limitar is responsabilidades que tinha para com
sua filha pequena, passou a explora-las, incorporando cangdes ¢ jo-
gos infantis como conteétido e principio estruturador em virias oca-
sioes, Para Falande emr Nras ((1977), uma perfornidnce com fitas &
slicles, Potter combinou uma fala sua dingida & multidio no Speakers’
Corner® do Hyde Park de Londres com uma meditagio sobre o per-




180 ARTE COMTEMPORANEA: URAA HESTORLA COMCIRA

sonagem que deveria assumir para poder execular sua performance.
Helen Chadwick ( 1953-96), ainda estudante no inicio dos anos 70,
comegou a trabalhar usando como material seu proprio corpa, bem
COmo a5 experiéncias, memarias ¢ o potencial desse corpo, além do
fato inevitivel de sua mortalidade. Em todas essas obras, a eviden-
te intengdo era fazer que a identidade ¢ a experiéncia pessoal tor-
nassem a ser lemda respeitado.

Em 1973, a artista americana Mary Kelly (1941- ), que entiio mo-
rava na Inglaterra, dew inicio a seu Docunento pas-pario, um pro-
Jete de longo prazo. (3 objetivo da obra era discutir o processo de
socializagio pelo qual sen filho recém-nascido teria que passar du-
ranle o5 pnmeiros cinco anos de sua vida. Para fazer isto, Kelly re-
gistrou e analisou as comunicagdes entre ela ¢ o filho. No primeiro
estigio de vida do menine, antes que ele tivesse adquirido qualquer
linguagem, ela utilizava oulros sinais para verificar se ele estava
bem, principalmente a situagiio de seu intesting, revelada pelo con-
teddo de suas fraldas. Estes sinais, posteriormente, deram lugar a
palavras, desenhos, frases e, de maneira mais intensa, sinais de
autoconsciéncia, Com este material, Kelly construiu um guadro do
processo de entrada para a sociedade e, a0 mesmo tempo, revelou
como sua participacio nesse processo, como mde da crianca, refor-
pou sua propria posicio social subordinada, A teoria neomarxista
niio foi a dnica coisa decisiva para Kelly desenvolver seu pensamen-
to nesta obra; de igual importincia foi a reinterpretaciio estruturalis-
ta de Freud desenvolvida pelo psicanalista francés Jacques Lacan,

As obras folograficas, cinematograficas ¢ de performance das
artistas alemis Ulrike Rosenbach, Katharina Sieverding (1944- ) ¢
Rebecca Homn (1944- ) preccupavam-se com o pessoal e o psicolo-
gico, € ndo com os aspectos declaradamente politicos da identidade.
As obras feitas por Homn serviram como vestudrio em seus primei-
roz filmes, Normalmente projetadas para serem usadas, elas exage-
ravam ou afenavam algum aspecto da anatomia ou de uma fungio
do corpo: estendendo & cabeca, como em Unicdemio (1970-72), ¢,
em outras ocasides, prolongando os dedos, cobrindo o corpo com
penas ou amarrande cuidadosamente as permas e bragos de dois
protagonistas uns nos outros de modo que o movimento indepen-
denle s¢ lornasse impossivel.

Susan Hiller (1942- ), outra americana que morava ¢ trabalhava
na Gri-Bretanha, formara-s¢ antropologa ¢ continuava 4 usar ele-
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mentos da técnica do trabalho de campo em sua arte. Reunindo
fragmentos da cultura material - cantbes-postais. cacos de louga, re-
cortes de jormais, papéis de parede —, ¢la incorporava estes artefa-
tos, amidde baratos ou triviais, ds instalagbes que revelavam e exa-
mimavam a forma como refletiam ¢ reforgavam as atitudes ¢ crencas
da sociedade que os produrira. Dedicade aos artistas desconheci-
dos (1972-76) teve inicio quando Hiller notou que muitas cidades
da costa britdnica vendiam candes-posiais que mosiravam o mar
encapelado, Ela escrevew: “Tratel o5 materiais como chaves para o
lado inconsciente de nossa producio cultural coletiva, Dedicade
cios arfistas desconhecidos wratava das contradigdes entre as pala-
vras ¢ 45 imagens, ocupando-se do fato de as palavras ndo explica-
rem as imagens — clas existem ¢m universos paralelos.” O interes-
s¢ de Hiller pelo mundo dos sonhos e pela noite levou a uma apro-
priagdo feminista das técnicas surrealistas de escrila automdtica
que, como a escrita, o discurso ¢ a cangdo “proficuamente incoe-
rentes”, se fez presente em muitas pinturas ¢ instalagdes de som ¢
video a partir dos anos 70,

Em 1978, Fragmentos, uma obra de Hiller, registrow, dispds ¢ in-
terpretou fragmentos de cerdmica dos indios pueblo. Cada fragmen-
to de ceramica formava uma linha, a0 mesmo tempo real e imagind-
rin, enire a culiura de Hiller e aquela da qual se oniginara. Este tipo
de ligagdio, em que uma ancestralidade mitologicamente rica irrom-
pe na realidade contemporanea, também podia ser encontrada nas
instalagies de Charles Simonds (1943- ). Simonds produzia sitios
arquealdgicos em miniatura, ruinas de supostas civilizagies pré-co-
lombinnas, colocando-os nos cantos ¢ rachaduras de edificios dos
bairros hispinicos de Nova York, O eritico Alan Moore escreveu
gue suas diminutas habitagdes “fornecem um modelo de civilizagio
divorciado de seu contexto ¢ cisado com outro, ao mesmo empo
que imprimem a comunidade uma subvida imaginana™. Fora/Deniro
(1974}, como sugere seu titulo, fol disposto dos dois lados da vitn-
ne de uma loja, de modo que, 4 medida que o tempo avangava, a
parte exterior se desintegrava, enquanto a metade protegida perma-
necia imtacta. Este contraste entre o destinog das duas partes da obra
e Simond representou um dilema para muilos artistas dos anos 70,
O total questionamento da arte e suas instiluigdes que havia se de-
senvolvido nos anos precedentes seria de pouco valor se a compreen-
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sio por ele revelada = da importincia de coisas como o meio am-
hiente, o poder, a propricdade e a identidade culural ¢ sexual na de-
terminagio do significado de uma obra de arle - ndo pudesse ser
“usada”, O sistema comercial de galerias era, evidentemente, ape-
nas uma parte de uma economia de mercado capitalista mais am-
pla. Inevitavelmente, havia o conflito de quando a arte que expres-
sava sua rejeigao desse sistena era forgada a depender dele para ser
exibida, apreciada e consumida. A arte piblica desenvolveu-se, em
parte, como resultado de um desejo de contornar este dilema, Usan-
do locais alternativos como lejas, hospitais, bibliotecas e a pripria
A COMma SSpago para exposiciio ¢ os meios de comunicagio — le-
levisio, ridio & publicidade - como caminho mais direto para um
publico mais amplo ¢ igualitinio, a arie piblica dew as costas para as
galernias.
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Como ja argumentara o feminismo com relagio & abra das mue-
Iheres, ndo bastava apenas mudar o julgamento. O método de tra-
balho também tinha que ser reavaliade, N era mais aceitdvel gue
0% artistas coniratados para realizar obras destinadas a locais pibli-
cos simplesmente impusessem suas solugdes a um pablico passivo.
Longos pertodos de consulta, de reunides e de discussies abertas
eram necessarios para estabelecer os desejos ¢ necessidades da po-
pulagiio local antes que a obra fosse realizada. Um método de tra-
balho como o de Christo ¢ Jeanne-Claude — que nunca haviam sido
contratados para executar obras e pagavam scus projetos do proprio
bolse — poderia, nessas condiges, receber o devido reconhecimen-
to. Foi 0 que acontecen com suas grandes obras de arte temporiria,
tais como Cerea corvente, Califdrmia (1972-T6), Corling da vale,
Codorado (1970-72) e Coxta recoberta, Litile Bay, Austrdlia (1969),
em que o longo periodo de tempo necessario para a obtengin das
autorizaghes necessirias e para a organizagio de recursos e traba-
Ihadores era parte intezrante do resultado final.

A arte russa revoluciondria e os murais dos mexicanos Dicgo
Rivera (1886-1957) ¢ David Alfaro Siqueiros (1896-1974) foram
vistos como influéneia precursora pelos artistas pblicos dos anos 70.
A pintura mural finka dois objetivos: representar eventos que cele-
bravam o poder politico da classe trabalhadora (em cujas dreas eles
predominavam) ¢ propiciar um certo incentivo visual no que, ongi-
nalmente, era uma drea decadente. Muitos desses projetos de cara-
ter comunitario foram realizados nos EUA ¢ na Europa. Rejeitar o
sistema de galerias devido a seu inerente elitismo sb seria aceitidvel
se as alternativas buscadas constituissem arte popular, € ndo popu-
lista. Para aparecer num local pablico, essa arte deveria ser aceita
pela matoria ¢ ter um significado clare, nunca se limitando a ser agra-
davel 4s pessoas. A consulta durante o planejamento do mural de
Desmond Rochfort a ser pintado na base ¢ nos suportes da West-
waty, uma via expressa londrina, por exemplo, gerou papel suficien-
te para formar uma exposigio chamada “Are para quem?” na Ga-
leria Serpentine.

Stephen Willats (1943- ), que também expds obras na “Arte para
guem?”, trabalhava numa sistemditica fechada e bem definida. Usan-
do cazas da zona oeste de Londres como unidades sociais geogra-
ficamenie distintas, ele desenvolveu, com alguns de seus morado-
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res, um questiondrio que toda a comunidade foi convidada a res-
ponder. As folhas com as respostas foram exibidas para que todos
vissem como o5 problemas comuns a todos, tais como sadde, polui-
io sonora, auséncia de opgbes de lazer, transporte, educagio, e as-
sim por diante, podiam ser resolvidos. Entretanto, Dy um mundo
codificade (1976), Vivenda vertical (1978) ¢ o Projeto de Recuursos
Sociais do Oeste de Londrves (1974) também eram obras de carater
social. Elas duravam o tempo necessirio para que pudessem gerar
perguntas e obler respostas. Qualquer mudanca que os projetos pu-
dessem provocar ndo constituia parte integrante deles.

Para satisfazer o critério da aceitabilidade do pablico em geral,
es5as obras eram amilde tradicionais quanto 4 forma ¢ inequivocas
quanto ao significado, exibindo uma forte intengio moral e educa-
tiva. Uma notivel excegio ao cardter figurative da arte piblica foi
0 Memaorial dos veteranos do Vietna (1982) em Washington D.C.,
da autoria de Maya Ying Lin. Aqui, a abstragio sébria ¢ radical do
Minimalismo dos anos 60, em vez de rejeitada e tida como irrele-
vante por todos — com exceclo de uma minoria privilegiada —, foi
aceita como totalmente apropriada 2 uma comemoragio sem cele-
bragio. Um importante fendmeno a ganhar destague nessa época
foi a arte do grafite, que discutiremos posteriormente.

A arte com base na comunidade nlio estava mais livre das limi-
tagdes econdmicas que a arte da qual ela tentava se distanciar. A di-
ficuldade de “consumir™ a Performance, a Instalagiio ¢ a arte piblica
da mancira normal — adquirir 2 obra ¢ levi-la para casa - significa-
va que ela exigia um fundo subsididrio para poder existir de algu-
ma forma. Os anos 70 testemunharam um crescimento no patroci-
nio piblico. Isto ndo significava uma decadéncia do mercado de
arte, mas uma transferéncia de seus imperatives operacionais para
a esfera do governo nacional e local. E ficil ser cinico e sorrir com
superioridade do idealismo equivocado dos que achavam que, ao
Faecer um apelo direto 4 populagio como um todo, tomariam con-
vingenle o valor da ane para muitas pessoas. Mas o cinismo rema-
Lado também se equivocaria, pois a expansio do envolvimento go-
vernamental e semigovernamental no financiamento das artes era
sintomédtica de uma crenca cada vez maior na necessidade da are
na moderna sociedade democratica. A arte, sem divida, ndo era um
luxo, mas algo que qualquer sociedade evoluida que se prezasse de-
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weria ter como manca de sua condicio de civilizada. Pode ter parecido
a algumas pessoas que receber uma bolsa do National Endowment for
the Ans, nos Estados Unidos, ou do Arts Council, na Inglaterra, ou be-
neficiar-se. na Holanda, de uma remuneragiio esiaial registrando-se
coma artista profissional, ndo passava de uma forma sofisticada de
parasitismo. Uima interpretagio mais esclarecida significava reconhe-
cer tal fato como mais uma responsabilidade de uma politica de con-
senso, Coniwdo, nilo fn casual gue este estado de coisas surgisse nos
anos 70, exatamente naquele periodo em gue o consenso politico do
pls-guerma ja se preparava para dar lugar 4s realidades mais asperas e,
em termos fiscais, mais desreguladas dos anos BN,

L'ma estraiégia alternativa para a obtengdo de fundos lutava pela
auto-suficiéncia. Em 1971, um grupo de anistas, miasicos e baila-
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rinos, que incluia Gordon Matta-Clark (1943-T8), Richard Landry
(1938- ), Tina Girouard {1946- ) ¢ Carol Goodden, estabeleceu-se
num imavel do SoHo de Nova York, remodelando-o ¢ abrindo o res-
taurante “Food”. (s antigos armazéns ¢ edificios industriais da Bai-
xa Manhattan tinham sido ocupados por arfisias ansiosos por en-
contrar estidios espagosos ¢ baratos. O “Food™ ndo oferecia apenas
um servigo a essa crescente comunidade, mas também um trabalho
¢, portanto, um apoio firanceire a muitos de scus membros,

() prizimo projeto colaborativo de Mana-Clark, com alguns co-
legas do “Food" ¢ também Richard Monas (1936- ) ¢ Laune Ander-
son, fod a “Anarguitetuea”. O objetivo do grupo era ocupar-se dos
lugares vazios ¢ nio descovolvidos do espago urbano: nilo tanto os
edificios, mas “os locals em que paramos para amarrar os sapatos,
lugares que ndo passam de interrupgies em nossos movimentos did-
rios™. Esta atitude foi radicalizada, obtendo efeito surpreendente na
strie de alteragies que Matta-Clark fez em edificios entre 1974 ¢
sua morte, em 1978, Penetrando profundamente neles — o primeino,
Fragmento (1974), envolveu o corte total de uma casa pela metade —,
ele praticou o que Dan Graham chamava de “ecologia urbana™. Ele
explicava: “Seu procedimento ndo significa construir com mate-
ridis caros, mas chegar a realizagies anquitetdnicas por meio da remo-
pan a fim de revelar aspectos histoncos dos edificios comuns e civis.
Assim, a exaustio capitalista do material negocidvel é revertida.”

Embora alguns artistas tivessem decidido que a necessidade de
uma arte com ohjetivo social exigia deles que voltassem as costas
para as galerias, esta ndo foi, de forna alguma, uma conclusdo uni-
versal. A norma continuou a ser, como no caso da Land Art e da Arte
Ambiental, que os artistas trabalhassem em varios lugares ¢ de va-
rias maneiras, Além disso, & claro, a galeria mostrava-se aberta a in-
vestigagio. A pritica conceitual e pas-minimalista forneceu-lhes o
modelo. As econdmicas instalagdes de Michael Asher fizeram da
galeria o objeto de uma atengdo contemplativa, um “objete™ que in-
corporava a5 dimensoes histdricas, econdmicas, administrativas ¢
outras dimensdes institucionais ao sspago construido. Par uma mos-
tra na galeria de Claire Copley em Los Angeles em 1973, ele remo-
veua parede que separava 0 espago para exibiclio do escritdrio, in-
corporando 2 administra¢io didria do local, os planos para futuras
exposighes, of irimites das vendas e o trabalho de publicidade a
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mostra. Em 1979, convidado a executar uma obra para a colecio
permanente do Museu de Arte Contempordnea de Chicago, Asher
chamou de “obra” uma parte externa do edificio que ele havia reco-
berto. Durante 4 exposicio, a cobertura foi removida da fachada e
pendurada numa parede interna do edificio. Portanto, a I:h:'!:i:ﬁﬂ 1:'!-:
exibi-la, por parte dos curadores, ndo foi sem conseqiiencias, pois
afetou todo o conjunto da instituigio. O museu passouw & ser, quase
literalmente, moldado por sua politica de exposighes. Depois que 0
periodo de exposi¢io terminava, a obra e retirada ¢ outra a subs-
tituia na fachada do musew

A pintura ndio se fez ausente, de nenhuma forma, durnie o8 anos
70, embora o impacto do novo quadro tedrico em que a ane estava
sendo produzida a tenha forgado a uma tofal reavaliacio critica. Para
alguns, encantados com o radicalismo critico do Conceitualismo, a
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pintura continuou 3 ser, segundo as palavras de Victor Burgin, o ana-
crdnico bormtio feito na tela com lama colorida™. Segundo esta visio,
contudo, o Conceitualismo 56 poderia ser a oposiclo academicamen-
te aprovada a0 Modemismo. Se ele tinha algo a oferecer, tratava-sc
apenas de uma possibilidade de novas téenicas e priticas, ¢ nio de
preserigies estéticas que se limitassem a substituir um conjunto de
materiais ¢ téenicas por outro. A arte politica ou social, com seu inte-
resse pela relagdo entre o campo da estética e o da politica, ampliou a
perspectiva desta dicotomia, sem divida branda. Nos anos 60, para os
seguidores de Clement Greenberg, tratava-se da recusa de representar
a arte distanciada da realidade sordida, enquanto para os chamados
“literalistas™ de Michael Fried, o registro da “objetividade”™ tomava-a
parte da realidade, Assim, em pintura, o que nos anos 60 havia sido
uma discussiio quanto & interpretagio da abstragio transformou-se,
nos anos 70, em um debate quanto ao significado aparentc ¢ 4s cono-
tagOes politicas da obra figurativa ou nio-Tigurativa,

No final dos anos 70, a Art & Language comegou a trabalhar
numa série de “Retratos de Lénin ao estilo de Jackson Pollock”™, O
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casamento enire o quintessencial abstrato ¢ o simbolo do Realismo
Socialista — a representagdio herdica subordinada & vontade politica
do Estado — parecia impossivel; na verdade, o impossivel guanio
as realidades sociais por ele representadas, os programas ideologicos
e culturais do capitalismo e do comunismo, entrarem em acordo.
Contudo, devido a este paradoxo, ¢ ndo apesar dele, as piniuras do
Realismo Socialista funcionam. A téenica de respingos de Pollock,
talvez a assinatura mais individual da pintura do século, mostra-se
facilmente reproduzivel e de sua confusdo — que parece arbitrana,
mas neste caso, evidentemente, ¢ deliberadamente disposta — sur-
gen o= tragos do pai da Revolugiio Russa, As pinfuras 550, a0 mes-
mo tempo, abstratas e representacionais; entretanto, seus clementos
podem ser vistos como se estivessem representando alguma coisa.
Esta compreensiio de que todas as coisas conolam um sigmiicado,
quer se paregam ou ndo com alguma outra coisa, fez a ane parecer
politica, fosse esta ou ndio a sua intengdo. Portanto, descartar o engaja-
mento politico como algo fora da responsabilidade da eswética, como




152 ARTE CONTEMPORANEA: LIMA HISTORLA CONCISA

preferiram fazer alguns escultores e pintores, podia ser facilmente
tachado de reaciondrio devidoe a sew fomento da abordagem tradi-
cional e formalisia da arte,

Em 1975, Rozalind Krauss e Annette Michelson, duas colabora-
doras da Argforum, deixaram a revista para fundar um novo periodi-
ca, 8 Oerober (Outubro). Este nome foi “em comemoragio daguele
momento de nosso séoulo em que a pratica revoluciondria, & ingui-
rigiio tedrica ¢ a inovagdo artistica uniram-s¢ de maneira exemplar
¢ umica”, Rejeitava-se a losca argumentagdo soctalista de que a cau-
=1 politica era favorecida por sua representagio seliddria, O edito-
rial da primeira ediglio da Ocfeder proclamava: “A are comega ¢
fermina com ¢ réconhecimento de suas convengies, Nio vamos
confribuir para a crittea social gue, afundada em sua propria falsi-
dade, di crédito a um objeto de repressio como um mural sobre a
guerra do Vieind, pintado por um liberal branco residente cm MNova
York, uma guerra travada, em sua maior parle, pelos habitantes dos
guetos, comandados por elementos provenientes da classe-média
baixa sulista.”

0 desejo expresso pelas editoras da Cerober, o de um profundo
debate tedrico interdisciplingr, era sintomdtico da crescente aceita-
Fio de que algo havia efetivamentie mudado na arie. Embora o Pop
¢ o Mimmahismo, bem como seus abalos sismicos secundanios, ain-
da pudessem ser descntos como respostas a0 Modernismo tardio, fa-
zendo, assim, parte dele, o tipo de “intertextualidade™ que agui se
propunha era de natureza diferente. A Universidade Livre Interna-
cional de Beuys mantinha wna declarada intengio revolucionana
a0 apegar-se i idéia de que era possivel imaginar um conjunto to-
talmente diferente de condicdes sociais e conseguir orienlar-se na
direcao de sua oblencio, A interiextuahdade da Ocrober, Incenti-
vando o neomarxismo das revoltas dos anos 6, a analise psicana-
litica da subjetividade ¢ da identidade do feminismo, ¢ a tradigio
fenomenologica explorada pelo Minimalismo (de maneira mais
bem-sucedida ¢ aparente nos escritos do fildsofo francés Jacques
Derrida; cuja influéncia, em meados dos anos 70, havia transforma-
do o discurso da critica), representavam o emaranhado de uma rea-
lidade social abrangente, da qual era impossivel escapar, O artista
era tio prisioneiro dessa realidade - ou, pelo menos, das descriches
tedricas dessa realidade — quanto qualguer outra pessoa, ¢ a pereep-
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o deste fato significa que a nogio da arte como reflexdo sobre as
condigies do mundo feita a partir de uma distincia entica segura
era agora insustentavel. - :
) Moedernismo possuia, segundo as palavras do historiador in-
olés Perry Anderson, trés elementos inter-relacionados: um forte
senso do progresso histdrico na arca econdmica, politica @ social,
um stafus guo académico contra o qual se devia operar ¢ 08 frutos
de um considerive] avango tecnoldgico. L) pnmeiro, & idéia do pro-
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gresso, era menos crivel devido ds sucessivas guerras, a0 cardter re-
pressor do comunismo ¢ i crescente percepedo de QUE O progresso,
para o Ocidente, amitde significava exatamente o Oposto para ou-
tras partes do mundo, Da mesma forma, no campo das idéias, a peT-
cepgio dclque a pesquisa, longe de ser uma inquisicio inocente, era
quase inteiramente ditada pelas circunstincias econdmicas ¢ politicas
alheias a seu objeto acabou por minar o pensamento de que o au-
mento do conhecimento era sempre dirigido para um maior escla-
recimento. Normalmente, as pessous extralam o conhecimento a
partir das informages necessarias para que pudessem construir
m:]i!mn:s armas ou manipular os atingidos por elas de maneira mais
efetiva, I"trr fimy 0 cariter inquisitivo da arte contemporines, com
seu prolifice arsenal de materiais e formas, hi muito deixara de va-
h:;!.a.r a novidade em si mesma como arma potencial, se é gue algum
dia imw? ﬁ;ilu tal coisa. A diversidade da arte, mesmo sob suas for-
mas radl::mﬁ & .HP'ZIIHTSH' agora e transformara ¢m norma acade-
mica & institucional. A acomodacido da arte pablica, do artista e da
Ferformance devida a fundos nacionais ¢ rﬂgirmis refletia-se na edu-
cacdo, com as faculdades ampliando scus curriculos a fim de in-
cluir cursos nio apenas de pintura e escultura, mas também de de-
senho mural ¢ outras “disciplinas™ abrangentes que incluissem ele-
mentos combinados, alternativos ou experimentais. Acreditava-se
que o Mmlf:mismu. pelo menos como havia sido entendido ¢ des-
crilo a partir de Manet ¢ do Impressionismo, tinha chegado ao fim;
dgors veriamos o mundo como pés-moderno. A utopia havia sido
substituida pela distopia,

4. POS-MODERNISMOS

0% problemas financeiros tiveram um grande impacto na arte,
comao em tudo mais, ¢ nos anos 80 o8 negociantes voltaram a traba-
Ihar com seus proprios recursos. Em 1981, o curador Christos Joa-
chimedes, que operava na Alemanha, escreven: 05 estidios dos ar-
lisias estio novamente cheios de poles de tnta”” Esta observagio
servil como introdugio 4 exposigiio “Uim novo espinto na pintura®,
realizads na Academin Real de Londres e organizada por Joachime-
des com Norman Rosenthal, da Academia Real, e Nicholas Serota,
entio diretor da Galeria de Arte de Whitechapel e, posteriormente,
da Tate. Mo ano seguinte, o critico falano Achiile Bonito Oliva cunbou
o termo “Transvanguarda internacional” como titulo de seu livro
que proclamava o ressurgimento da pintura como predomindncia na
arte mundial. Ele assim escreven: “A desmaterializaciio da obrac a
impessoalidade da execug@io que caractenzou a arte dos anos 70,
segundo linhas estritamente duchampianas, estio sendo suplantadas
pelo restabelecimento da habilidade manual, por meio do prazer da
exccu;iio que traz de volia 4 arte a tradigio da pintura,”

Oliva destacava a morte da idéia do progresso em arte. Nio ha-
via mais uma “histéria da arte” lincar, mas uma multiplicidads de
atitudes e abordagens que exigiam nossa atengio. Uma das conse-
giiéncias de a arle ter-se livrado do desenvoelvimento passo a passo
era a liberdade de buscar inspiracio em toda parte: em vez de lutar
por desenvolver um estilo atual avancando o cariter do periodo ime-
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diatamente anterior ¢ a ele respondendo, a arte da Transvanguarda
podia, ¢ aré deveria, citar qualquer periodo que desejasse. Além dis-
50, cla agora nio precissva restringir-se s belas-artes ou ds artes
“glevadas™, mis também podia empregar o anesanato ou oulras We-
nicis, materiais ¢ emas culturas “inferiores”™ onde The parecesse
adeguado. A novidade ndo mais podia ser critério de julgamento pois
a nowidade ou a onginalidade, como cram percebidas, nio podiam
ser alcangadas, podende até mesmo se mostrar fraudulentas, Tudo
Ja havia sido feite; o que nos restava era juntar fragmentos, combi-
nid=los € recombind-los de maneiras significativas. Portanto, a cultu-
ra pos-moderna era de citagoes, vendo o mundo como um simulacro,
A citagio podia aparecer sob indmeras formas - copia, pastiche, re-
feréncia irdnica, imitagio, duplicagdo, ¢ assim por diante —, mas por
mais que seu efeito fosse surpreendente, efa nio poderia reivindi-
car a onginalidade. Assim, essas formas cobriam um amplo espectro
de critérios. Sem divida, havia um elemento de nostalgia na Trans-
vanguirda, que também foi amplaments conhecida por Meo-expres-
siomsmo. O Conde Giuseppe Panea di Biumo, um dos mais impor-
tantes colecionadores de arte minimalista ¢ pos-minimalista, a via
COMO WM movimenio retroalive, Uma regressio a uma are que ¢
facilmente apreciada, depois da aparente dificuldade de boa parte da
arte dos anos &0 ¢ T, Promover a ane mais recente como i ¢s-
sencial volta a pintum, ¢m especial a de grande formato, a pinfura ma-
chista que havia sido contestada pelo feminismo, era um exercicio de
markeding, uma rejeigdo conservadora da indagagio eritica do Con-
geifualismo ¢ uma capitulagdio 4s insistentes exigéneias do mercado.

Tambeém havia um aspecto do pds-moedernismo que apreciava a
impropricdade de uma arte que s¢ realizava por meio do emprésti-
mo. A justaposicio de estilos dispares ¢ de imagens tiradas de fontes
diferentes violentava as intengdes ¢ a integndade histonica do ong-
nal, O que poderiamos afirmar, por exemplo, de Markus Lipertz
(1941- ) que pintava o passado da Alemanha como uma paisagem
surrealista ¢ de maneira pseudo-cxpressiomsta: O teiumfo o linha 111
“"Monumento com assos gueimados ™ (19797 O mal-estar sentido
por alguns diante deste compartamento provocou acusagdes de que
o pos-modernisme era destituido de qualquer senso histérico, de
gue seus produtos eram cinica ¢ desordenadamente juntados a par-
fir de clementos emprestados devido a seu apelo visual superficial,
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tratando-se, portanto, de uma arte de superficie, a que faltava subs-
tincia. Em contraste com o negativismo de opinides como esta,
descritas pelo critico americano Hal Foster como “pos-modernisma
de reaclio”, também havia um pos-modemismo critico ¢ radical.
Longe do colapso da idéia do progresso como alge que leva a uma
situagdo de “qualquer coisa serve”, em gue todes o5 geslos ¢ inter-
pretagies tinham igual validade, era possivel, tendo absorvido as h-
gies das duas décadas anteriores, questionar 08 pressupostos € S12-
nificados que estavam por tris dos empréstimos da arte.

Como conta o livro de Oliva, ¢ como mostraram “Um novo es-
pirito na pintura” e o Zeifgeist — uma exposicio subsegliente em
Berlim, também selecionada por Joachimedes ¢ Rosenthal -, a pin-
tura estava novamente em evidéncia. Notiveis representantes dessa
época foram: na Itilia, Francesco Clemente (1932- ), Enzo f_'ucl.ilii
{1949- ), Sandro Chia (1946- ) ¢ Mimmo Paladino (1943- ); na Es-
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panha, Miguel Barceld (1957- ) e Ferrin Garcia Sevilla (1949~ ); na
Franga, Gérard Garouste (1946- ), Jean-Michel Alberola (1953- ),
Jean-Charles Blais (1956- ), Robert Combas { 1957- 1 na Gra-Bre-
tanha, Christopher LeBrun (1951- ), Paula Rego (1935- ), Bruce
McLean; na Alemanha, Anselm Kiefer (1945- ), Georg Basclitz
(nascido George Kern em 1938), Markus Liiperte, Gerhard Richier;
nos EUA, Julian Schnabel {1951- ), David Salle {1952- ), Eric Fischl
(1948- ), Jack Goldstemn (1945 ) na Dinamarca, Per Kirkeby
(1538 ); na Holanda, René Daniéls (1950- ); e na Bélgica, Marncis-
se Tordoir (1954- ), Nio faz sentido afinmar que estes artistas consti-
tuiam qualquer espécie de movimento — sua obra era por demais va-
riada na aparéncia ¢ na intengio para que tal coisa fosse verdade, ¢
o pluralismo do pos-modernismo, de qualgquer forma, proibia algo
coerente como um movimento -, mas foi esta enorme variedade gue
permitiu que Oliva os considerasse em conjunto,
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Ma ltalia, a obra de Clemenie era fortemente autobiogrifica,
combinando imagens de uma maneira ritmica e livre que implica
uma atmosfera fortemente carregada de erotismo, sem chegar a su-
gerir uma narrativa, Uma imagem leva a outra, e assim por diante,
sem gue clas nunca se abram para o mundo, Clemente trabalhou
vom diferentes meios, mas empregou-os de acordo com o pais em
que teabalhava, Grandes pinturas em dleo sobre tela, como a se-
quéncia As quatorze estapdes { 1981-821, foram executadas em Nova
York. A teméatica de Chia trabalhava de maneira jocosa com o temor
fue temos de ndo nog comporiar segundo o gue se espera de nos,
Seu pesado Carregador de dgua (1981) questiona se um joven ar-
tista trabalhando na Iuilia, um pais com uma heranga cultural tio
ilustre, deveria ter esperanga de se ipualar & prandeza do passado
que via 3 sua volta. As superficies energeticamente trabalhadas de
Cuechi definiam suas imagens a partir de si mesmas, tratando o ato
de pintar como um processo continue de ¢laboragao, € nio de fixa-
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gao, de representagoes sobre a tela. As pinturas de Mimmo Paladi-
no & suas instalagdes esculturais de partes miltiplas dispunham fi-
guras ¢ ohjetos de ressondncia simbolica ¢ mitica em espagos pin-
tados de maneira dramatica. Estes e outros artistas — Nicola de Ma-
ria [ 1954- ), Nino Longobardi (1953- ), Bruno Ceccobelly (1952- ),
Gianni Dessi (1955- ) — colocaram-se ao lado de figuras mais anti-
gas da Arte Povera, como Mano Merz, Jannis Kounellis ¢ Pier Pao-
lo Calzolar. ndo chegando a suplanta-las como nova geragio.

Ma Alemanha, a obra de muitos pinlones preocupou-s¢ com as
ciusas ¢ conseqiéncias da divisiio do pos-guerra. Esia ndo era uma
preocupagio nova, ¢ as Ngurs predominanies no inicio dos anos
80, longe de ser jovens desconhecidos, eram artistas qué [ estavam
em agdo ha algum tempo: Gerhard Richter ¢ Sigmar Polke, da dé-
cada de 60, ¢ Georg Baselite, Markus Lipertz, Jarg ImmendordT,
Bernd Koberling (1938- ), Dieter Hacker ¢ K. H. Hidicke (1938- ),
da década de 70, Também havia, na Alemanha, um consenso de que
a pintura precisava reafirmar-se. Em boa parte dessa obra podia ser
constatada uma clara evidéncia da influéncia estilistica do Expres-
sionismo, geralmente denominada Neo-expressionismo. A obma e o
primitivismo de Emst Ludwig Kirchner foram reclaborados por
Helmut Middendorf (1953 ) e ressurgiram na sexualidade febrnl de
Rainer Fetting (1949- } ¢ Salome (1954- ); estes trés altimos artis-
tas ficaram conhecidos como oz Newe Bifde [Novos selvapens]. Mo
casgo de Baselite, a influéncia expressionista se fazia presente em
seu dominio da tinta ¢ em sua reconhecida divida para com Molde,
que ele citava diretamente, Baselitz, naseido na Alemanha Onental,
havia executado obras pioneiras desde o inicio de sua carreira. Exi-
bindo marcas do sofrimento, esfarrapada ¢ cada vez mais fragmen-
tada, & medida que a orientagdo politica de sua juventude era recon-
siderada, sua obr aimda conservava um heroismo vivaz. Em 1967
ela passou por uma revolucdio literal: em Pintura a dedo |~ Aguia
a da (197T1-72), ele pintou seu tema de cabeca para baixo. A pintu-
ra absirata era uma proposta nebulosa demais para Baselitz. Ele pre-
cisava de uma imagem de algum tipo para lhe fornecer um motivo
para pintar, mas, a0 mesmo lempo, nfio desejava que o reconheci-
mento dessa imagem obscurecesse uma apreciagio do trabalhoe com
o pincel e as cores da pintura. Pintar de cabega para baixo — o que
significa realmente pintar de cabeca para baixo, e nfio pintar de ma-
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neira correta ¢ depois dar um giro de 80 graus na piniura pronta -
era sun solugdo para o problema. A imagem estava i como prinei-
pio ordenador para o pigmento, mas este pigmento era capaz de
produzir seu pleno impacto antes que a imagem fosse neconhecida.

Como Holderlin ¢ Mietzsche haviam fieite no século XIX, Kie-

fer examinou de maneira critica a dimensao mitica ¢ historica do
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sentido que os alemdies faxiam da identidade ¢ da nocionalidade, De
maneira mais explicita que a maioria, ¢le centralizou-se no periodo
nazista ¢ na Segunda Guerra Mundial. As pinturas de 1974 sobre a
*“terma devastada™, tais como Maikdfer Flieg, mostravam paisagens
enegrecidas devide & queima do restolho ou ds depredagies da
guerra. O poder transformador do fogo era repetidamente usado
por Kiefer como metifora do processo artistico. A palha também cra
usaca como simbalo irénico desse processo: uma referéncia a Rum-
pelstiliskin, que transformava a palha em ouro. As questdes indni-
cas abundavam. Os degraus que levam a um antigo estidio: sdo eles
o acesso a um local onde se encontra a graga espiritual? De manei-
ra similar, a paleta do artista faz freqiientes aparigdes, por veses
com asas: serd a vl esperanga de transcendéncia oferecida pela arte
um substituto adequado & f& religiosa? Outro estidio, uma constru-
¢io de tijolos em desuso adguirida no final dos anos 80, ¢ mostra-
do repetidas vezes em inomeras fotografias manipuladas. As folo-
grafias siio reunidas em conjunto, por vezes em enormes livros com
folhas de chumbo. Pesados demais para que uma dnica pessoa pos-
sa levanti-los, eles ficam em um atril ou sdo guardados em enor-
mies prateleiras. Kiefer usou novamente a palha em importante sé-
rie de 1981, intitulada, devide ao refrio do poema Todesfuge do
poeta judeu Paul Celan, *Teu cabelo dourado, MargaretheTeu ca-
belo cor de cinza, Sulamith”, numa referéncia as vitimas do Holo-
causto. Algumas linhas cruzam as telas, atribuindo 4 paisagem ou a
figura um significado emblemdtico.

De maneira diferente, as pinturas de Lilpertz também se ocupam
do mito ¢ da realidade na histdria alemd, Ele adotou o termo nietzs-
chiano “ditirimbico™ — cangio dionisiaca — como titulo genérico.
Immendorfl continuou a produzir pinturas com forte conteddo po-
litico. Se sua obra, em lermos estilisticos, lambém se parecia com
a arte alemd anierior, ela se inclinava mais para a Newe Sachlich-
keit que para o Expressionismo. A sénie "Calfé Deutschland”, ini-
ciada em 1977 ¢ continuada no inicio dos anos 80, apresentava as
realidades de uma Alemanha dividida em ambientes de bar, No fi-
nal dos anos 80, como em Nachtmanief (1987), os freqiientadores
dos interiores de bares ¢ restaurantes pintados por ImmendoriT ha-
viam-se tornado cidadios do mundo da arte. A. R. Penck (1939- ),
um artisla que J4 estivera associado a ele, seu professor Beuys, seus
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colegas Lipertz ¢ Baselitz, os comerciantes de arte Michael Wer-
ner, de Colbnia, ¢ Mary Boone, de Nova York, os artistas americanos
Schnabel, Salle e Fischl, os curadores europeus Rudi Fuchs e Joa-
chimedes, além de muitos outros curadores, artistas, colecionado-
res ¢ eriticos, engajaram-se todos nos volteios da danca executada
pela sociedade.

A produgiio de Richter incluia a pintura abstrata ¢ a figurativa,
embaora seu método de trabalho significasse que nunca ena ficil di-
#er onde lerminava a linha divisoria entre as duas. As telas figura-
tivas eram sempre copiadas de reproduges, fotografias, candes-pos-
tais ou imagens produzidas pela midia, mas nunca da “vida real”,
Uma série de telas abstratas do final dos anos 70, por exemplo,
cram, na verdade, figis ampliagbes de sfides de pequenos estudos a
oleo. Em 1988, cle retornou a um material que havia guardado por
mais de uma década, uma extensa colegio de imagens que documen-
tavam o suicidio na prisio de membros do grupo terrorista Baader-
Meinhof. Precavendo-se contra possiveis acusaghes de sensaciona-
lizmo, Richter estipulou que a resultante seqiiéncia de pinturas cin-
zentas, coletivamente intituladas 18, Oktober 1977, s deveria ser
mostrida ¢m conjunto.

0 uso que Polke fazia de imagens ¢ da midia serviu como para-
digma da naturcza eclética da arte dos anos 80. Sua obra teve uma
notivel influéncia, fora da Alemanha, na pintura de Julian Schna-
bel. cujo estilo caracteristico, no inicio dos anos 80, era pintar uma
série de imagens variadas — da arte mais requintada a andncios e ca-
ricaturas — sobre cacos de ceriimica, As pinturas, normalmente gran-
des ¢ pesadas, a fim de suportar o peso dos cacos, eram de efeito
espetacular, com as formas animadas pelas superficies fraturadas.
O 1ema estava de acordo com este espeticulo: um Cristo crucificado
feminino em Fita (1983), por exemplo, € num pedago de lona velha
de caminhdo, toda suja ¢ coberta de marncas de boias, wuma brilhan-
te forma azul intitulada Retrevo de Dews (1981). A percepgiio que
Schnabel tnha do significado dos materiais era compantilhada por
Palke e Kiefer, algo que os trés, em dltima instincia, haviam deri-
vado de Beuys. Ele escreveu: “Muilos americanos ainda nio enten-
dem que foi Bewys quem incentivou o atal rumo da arte. Eles
acham que esse rumo provém do reducionismo e do minimalismo,
com uma pintura morta que depois ressuscitou — mas eu estou fa-

113
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lande de um envolvimento com os materiais. ...Mesmo que os ma-
teriais sejam manufaturados, ou paregam novos, a obra tem que estar
relaciomada com o poder alguimico ¢ acumulativo dos... objetos.”
Também nos EUA, as pinturas de David Salle encaixavam-se
mais nitidamente no conceito conhecido como “apropriagio”™ que
foi amplamente divulgado no inicio dos anos 80. A apropriagio, as
coisns tomadas oporiunamente para o NOSS0 uso, erd a alividade a
que todos nos estivamos condenados devido a nossa condigdio de
pos-modernos. As dreas planas de cor em O caminfides frazen coi-
sas (1984), ou Coma usar as palavras como poderoso afredisiace
(1982}, em que Mwiua wma mistura de materims provindos de viras
fontes, constituiram exemplo claro disto. O freguiente uso que Sal-
le fazia de imagens moderadamente pornograficas era lido como
exemplo de um recun feminista. Eric Fischl niio s¢ apropriou do es-
tilo de Max Beckmann em seus retratos psicologicos da existéncia
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ociosa, mas fez uma referéncia consciente a cle, como no convés
cheio de figuras nuas de O barco do velho ¢ o cachorro do velho
(1982} e na sexualidade pubescente de Meming fravesso (1981 )

s Estados Unidos ¢ a Alemanha eram os dois polos do mundo
da arte nos anos 80, com Nova York ¢ Coldnia como seus centros
mais importantes. Os comerciantes de Coldnia haviam inaugurado
um Kunstmarket (mercado de arte) em 1967, Disseldorf, o vizinho
mats proximo de Coldnia, inaugurou seu mercado cinco anos mais
tarde, A partir dai, os dois aliernaram-se até 983, quando a Feira de
Are de Colonia se estabelecen, junto com o evento mais tradicio-
nal de Basle, como uma das mais imporianies exposigies do calen-
dirio artistico. Houve outras de existéncia mais longa ou mais bre-
ve em Paris, Chicago, Milio e outros locais. Uma foi estabelecida
no final dos anos 80, pouco antes do final do boom econdmico, em
Frankfurt, ¢ outra, a ARCCO, em Madri, conhecen um periodo de su-
cesso no final da segunda metade da década, como resultado de uma
generosa politica do governo socialista para com as artes.

A ARCO foi, na verdade, apenas um dos fatores de uma visibili-
dade internacional muito mais ampla de que a arle espanhola gosou
a pariir dessa época, Os escultores Susana Solano (1946- ), Juan Mu-
ftoz (1953- ) e Cristina lglesias (1956- ), ¢ o pintor Federico Guaman
(1964~ ) estavam entre o8 que se lormaram mais amplamenie conhe-
cidos. As instalagdes de Mudioz tinham um ar teatral ¢ eram povoa-
das por Nguras cartcaturadas e exageradas: andes, bonecos e frag-
mentos do corpo humano, Em consonincia com seu interesse por De
Maria, as pinturas/objetos de Guemin, que amiide se espalhavam da
superficie plana para a sala que 0% continha, jogavam com a relagiio
i resolvida enire representagio e espago ocupado. Embora muito
diferentes na aparéncia ¢ na impressdo, as estruturas montadas em
parede por Iglesias evocavam, de maneira similar, aspectos da expe-
riéncia anquitetdmica por meio de um modo de discurso visual pro-
prio da pintura. As obras em metal soldado produzidas por Solano
enfatizavam a importancia da reentrada da Espanha no mundo das ar-
les, pois IOFRAVAM a unir 08 avangos experimentais da arte a partir da
década de 60 com a forte tendéncia ibérica ao modemnismo. Uma es-
cultura como Extagdo feenad, n° § (1987), por exemplo, como obser-
vou o critico amencano Kim Bradley, com certeza exprime a $imph-
cidade direta do Minimalismeo, mas seus materiais ¢ a alusio formal
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também a siteam numa linha ¢scultural que parte de Picasso ¢ Julio
Gonzalez, passando por Eduardo Chillida (1924- ).

Mas novas circunstincias econdmicas em desequilibrio, os cole-
cionadores exerceram uma enorme influéneia na arte. O novo Mu-
senl de Arte Contemporiinea, por exemplo, foi inaugurado em Los
Angeles em 1983 com uma mostra de obras pertencentes a oito
grandes colegdes particulares, que incluiam as do Conde Giuseppe
Panza di Biumo ¢ Peter Ludwig (o “Mestre Chocolateire” de Haac-
ke). Dutros colecionadores que emprestaram obras incluiam Char-
les ¢ Doris Saatchi, cuja colegdo teve inicio com o sucesso da agén-
cia de propaganda que Saatchi abriu com sew irmido Maurice. Esco-
Ihidas principalmente por Doris Saatchi, as obras representadas no
Museu Saatchi, aberto em 1984, incluiam trabalhos de Judd, Wa-
rhvol, Serra, Flavin, Chamberlain ¢ Andre, servindo como base solida
para a ripida expansio do acervo da nova arte. Em 1985, um cats-
logo da exposiciio, em quatro volumes, foi publicado sob o tiulo
definitivo de Arte de nosso tempo. O Museu Saatchi ficava numa an-
tiga fibrica de tintas no norte de Londres, sendo usado para exposi-
goes tempordrias de obras selecionadas pertencentes a colegio. As
conseqiiéncias do aumento na aquisiio de obras de arte eram pre-
visiveis. Como acontece com outros mercados, o estogque restrito
resultou no aumento do valor das obras; noves precos eram rapida-
mente confirmados, se nio aumeniados, por aquisighes junto aos
principais leilociros. O renovado interesse pela pintura teve profun-
das implicaghes para essa expansdo do mercadoe. A habilidade ma-
pual de um individuo era reconfirmada como prova das credenciais
artisticas do objeto, e isto significava que, em vez de ser meramente
analisada como objeto de consumo, a arte agora podia efetivamen-
te funcionar como tal. () prazer estético podia ser eotado como o sa-
béo em pd ¢ o café em griios.

Encampando a idéia de que a arte podia e devia ser anunciada
por meio de publicidade, uma premiagdo anual, o Prémio Turner,
foi instituida pela Galeria Tate em 1984, Inicialmente patrocinado
pela instituicio financeira Drexel Burnham Lambert, de Nova York,
o Prémio Turner sobreviveu & sua faléncia no final do boom dos
anos 9, e ainda atrai para a arle contemporinea uma grande aten-
¢io do piblico. O artista inghés Malcolm Morley (1931- ), com base
nos Estados Unidos ¢ cujas pinturas de transatlinticos fotogralica-
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menie detalhadas haviam sido importanies para o Hiper-realismo

do final dos anos 60, foi o primeiro ganhador. Sua série intitulada

*[ha doe gafanhoio”, do final dos anos 70, embaora realizada num

estilo mais frouxo que até entiio, incluia referéncias diretas a obras

anteriores ¢ rigidamente execuladas, particularmente o O 55 Ams-

ferdam dianie de Rotterdam (1996). O exemplo de Morley demons- 120
' tra que, além de por em destague a obra de muilos jovens aristas,

o renovado interesse pela pintura tambem trouxe de volta & tona as

carreiras de uma peracfio mais antiga. Barnett Mewman ¢ Mark
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Rothko faleceram em 1970, mas os expressionistas abstratos Willem
de Kooning ¢ Philip Guston (1913-80) ainda estavam vivos ¢ pro-
duzindo rovas obras. Guston, na verdade, havia deixado de pintar
em seu antigo estilo abstrato lirico, comegando a retratar-se, como
em £ estuddio (1969), como uma presenca encapuzada em meio is
dividas e dificuldades do ambiente de trabalho. As evolucies gri-
ficas das civilizagbes clissicas de Cy Twombly (1929- ) — Herdi ¢
Leandro (1981-84), Anabasis (1983) - eram apenas as mais recen-
tes nums progressio que remontava as suas raizes no Expressionis-
mao Abstrato dos anos 50; do Minimalismo havia Agnes Martin
(1%12- ), Robert Ryman e Brice Marden (1938- 1.

Na Gri-Bretanha, a maior contribuigio dos artistas da geragio
mais anliga foi & de Howard Hodgkin (1932- ), Francis Bacon
(1909-92), R. B. Kitaj, Michae! Andrews (1928-95) ¢ os pintores da

122, Philip Guston, O esiioko, 1569
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“Escola de Londres™, ou seja, os artistas que se associaram i piniu-
ra figurativa de David Bomberg: Frank Auerbach (1931- } ¢ Leon
Kossoff (1926- ). Nio existe um estilo compartilhade por todo este
grupo: & pintura espessa ¢ pingada em Christehorch Spitalfields,
praehi (199003, de Kossoff, como a de seus retratos, esta longe das
pinceladas planas ¢ colondas de Na cama em Feneza (1984-88), de
Hodgkin.

O mercado chegou mesmo a descobrir uma forma de trazer par-
te da arte pablica de volta 4 sua orbita. Nos EUA, o florescimento de
grafites urbanos em quadros coloridos e em grande escala foi reco-
phecido como uma vivida forma de arte. Usando niio apenas as pa-
redes, mas também locais moves como vagoes de trem, que levavam
a obra da cidade para os subirbios ¢ além deles, a arte do grafite
rapidamente s¢ tornou uma presenga difusa em todos os Estados
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Unidos ¢ na Europa. O oportunisme dos grafiteiros que usavam qual-
quer superficie vazia convenientemente disponivel para realizar
pinturas com spray de exuberante expressividade — provocativos
miirais de maior urgéncia ¢ imediatismo de impacto que o5 produ-
1os comportados e democriticos dos projetos de arte comunitiria -
estava em sintonia com o mercado recém-vitalizado. A titica, bas-
tante simples, era oferecer aos grafiteiros — ou, pelo menos, aos que
tinham maiores ambigies — uma superflicie dentro de uma galeria
para pintar, em viez de uma parede externa.

Ciente da exploragio gue poderia 0COFMer nessas circunstincias,
Tim Rollins {1955- ) colaborou com jovens provenientes, em sua
maior parte, da populagio porto-riquenha mais pobre de Nova York
& que ansiavam por desenvolver um trabalho criativo, mas que, de-
vido a5 circunstancias, possuiam pouco treinamento formal. Rol-
lins ¢ o MDS (Meninos da Sobrevivéncia), vsando a likeratura
comao ponto de partida, liam um texio ¢ discutiam as imagens que
pudessem ser aproprizdas a ele. O resultado ¢ra, por vezes, pinfado
numa fela sebre a qual as paginas do livie original haviam sido ¢o-
ladas. Em outros casos, 45 imagens cram desenhadas nas piginas
dos livros, O projeto ers educativo ¢ artistico, tendo surgido do gru-
po “Ane e Conhecimento”™ que Rollins havia criado na escola em
que lecionava, Os textos estudados e usados em mais de uma obra
incluiam Mefe-Dick de Herman Melville, Afice mo Pais des Mara-
withas de Lewis Carroll ¢ dmerike de Frang Kalka. A presenca do
texto, o efeito de grade das colunas das paginas sublinhando o que
amifde era uma pintura predominanieniente MONOCrOMALcH ¢ 4 au-
toria compartilhada das obras eram, para Rollins, uma evolugio m-
tural de sua formagio, moldada a partir das discussdes politicas do
Conceitualismo de Nova York. Todos os participantes, entretanto,
eram acordes quanto a distanciar seu método de trabalho da relagio
de exploragio gue existia entre o mundo da arte ¢ os grafites. Como
afirmou Rollins: “MNos aprendemos muitlo sobre a situagdo dos ar-
tistas grafiteiros, ¢ como 08 especiadonzs brancos podem tratar essa
obra: abraga-la com entusiasmo para, no ano seguinte, se livrar dela
com igual entusiasmo. Particularmente com relagfio aos artistas ne-
gros ¢ hispanicos, essa parece ser a tendéncia”

Para Kenny Scharf (1958- ), Keith Haring {1958-90) ¢ Jean-Mi-
chel Basquiat (1960-88) era o estilo dos grafites que devia servir
como ohjelivo expressive em suas obras, Basquiat ficou conhecido
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como “SAMO”, escrevendo este pseuddénimo, numa campanha
bem-sucedida de autopromogiio, nas paredes externas dos mel!m:s
locais de exposigio do mundo da arte. Suas pinfuras cram ch?lasdc
palavras ¢ frases que haviam sido riscadas, alteradas e substituidas
por melhores versbes. Longe de indicar indiferenca ou mrreflexdo,
este difuso procedimento representava um esforgo de esclarecimen-
to ¢ comunicagio. Ele afirmou: “Eu considero apenas 5 palavras
de que gosto, copiando-as repetidas vezes ou usando diagramas.
Gosto de ter informagio, ¢ nio apenas um toque de pincel. S0 que-
ro estas palavras para expressar os sentimenios subjacentes, sabe?"

De maneira cumnulativa, as pinturas de Basquiat levam a uma ds-
pera critica aos EUA contemporinens e A posigio que neles ocupam
os negros: “0s negros nunca sio retratados de maneira realista, ou
melhor, nem sequer sio retratados na arte moderna, ¢ eu estou fe-
liz por fazé-lo”, afirmou ele. A Discogrifia dois, de 1983, copia,
com deliberadas repetigoes, énfases ¢ eliminagies, a conlracapa de
um LP de bebop numa tela quadrada ¢ negra: a imagem modemnista
arquetipica, que ja passou de Malevich para Rm'nhanl:[il ¢ para além
deste, & aqui investida de um novo significado ¢ emitida em outra
direciio. Em 1980, Basquiat parou de usar o pscuddnimo “SAMO™;
ele foi empregado pela galeria Annina Nosei de Nova York € rece-
beu materiais e um espago no porio para trabalhar, Quatro anos de-
pois, transferiu-s¢ para uma das mais destacadas e elegantes gale-
rias de Nova York dos anos 80, de propriedade de Mary Boone, ven-
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dendo suas pinturas por cem mil dolares cada, No ano seguinie, tr-
balhou em parceria com Warhol e aparceeu na capa do suplemento
dominical do New York Times semtado em seu estidio wsando um
terno Armani ¢ com os pés descalgos. E dois anos depois, morreu
devido a uma overdose, vitima de seu deleiie com as recompensis
do humilhante patrocinio que fanlo desprezava.

()5 seres humanos ¢ animais com contornos marcados da auto-
ria de Keith Haring saltitavam no esplendor da luz do dia. Eles co-
mecarm a surgir no inicio dos anos 80 como desenhos a giz em pa-
pel negro colado sobre pisteres alixados em estaghes do metri, e
sua obra sempre conservou essa conexiio. Ele exibiu pinturas ¢ es-
culturas nas galerias nova-iorquinas de Leo Castelli ou Tony Sha-
frazi, mas o apelo demdtico instantineo de seus desenhos com fi-
guras de contornos marcados significava que ele estava igualmente
i vontade pintando em camisctas, eliquetas ¢ pésteres, A “Pop Shop™,
que ele abriu em Nova York em 1986, vendia mercadonias com SEUS
dezenhos, mas ele também desenhava para campanhas publicitanas
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¢ benelicentes, em especial as relacionadas com a Awds, de que
morres em 1990,

C impacto da Aids no mundo artistico de Nova York foi profun-
do. A Act-Up, a organizagio de artistas que lutava, ¢ntre outras coi-
535, por promover o esclarecimento com relagiio 4 Aids e os inleres-
ses de quem era soropositive, realizava eventos ¢ demonsiragies, O
impacto da Aids também ficou claro no tipo de obra que mvestiu a
arte dos anos 70 de um objetivo social, gragas a seus meios formais
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e expressivos, O grupe Gran Fury propiciou posteres informativos,
educacionais ¢ francamente propagandistas, bem como anincios de
pagina dupla em revistas e exposigdes. Certa feita, cles imitaram
uma campanha da United Colors of Benetton num aniincio de oni-
bus, atacando a indiferenga ¢ o preconceito. A indiferenga burocra-
tica também & o tema de Arena (1992) de Frank Moore (1953- ),
uma das telas de realismo migico que expressam sua mdignacio e
sensibilidade com relagiio & Aids; as figuras sdo representadas em
meio a procedimentos médicos de pesadelo, lixo toxico ¢ poluigio
quimica. Nie menos diretos eram os ¢seritos e imagens de David
Wojnarowicz ( 1954-92). “Sou uma mancha negra em uma civiliza-
ciio héctica”, escheveu ele em Memaories Thar Smedl Like Gasoline
{Memadrias que cheiram a gasolina), publicado em 1992, o ano em
que morreu de Aids: “Sou uma nodoa negra no ar que se dissipa
sem ser notada. Eu me sinto como uma janela, talvez uma janela
quebrada.” A Série Sexo de fotomontagens (1988-89) usou negati-
vos de iniimeras fontes para mostrar, diante da resposta da socieda-
de @ Aids, que “vou continuar a explorar meu corpe ¢ 0s corpos de
outros homens para descobrir todas as possibilidades de prazer e
conexdo™.

A preocupagio com a Aids & visivel, embora de maneira menos
obvia, na pintura abstrata do inicio ¢ dos meados dos anos 80, Em
1981, Ross Bleckner ( 1949- ) cxibiu pinturas na galeria de Mary
Boone, algumas das quais, como sua Grama crescende de 1982, co-
piavam as abstragdes ilusionistas da arte Op. Dois anos depois, Phi-
lip Taaffe (1955- ) fex 0 mesmo com pinturas cujas superficies ri-
camente decorativas foram feitas a partir de papel impresso colado
sobre tela. As listras ondulantes em preto-g-hranco de Nuwaree (1983 )
constituiram a mais obvia reprise das primeiras obras de Bridget
Riley. Logo depois, Peter Schuyf¥ (1958~ ) realizou algumas obras
fortemente rememorativas de outro artista Op, Victor Vasarely. Con-
siderando a situagio politica ¢ econdmica geral, bem como o adven-
to da Aids — um fendomeno que ele associou em outras obras com a
peste, umi visita medieval ao coragio do final do século XX —,
Ross Bleckner sugeriu em 1987 que “as pessoas que estdo com vin-
te anos agora pensam mais sobre 2 morte”. O uso da Op por estes
artistas foi uma forma de lidar com isso. Tendo surgido no final da
trajetdria modernista, a Op vista como a ndo-arte mais gasta, mais
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viizin ¢ ndo referencial de todo o século. Usando-a como “imagem”
da desesperanca, uma desesperanca desafiada pelo fato de eles con-
tinuarem @ pintar em vez de capitular ¢ desistir lotalmente da pin-
ura, esies artisias foram capazes de fazer, de uma cerfa forma, o
gue o arte sempre Nzera: projelar-se além do momento presente, A
particular qualidade de luz exibida per Bleckner, o uso que Taalfe
faz do ornamento como meio de aliviar uma siluagdo opressora ¢ as
grades “em foco™ de Schuyil, que podém ser vistas comao marcas
na pele produzidas pelo sarcoma de Kaposi, reintroduzem a utopia
na realidade distopica,

Ashley Bickerton (1959 ) trabalhou de maneira similar. Suas
elaboradas unidades de metal, semelhantes a caixas ¢ montadas so-
bre paredes cobertas de fragmentos abstratos, logotipos, simbalos e

13
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letreiros estilizados, exibiam o método e a 16gica de sua construgio.
Elas foram descntas por ele em termos adequadamente secos; “Es-
tou apenas chutando o corpo enorme ¢ cheio de celulite da arte en-
quanto ele jaz em seu leilo de morte, ¢ cnando uma espécic de poe-
sia perversa a partir disso tudo.” Isto estd longe do Modernismo. A
surpreendente forca do Quadrado negro de Malevich, executado em
1913, o equilibrio dindmico ¢ o3 ritmos em cores primdrias das com-
posigies “neoplisticas” de Mondrian anteriores & Segunda Guerra
Mundial, ¢ até mesmo a preocupagfio com a abstragiio exibida por
Caro, Kelly, Stella ¢ Olitski nos anos 60 jaziam, até certo ponto, na
crenga de que era possivel fazer arte que niio representasse alguma
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coisa, Ma década de 80, em termos cronologicos ¢ prtices, a pintu-
ra foi pos-conceitual, Os estilos compostos e os titulos jocosos -
Bolhasagem (1986), A grande pintura (1988) — do amenicano Jona-
than Lasker (1948- ), e os desenhos luminosos que Peter Halley
{1953- 3, outro americane, realizou inspirando-se em Newman, mos-
tram gue eles conseguiam usar a historia da abstragio como voca-
bulirio da pintura. Sua obra alinhava-se confortavelmente com a de
uma geragdo mais antiga que incluia nio apenas Richter, mas tam-
bém, por exemplo, Olivier Mosset, cuja abstragdo, como a de seus
antigos associados Toroni e Buren, sempre [oi conceitual, ¢ Richard
Artschwager (1923- ), cuja obra dos anos 60 fez ponte entre o Pop
e o Minimalismao. A simplicidade geoméinica, normalmente retilinea,
de Mosset, Halley, Meyer Vaisman (1960- ), do suigo John Armleder
[ 1948- ), dos ausiriacos Helmut Federle {1944- ) ¢ Gerwald Rockens-
chaub (1952- ), enfre outros, foi chamada de Neogeo, MNio exata-
menle nova, mas apenas neo, esta dltima manifestagio da pintura
abstrata fod vista como uma cdpia ou simulagio da ¢oisa real, Hal-
ley recriow grandes blocos de cor ¢ linhas negras de ligagio em suas
cilulas e condutos: Célufay amarelas ¢ nemros e condito (1985), Cé-
fieler Branca com condifo (1986), e assim por diante. Esles espagos
e suas interligaghes mapeavam os sistemas de troca contempori-
nea. Menos uma aglomeragio de termitorios particulares ¢ publicos,
nosso espago social era agora uma colegdo de nos dentro das redes
de comunicagiio. Halley for fortemente influenciado em sua obra pe-
las teorias de Jean Baudrillard, cujas idéias sobre a “hiper-realida-
de” descreviam um mundo em que as imagens ndo mais represen-
tavam um objeto real, mas remetiam o espectador para oulra ima-
gem, ¢ depois para outras, numa sequéncia interminavel. Tratava-se
de um mundo em que a simulagio nde era a pretensdo de uma “ex-
periéncia real”, mas era em si mesma o dnico tipo de realidade que
poderiamos esperar. A perda da originalidade significava que tudo
era uma copia e que, sem um original, 8 idéia da copia, com suas
insinuagies pejorativas, ndo fazia nenhum sentido. Por outro lado,
ao realizar pinturas que copiavam as de Picasso, o procedimento de
Mike Bidlo (1953- ) faza total sentido num mundo em que 0z co-
merciais roubavam idéias de oulros comerciais, em que a misica
piratesva clementos de oulras mosicas, em que os lmes copiavam
outros Nlmes ¢ as vidas dos personagens cram prolongadas por
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meio de séries intermindveis ¢ em que a invasio ¢ a ubigiidade da
TV apagavam os limites entre o pablico ¢ o priviado, entre o fato ¢
a fantasia.

Como ja observamos anferiormente, o termo amplamente usido
para descrever a copia que Taaffe, Bidlo, Shernie Levine (1947- ),
Elaine Sturtevant (1926- ), Jack Golbdstein ¢ outros faziam de imagens
Ja existentes era “apropriagio”, Para o historiador da arte americano
Themas Crow, cssa imitagdo for possivel pelo fato de que “a autorida-
de di arte como categona™ deixou de sera questdo de contengin que
ela havea sido dumnte todo o perodo modernista: Ao teduzir @ mi-
mese artistica ao campo dos sinals ja existenies, estes artistas simples-
mente aceitam, com uma serena confinga, a distingiio entne o que a
moderna economa cultural define ou péo como arte.”

As teoriag poz-modernas que desereviam a cullura contempaorii-
nea como sendo formada por superficies ¢ imagens tiveram espe-
cial aceitacio na Ausirdlia, um pais muito “ocidentalizado™ em suas
percepgdes, mas bastante isolado geograficamente. Devido a esse
isolamento, a compreensfio que seus artistas (inham da arte contem-
porinea era obtida muito mais das ilustragoes de revistas que da ob-
servacio da coisa real. Imams Tillers ( 1950- ) trabalhow nestas gir-
cunstincias, fazendo pinturas inteiramente formadas por imagens
de Baselitz, Kiefer ¢ Schrabel, entre outros, Além disso, suas pintu-
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ras cram feitas em muitos pequenos painéis de papelio em vez de
em wma inica tela grande, o gue resultava numa divisiio muito mais
facil da obra quando cra enviada para exposigdes cm outros paises.
Como apropriagio mixima dos apropriscionisias, a Dupla alfanga
(19870 de Tillers, feita par: sua primeira exposigio em Nova York,
faz empréstimos de Nos ndo temos medo [1985) de Philip Taaffe,
uma imagem de desalio e esperanga, que, por sua ver, denva da sé-
rie “Quem tem medo do vermelho, amarelo e azul”, uma série que
Barnetl Newman pintou nos anos 60 ¢ ¢ uma volta a objetividade
primdria da dluma fase de Mondnan, depois das tonalidades poéti-
cas do Expressionismo Abstrato.

Robert Gober {1954- ) observou, a esie respeito, que os ELA,
“em particular, 530 alimentados ¢ transfundidos por imagens criadas
pela duplicidade™. Suas pias de gesso, embora fizessem referéncia
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i Fomte readvmurde de Duchamp, eram, como toda sua obra, feitas a
mian, As mstalacoes de Gober também evocam uma sexualidade am-
bivalente, como ocorria ocasionalmente com parte da obra de Du-
champ. Em salas cobertas por um papel de parede que representava
uma cena de foresta, um pénis ¢ uma viging, um cnforcado on um
meine dormindo, todos constituindo motives gue se repetiam, Gober
distribuia suas pias, colxas com 1scas parm mios ¢ pam dejetos de ga-
tos, membros de cera com tomadas embutidas ¢ velas que s¢ projeta-
viim deles, um vestido de norva costurade 3 mao, pilhas de jornals em
que a manchete do opo havia sido modificada para acentuar a intole-
rincia ¢ a repressao social, ¢ um charuto descomumnal

A obra de Jeil Koons (1935- ) ¢ Ham Stemnbach (19%44- ) fou,
com a de Gober e Bickerton, considerada como construtora de ol
jetos de um tipo Neoconceitual, Steinbach jumiava objetlos compra-
dos em lojas ¢os dispunha em prateleims coberias de formica, Em-
bora, com muila fregii€ncia, tipos muito diferentes de coisas fos-
sem colocados junlos, suss cores, materims, lexiuras ¢ lormas or-
Mavam os arranjos coerentes, da mesma forma que o estilo de vida
de uma pessoa ¢ moldado por suns escolhas particulares entre uma
variedade de objeios produzidos em sene. As pratelemas de Siein-
bach, com titulos como dramatics, porem nenfro {1984} ¢ relacio-
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mados e diferentes (1985), refletiam a crescente aceitagio de que,
embora possAmMOos CONSUMIr as MEsmas coisas, 8 maneira pela qual
cada um de nds o faz ¢ bastante distinta. O interesse de Koons pela
acelfagio de produtos comerciais como arte, seu emprego de iraba-
lhadores especializados para executarem suns obms ¢ sun concen-
tragdo no ahjeto — gue nido o excluia — como tema, tudo isto faxia
dele, para alguns, o sucessor natural de Warhol, A exibigio de aspi-
radores de po verticais, molhados e secos em impecaveis caixas de
plistico com luz fluorescenie a gue ele deu micio em 1980 talvee
seja outra homenagem a Duchamp. Recipientes bulbosos, longos
tubos frouxos, rigidas formas verticais ¢ a tensio entre a sujeira & a
limpeza impecivel reformulam o erotismo do Dadaismo ¢ também
sua admiragiio pele trabalhe com encanamentos por parte dos ame-
ricanos, gque ele considerava a grande contribuigio artistica do pais
para a nova era. Em meados dos anos 80, alguns moldes em ago ino-
xidivel de um coelho de plastico inflavel ¢ um recipiente para a de-
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cantagdo de bourbon que recebeu a forma do trem que aparecs no -
tulo do bourbon Jim Beam, entre outras coisas, reafirmaram a distin-
cia enire a ulilidade dos anefatos comuns ¢ o valor reflexivo da arte,
0 recipiente para decaniagio do Jim Beam s06 cra are enquanio os
ratulos e o bourbon por ele contido permaneciam mactos. A obra Tanr-
quee com uma bola em total equilibrio (1985) pode ser vista como a
expressio reduzida da luta da ante para atingir a perfeicio ¢ o ideal.
Lim tangue de vidro vedado ¢ contendo uma bala de basquetebol re-
pousa sobre um suporte de metal. O equilibrio entre o peso da bola e
a densidade da solucio salina que o cerca permite gue a bola repou-
se exatamente no centro do recipiente. £ uma bela ilusdo - olhe, ndo
ha fios, a bola desifia a gravidade elevando-s¢ em movimento de ¢a-
mera lenta —, principalmente porque nada & feito ds escondidas.
Esta antude era o que o critico alemio Wolfgang Max Faust cha-

mou de “o paradoxo de uma *crenga inacreditavel na arte™, O mes-
mo paradoxo era evidente na obra de alpuns artisias estabelecidos
em Colonia, da geragio posterior a Kiefer. Albert (1954 ) ¢ Markus
Ovehlen (1956- ), Werner Biittner {1954- ), Georg Herold (1947- ),
Martin Kippenberger (1953- ), Walter Dahn (1954- ) ¢ Georg Jin

Dokoupil { 1954- ) pertenciam a essa geragio. Polke ¢ ImmendorfT
haviam sido professores de muitos deles, ¢ outm importante influén-
cia por eles recebida foi a do situacionista dinamarqués Asger Jorn.

Dokoupil, que mudara sew estilo numa nova série de obras, e,

com Dahn ¢ Peter Bammels (195 1- ), membro do grupo Mulheimer
Freiheit de neo-expressionistas. Albert Ochlen ¢ Kippenbenger usn-
rm o expressionismo do momento para questionar as ortodoxias
fue parccia estar reintroduzindo. Pinturas como a mistura dé formas
angulares de Kippenberger intitulada Com s melfroves infengiies

nae consige achar uma sedastica (1984) e as imagens Kicferianas
que Oehlen produziu em seu estudo em vermelho, amarclo ¢ azul

chamado Refrafo de A, Hitler (1985) expressam um cinismo com

relagiio & opressiva integridade do pensamento liberal. As esculiu-

ras de Herold parcciam coisas sem nenhuma orgamizagio, cmbor

o arame ¢ as calcinhas de Egito (19835, da séric “Capula de fala ale-

mi”, os tipplos ¢ as malhas de bailarinas de Holograme (1986), 2 ma-
iicira barata ¢ o papelao de suas construgtes, bem como as palavras
breves ¢ criplicas que oslenlam, possuam unta ressondncia herdada
de Beuvs ¢ Polke,
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Alguns dos objetos-esculiura de Rosemarie Trockel (1952- ),
tais como Komealfand (1988), com suas malhas esticadas por formas
de gesso de inspiragio orginica, tiveram um efeito similar aos de
Herold, com o acréscimo de uma canhestra sensualidade. Além deles,
houve também uma séric de grandes pinturas ¢ roupas tricotadas.
Mintisculas insignias de madeira, martelos ¢ foices, sufsticas ou as
palavras “Alemanha Ocidental” cobriam macacdes e balaclavas ou
formavam enormes monogramas. Cogilo, Ergo Sum (1988}, oulra
“pintura” em 1, ostentava a mixima de Descartes 2o longo de uma
superficie predominantemente branca. Tratava-se de uma declara-
¢iio pos-feminista da identidade feminina, mas a drea em negro do
canto inferior direito faz eco @ pintura de Polke datada de 1969 ¢
conhecida como O altos poderes ordemam: pinte de negro o canto
supericr dirvito! As primeiras esculturas de Katharina Fritsch (1956- )
provocaram admiragio ¢ controvérsia em igual medida. A obra Ele-
fante (1987), que atraiu multiddes, era um modelo de plistico ver-
de em tamanho natural, moldado a partir de um espécime do Mu-
seu de Historia Natural de Bonn ¢ colocado sobre um plinto allo €
oval. O interesse de Fritsch pelas copias mostrou-se de mancira
mais explicita em Tischgesellschaft [Companhia 3 mesa], que evo-
cava 0 medo da sociedade com relagio aos avangos tecnologicos.
Figuras repetidas sentam-se junto 108 dois lados de uma longa mesa,
com as maos idénticas colocadas sobre uma toalha com desenho
gerado por computador.

A década de 80 viu o surgimento, na Alemanha, de um conside-
ravel grupo de artistas fotdgrafos — Thomas FoudT ( 1958- 3, Thomas
Struth (1954- ), Andreas Gursky (1955- ) e Candida Fifer (1944 ) -
todos ¢cles ex-alunos de Bernhard ¢ Hilla Becher. Rufl fez grandes
retratos de seus contemporineos do mundo da arte e, com a mesma
abordagem tipolégica, catalogou o céu noturno do sul; Struth fez
vistas urbanas em preto-g-branco, notiveis pela auséncia de habi-
tantes humanos, bem como estudos nos principais museus do mun-
do de pessoas observando a arte. Hofer fotografou instituigoes edu-
cativas ¢ culturais como forma de representar os valores por clas

corporificados, enquanio as grandes cenas de atividades de Gmk;n
amitide registradas de cima — como uma fibrica de produtos nletn?-
nicos, Karfsruhe (1991), e uma movimentada bolsa de valores, To-
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desafiou o poder da visdo masculina ¢ sua présungao de posse ao se
voltar para os produtos da criatividade masculina. Copiando obras
de Kandinsky, Feininger ¢ oulros, ¢ apresentando-as como s¢ fos-
sem suas (pois eram dela), ela sugeriu que o problema da ongimal-
dade nao podia ser isolado da consideragio de quem podia ser on-
ginmal. A questio talvez tenha sido colocada de maneira mans clara
nas fotografias de Levine “segundo™ Walker Evans ¢ Edward Wes-
tom, uma retomada de imagens de dois dos pioneiros da folografia
americana, a respeito das quais afirmou o critico americano Craig
Owens: | Estaria] ela simplesmente dramatizando as menores pos-
sibilidades de criatividade em uma cullura saturada de imagens,
como amiide se alirma? Ou, na verdade, ndo seria sua recusa da
autoria uma recusa do papel do criador como *pai’ de sua obra, dos
direitos paternos atribuidos por lei ao autor?”

ABUSE OF
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grefc (1990) - exigiam ser vistas quase como pinturas, O canaden-
se Jeft Wall (1946- ) exibiu claramente seu uso das convencdes fo-
tograficas em suas grandes imagens cibacromdticas iluminadas
pela parte posterior. Wall havia participado do Conceitualismo no
final dos anos 60, e uma obra dos anos 80 como A explosdo (1989),
referente ao confronto provocado pela exploracio de trabalhadores
e exeeutada segundo aquele espirito critico, e exatamente com-
posia e ensaiada para conscientizar o espectador dos esteredtipos
em que efes acreditam ¢ das pressuposigoes culluris que eles Fa-
e ao ler uma 1magem.

O feminismo dos anos T0 ressurgiu na década seguinte na obra
de Sherrie Levine, Cindy Sherman (1954 ), Louise Lawler { 1947- ),
Barbara Kruger (1945- ) e Jenny Holzer (1950- ), que via de ma-
neira critica os problemas provecades pelo consumismo, Levine
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Mo capirito de Asher ¢ Broodthaers, Lawler empreendeu um re-
novado exame das manciras pelas quais a arte obiém valor & medi-
da que encontra seu hagar no sistema de troca ¢ exposicio. (hean-
fas pinturas (1989), por exemplo, mosira, por meio do reflexo de
umia pintura de Frank Stella no chio brithante de uma galenia, como
a obra e o contexto estio indissoluvelmente ligados, Kruger adotou
as téenicas do desipn em suas fotos-textos. Mensngens asperas so-
bre imagens em preto-e-branco: Ndo guerenos brincar de nahireza
e sniey cefivers (19830, Sew olfiar aiinge o lado de men rosto (1981)
¢ outros pronuncismentos de intengio similar questionavam as re-
lagies de poder em nossa cultura consumisia.

As “Cenas deum flme sem tilule™ de Sherman, do Al dos
anos 70 e inicio dos 80, sko auto-retratos, como quase todas as suas
obras subseqiientes. Infinitamente muldvel, ela aparece repetidas
vezes ¢ em diferentes situagdes. A estudada coeréncia estilistica de
cada uma das fotos em preto-c-brmeo faz que elas paregam cenas em
tornao das quais poderiamos facilmente imaginar uma completa nar-
rativa cinematagrafica com enredo ¢ caracterizagio, Mossa aprecn-
sdo instintiva da identidade de Sherman nessas imagens ¢ desmen-
tida por cada uma das proximas imagens da série, que @ apresentam
cOmo uma pessoa inteiramente diferente. Depois de “Cenas de fil-
mes” e outra séric em que ela parodiava glamourosas poses de re-
vistas, sua obra tornou-se¢ um pouco mais sombra, apresentando
COTpOs MONstrosos, coisas pidres ¢ comida estragada, do com
um rice colorido. Com suas chamadas “imagens de vomita™, Sher-
man perguntavi se seria possivel tirar uma fotografia que pudesse
suplantar o apelo do meio e jamais ser “pendurdvel” numa parede.
Ingvitavelmente, o sedutor apelo do meio significava gue o respos-
1a era negativa. Numa obra posterior, os personagens por ¢la adota-
dos, tanto masculinos quanto femininos, foram tirados de pinturas
de anligos mestres, Aqui, como em boa parfe das primeiras séries,
o desejo de Sherman nilo era tanto se transformar nesses persona-
gens, mas apagar sun propria personalidade, tornando-se neutra, de
uma forma que lembrava Warhol.

05 “Truismos™ de Holzer, breves frases com forte impacto, mas
de significado ambiguo, eram afixados em postes, colados em ca-
bines telefénicas e impressos em camisetas: “Prowgja-me do que eu

quera”, “Falta de carisma pode ser fatal”. A medida que a década
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avangava, ela passou para locais de comunicagio mais imediata
com o pablico, colocando sua are em painéis lominosos ¢m Times
Square ou Piccadilly Circus. Embora suas obras tenham sido exibi-
das com grande sucesso em galerias, mais notavelmente no Museu
Guggenheim em 1989 ¢ em Venera, onde ela foi a primeira mulher
a representar 0s Estados Unidos, no ano seguinte, ¢ em locais pa-
blicos que elas tiveram o maior impacto.

0 polaco-canadense Krzysziof Wodiczko (1943- ) elege o poder
e 0 simbolismo dos edificios e monumentos piblicos para sua obra.
Usando projetores com limpadas de mungsténio, cle tratava suas fa-
chadas como telas sobre as quais projetava imagens que propicia-
VI UM comentino ironice a respeito de seus significados; misseis
americanos ¢ sovidticos entrelagados sobre o arco Memorial aos
Seldados e Marinheiros do Brooklyn {1984), uma pequena suistica
no frontdo da embaixada da Africa do Sul em Trafalgar Square, Lon-
dres (1987) e a mio de Ronald Reagan durante seu juramento de fi-
delidade a nagio no edificio AT&T de Nova York durante a campa-
nha presidencial de 1984, Estas imagens, coma as de Holxer, cons-
tituiam exibigies tempordrias, gestos que ativavam um meio am-
biente sem se impor a ele de maneira indevida.

Mos anos 80, a arle pablica estava consideravelmente distanciada
de seus inicios na década anterior. Nos EUA e na Europa, agéncias
especianlizadas em arte plblica comegaram a se estabelecer 4 medi-
da que ela comegava a se propagar. Onde os projetos piblicos exi-
piam o inclusdo de obras de anle, essas agéncias supervisionavam a
selegdo ¢ o contrato do artista apropriade, Esquemas de “porcenta-
gem para a arte” foram amplamente adotados, em que um por cen-
o do custo tolal de qualquer empreendimento tinha que ser desti-
nado a gastos com arte. Ma Inglaterra, um empreendedor como Sir
Stuart Lipton, responsavel pelo Broadgate Cenire de Londres, po-
dia, como colecionador, decidir quais de suas proprias obras dese-
java colocar no local, Richard Serra, cupo Fricro (1987) erpue-se
em uma das principais entradas de Broadgate, havia muoitos anos fa-
#ia esculturas que eram, como se dizia na época, destinadas a locais
piiblicos. Isto significava gue o sentido da esculura, o local onde
devia ser colocada ¢ como deveria produzir seu efeito estavam inex-
tricavelmente ligados. Remover essa obra, ainda que por alguns
meiros, resultaria nio apenas numa redefinigio do local, mas am-
bém nia criagdo de uma escultura totalmente diferente,




147, Richard Sesra,
Aaro incinaos 1981

As tensoes ainda existentes entre o pablico em geral ¢ a arte, os-
tensivamente concebida com o total bem-estar pablico em mente,
ficaram patentes na discussio do destino do Adrvco frclfmade de Ser-
ra, encomendado em 1981 por um programa oficial para a Federal
Plaza de Nova York. A escultura em a¢o — muito mais alta gue um
homem — cortava i praga, resinnginde em muito a vissio ¢ o IEnsito
dos pedesires. Em 1983, o protesto dos gue irabalhavam em edifi-
cios das imediagdes tomou-5¢ tdo intenso que @ Adminstrcio dos
Servigos Crerais, o orgdo governamental que havia encomendado a
obra, anunciou que ela seria removida. Seguiu-se um processo juri-
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dico, com Serra afirmando gue sua remogio constiluinia uma vio-
lagdo a0 seu contrato ¢ que uma proposta de deslocamento para um
dos lados da praga era initil, pois a obra havia sido concebida para
ocupdr sua posigio original. Qualguer alieragio nessa concepcio
destruiria a obra. Ela foi finalmente removida em 1959

Embora alguns aspectos da arte publica insistissem na separa-
ciio entre a cultura de galeria e a integridade demdtica da emanci-
pagho da arte com relaglio a ela, havia muitos artisias cuja pratica
abarcava a galeria ¢ 0 espago piblico. Projetos de curadores trouse-

1% Risnhand hlocha,
O bl O DGRy i
Fuled M) gL

feireoca, TGRS
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ram esta atitude para o primeiro plano, Em 1986, o belga Jan Hoet or-
ganizou Chambres d Amis, um projelo em grande escala em Ghent
que erd, ao mesmo tempo, piblico ¢ privado. Mais que quarenta fa-
milias cederam partes de suas casas para um artista duranie a expo-
sigio. Portanto, os espectadores tinham que se valer de um mapa de
todos o5 locais @ passar vanos dias movendo-se ao redor da cidade,
batendo em portas ¢ tocando campainhas para ver toda a exposicio,

Apesar do tamanho da exposigilo, nenhum artista britinico foi
convidado a participar dela, A explicagdo de Hoet para essa omis-
sdo foi que os antistas britinicos estavam mais envolvidos na pro-
dugiao de objetos que na investigagio do espago ¢ da temporalida-
de. Os artistas a guem ele se referia cram um grupo de escultores,
muitos dos quais sairam do Roval College of Art na segunda meta-
de da década de 70 Richard Deacon ( 1949- §, Tony Cragg (1949- ),
Antony Gormley (1950- ), Bill Woodrow (1948- ), Shirazeh Hous-
hiary (1955- ), Anish Kapoor (1954- ). Alison Wilding (1948- ) ¢
Richard Wentworth { 1947- ). As esculturas de Deacon, em madeira
laminada, metal rebitado, borracha e plastico, combinavam alustes
a formas mecanicas @ biomorficas, comao se pode ver nos pretensos
ecos de objetos do cotidiano de uma longa seqiéncia de obras cm
pequena escala, sua série “Arte pam outras pessoas”. Moldes em
chumba de seu proprio corpo, as esculturas de Gormley relacionam
a figura ¢ suas dimenstes com o espago ao seu redor. Tante Cragg
quanto Woodrow usaram material descartado, Woodrow cortava ¢
dobrava imwvdlucros de bens durdves, dando=lhes novas formas que
falwvam de espeticulo, excitagiio, perigo ¢ o mtamento gue a midia
Ihes dispensava: a lateral de uma banheira ransforma-se num vio-
lao, o revestimento da porta de um carro transforma-se num revélver
¢ num microfone, ¢ o assento do tricicle de uma crianga, num tan-
que. Mo inicio dos anos 80, Cragg coletava objetos descartados de
madeira @ plistico, fazendo arranjos com ¢les no chio, Exemplo
dessa pritica ¢ da posicio de Cragg na tradigo escultdonica & Novirs
pedras — ax tons de Newtan (1978), um arranjo refangular de frag-
mentos de plistico dispostos 4 lo Long e graduados para formar um
cspectro de cor,

MNa Alemanha, Reinhard Mucha ( 195(0= ) ¢ Meuser ( 1947= ) tam-
bém estavam reciclando objetos descartados de um passado indus-
trial. As composigies de Meuser com pratos e vigas conservavam
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todos os clementos em sua condigdo original, usando a “cor de fun-
do™ com que haviam sido pintados. Seus titulos também indicavam

aorigem ¢ a antiga fungio desses objetos: Merro Station Overkampf

ou Krapp (ambos de 1987), por exemplo. A escultura de Mucha
centrava-se em locais de construgdo, usinas sidenirgicas & na ampla
rede ferroviana ao redor de sua casa em Diisseldorf. Uma obra em
grande escala como O problemea die figura no chde na arguieinea
harroca (1985), executada para o Centro Georges Pompidou de Ma-
ns, Usd cquipamento ¢ materiais encontradoz no proprio museu.
Chutras obras incorporavam objetos usados, especialmente porias
wellins, a estruturas Nnamente elaboradas. A obra de Muocha ¢ auto-
biografica, com raizes em seu local de ongem, ¢ amitde fae uso de
clementos de obras anteriones, numa recriagdo continua do passa-
io; pessoal, social ¢ artistico.

150 Tory Cragy, Mewas pogvas - oF e e Mewton, 1998
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Andy Warhol faleceu no indcio de 1987, Sua presenca exercera
profunda influéncia durante um quarto de século. O retrato fotogri-
hco de Warhol feito por Richard Avedon (1923- ), mostrando as ci-
catrizes deixadas pelas balas da frustrada tentativa de assassinato
empreendida por Valerie Solana um dia depois de Bobhy Kennedy
ter sido morio em 1968, fazia-o parecer imortal, como afirmou a
critica americana Lisa Lichmann. “Como ele pode estar tio certo?!™,
perguntava o critico Peter Schijeldahl, “num misto de espanto e fil-
ria. E incrivel que ele tenha sido baleado no momento historica-
mente correto.” Dois dias antes de morrer, as 32 pinturas da Sopa
Campbell que haviam formado sua primeira exposi¢io na galeria de
Irving Blum em Los Angeles - todas compradas por Blum e con-
serviddas juntas — partiam em empréstimo permanente para a Ga-
leria Macional de Washington. Em vista disio, a noticia de sua mor-
le parecia, para Lichmann, o pressagio de algo catastréfico. Ela es-
creven: “Na manhd de domingo, dia 22 de fevereiro, com a noticia
da morte de Andy Warhol, cu corn para a janela na esperanga de
ouvir o ruido de abalos sismicos vindo dos arredores da cidade, e
de testemunhar uma transfiguragiio, ndo sei do qué: do fundo dos
edificios 4 minha frente, da qualidade do ar, da aparéncia das coi-
sa5 em geral — mas de alguma coiza, O chogue de uma auséncia o
grande sem duvida se manifestana - cu acreditava — ma realidade.” O
choque de sua morte, contudo, nio foi maior que o impacto de seu
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surgimento, como cscreveu o artista Larry Bell ao ver a obra de
Warhol pela primeira vez em 1963; “Warhol foi capaz de remover
da arte o wgue do artista. Ele ndo entou faeer dela uma ciéneia,
como fez Scurat, mas produziu uma anticiéncia, uma anticsiética,
umia arte anbi="artistica’, totalmente despida de todas as considera-
g que possamos ter achado necessirias. Ele assumin uma atitu-
de supersofisticada e transformou-a emearte, fazendo de seas pin-
furas a expressio de um completo tédio com relagio i estética como
a conhecemos. . Ela & absoluta, ¢ pintura ¢, acima de wdo, & arte. De
gualgquer modo, ¢ ndo importa o que s¢ decida quanto a ela, nada
pode tirar dela as importantes mudangas que sua obra fez nas con-
sideragdes de outros artistas,”

Dois anos apos @ morte de Warhol, em 1989, 0 Museu de Arte
Contemporinea de Los Angeles apresenton “Floresta de signos”,
wma exposicio que teve por tlo um verso do poema “Correspon-
dences”™ de Bavdelaire, revmindo muitos artistas amercanos neo-
conceituais, tais como Koons, Steinbach, Lawler, Levine, Sherman,
Judith Barry { 1949 § ¢ Barbara Bloom ( 1951- . A obra Eco [ 1986)
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de Barry investigava o conflito entre a promessa Libertiria da anqui-
tetura modernista ¢ o efeito desumanizador de tantos prédios urba-
nos feitos de vidre ¢ ago. Bloom contribuin com uma instalagio in-
titulada O retire o marcisisivo (1955-689), um arremedo de imterior
neoclissico em que todos o5 bustos, relevos da parede, detalhes es-
cultdricos e objetos ¢xpostos em vilrines ostentavam silhuetas ou
retratos dela, “Floresta de signos™ recebeu de sua curadora, Mary
Jane Jacob, o subtitulo de “Arte na era Reagan”, Como sugeriu o
pintor ¢ critice Jeremy Gilbert-Rolte (19%45- ) numa palestra profe-
rida durante a exposigio, um titulo mais apropriado teria sido “Arte
na era de Andy”, A dnica Nigurs européia de estatura equivalente 4
de Warhol nesse periodo era Joseph Beuys, que havia falecido um
ano dantes de Warhol. Estas duas mortes coincidiram com uma mu-
danga nas circunstincias ¢ percepgocs que acompanharam a absor-
cio das lighes do experimentalismo do guarto de século anterior.

152, Barbara Bioom, OF reveo do nancsama, 1988-B9
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-". |14|||'-|.|.l irdade da Instalagio, a matundade da video-obra, as estra-
umm:iaw da arh. puhhm ¢ a continuada releviincia da

principais EZ-;J_'k'lHi.I;L-'IIL‘H realizadas d-':«.l-: entdo,

O apogen da generalizada pratica criativa pos-moderna que bus-
cava iragar paralelos entre as vinas formas fo1 a Documenta P de
1987, Uma grande obra de Beuvs no espago central do museu prin-
cipal funcionava como paderosa introducio 4 exposicio. O tema da
Documenita era a arte e os projetos, ¢ projelistas e arquitetos foram
incluidos entre os exibidores, ao lado dos artistas, Ettore Solisas
(1917- ), Jasper Morrison (1959- ), Paclo Deganello (1940- ), Hans
Hollein { 1934- ), Haus Rucker Co. [Laurids Ortner { 1941- 3], Giin-
ter Zamp-Relp (1941- ) e Manfred Ortner (1943), Arata lsozaki
(1931- ) ¢ outros deram testemunho ao fato de que muitas
dessas disciplings haviam entrado em aparente convergéncia. Entre
a5 pecas, a connbuigio do irnianc-americano Siah Armajani
(19349- ) era o projeto de uma passarela a ser instalada no jardim de

uliuras do Walker Art Cemer de Minedapolis, ¢ a construg
alemio Thomas Schiitte | 1954- nm um pavilhido gee vendia sor-

vele ¢ behidas, ¢ incluia um WC. Ange Leceia (1952 ), um corso,
apresentou um dos dlumos modelos de carro da Mercedes Benz
num pedesial giratdrno,
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05 “Arranjos” de Leccia, compostos por objetos manufaturados

de avides Concorde até gravadores —, constituem exemplo da arle
e que o ato de expor ¢ uma das preocupagoes biisicas, E isto nio
Epenas porque esse ato separa o objeto de sua aparéneia cotidiana,
transformando-o em arte. mas também porque acaba por reprodu-
zi=lo, Cuando Warhol expds suas caixas de sabio Brillo ¢ de sopa
Campbell em 1964, ¢las eram, apesar de toda a chocante banali-
dade de sua verossimilhanga, copias artisticas. Ele usou caixas de
madeira, na verdade esculturas minimalistas, nas quais foram im-
pressos logotipos em silkscreen para fazé-las parecer reais. Leceia
usou as caixas verdsdeiras, De maneira similar, Fenea (1992), da sui-
ga Sylvie Fleury (1961- ), empilha cleganies sacolas de compras
coam seus respectivos contetdos, e a exposicio de 1986 no Kunstverein
de Colinia do belga Guillaume Bijl ( 1946- ) transformou a galeria
numa loja de roupas masculinas em pleno funcionamento, A [ri-

meirn visto, obras como estas lembram as de Steinbach ¢ Koons,
mas hi pouca ironia nelas. Em vez de usar a critica reflexiva do
Conceitualismo para moldar sua pritica, estes artistas acreditam
que suas ligdes ficam implicitas,

Em 1986, Rebecca Horn, Jannis Kouncllis ¢ o dramaturgo ale-
mio Heiner Miiller propuseram a montagem de una ¢xposigdo em
Berlim que incluiria duas obras de cada participante, uma em cada
lado do Muro. Quando o projeto se concreétizou em 1990, com o
nome de e Endlichbedt der Freiheit [A Dinitede da liberdade], o
Muro havia sido dermubado ¢ o processo de unificacdo estava em
andamenta. (% artistas tiveram que se adaptar a essa nova realida-
de. A casa desaparecida (1990) de Christian Boltanski { 1944- ) foi
situada no espaco aberto num terrago do antigo bairro judeuw de
Berlim Oriental por uma bomba alinda em 1945, Fixos nas paredes
exiernas das casas de cada lade do espago cslavam o5 nomes ¢ as
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datas da ocupagio dos antigos residentes. Uma documentagio mais
detalhada foi exposta na area de exposigoes, agora abandonada, que
ja abrigara a Safe Protn no nimero 1923 da Grosse Berliner Kunst-
ausstellung. Em sua contribuigao, Hans Hascke usou uma das tor-
res de observagio que ainda se erguia na Potsdamerplatz. Outrora
ponto central da Evropa do Morte, a praga havia sido cortada em
duas pelo Muro ¢ agora estava novamente unida ¢ pronia para ser
reurbanizada. Haacke colocou o logotipo da Mercedes Benz, sim-
halo da forca corporativa que iria dominar a reurbanizacio da cida-
de, no topo da torre, @ em um de seus lados fixou as palavras de Goe-
the “Kunst bleibt Kunst™ [“A arte permangee arte™]. Nos dois casos,
a nalureza piiblica da obra conseguiu s¢ harmonizar com as dimen-
soes histdricas, politicas ¢ econdmicas do contexto urbano, sem come-
prometer suas qualidades artisticas.

“A finitude da liberdade™ era sintomiitica da maneira pela qual
a arte pablica, quando nio era apenas um apéndice ou um aspecto
do planejamento urbano, chegara a ser surpreendeniemente conce-
bida como uma série de intervengdes lemporanias. A agéncia brita-
nica Artangel encomendou virios projetos de curlo prazo nos anos
), dos quais se destacam Trabalho para o Mar do Norte (1993) de
Bethan Huows (1961- ) ¢ Casa {1993) de Rachel Whiteread { 1963- ).
Huws convidou o grupo coral bilgaro Bistritsa Babi para cantar
numa praia de Northumberland na maré alta de uma noite de verdio.
A Mobra” era uma jungdio do canto, a escolha da hora e do logal por
Huws ¢ as imprevisiveis ¢ predominantes contribuigdes do mar ¢ do
clima. A Cava de Whiteread foi uma modelagem do espago intemo
de uma casa da zona leste de Londres, Ultima de um conjunto de
casas gue foram demolidas para dar lugar 8 wm pangue, a solitara
presenca do edificio erguia-se como um hreve monumento, un lor-
te lembrete do problema dos sem-teto londnnos ¢ um desencadea-
dor de lembrangas de outras residéncias i muito esquecidas,

Apesar, ou talvez devido a elas, das iminentes dificuldades 1i-
nanceiras da unificacio da Alemanha ¢ da probabilidade da mudan-
ga do cenlro do poder - naquela epoca em Bonn - parm Berlim, le-
vando com cle muito dinheiro ¢ atividades culturais, o clima em
Colonia em 1990 ¢ra decididamente animado. Move negociantes da
cidade uniram scus recursos ¢ artistas para montar uma inica expo-
sigio, "0 show de Koln™, que se distnbuiria por suns respectivas ga-
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lerias. “Nachschub”, proclamava a capa do catilogo: suprimentos,
apoio, reforgos, As sugesties militares ainda se faziam presentes, ape-
sar dos trinta anos durante os quais a arte havia combatido a idéia
de uma alianga de vanguarda com o progresso historico. Contudo,
era um rotulo aceitivel para os envolvidos na mostra ¢ para alguns
artistas americanos intimamente associados a eles em atitude ¢ es-
pirito: para as performances e videos de Andrea Fraser (1965- ), em
que ela atuava como guia de galenia; para as analises investigativas
¢ as instalagdes de Fareed Armaly (1957- ) e Mark Dion (1961- ). as
propostas de Peter Fend (1950- ) de remodelar a terma por sélidos
molivos polilicos, econdmicos ¢ ecologicos; os lacinicos ¢ espiri-
tuosos desenhos de parede de Jessica Diamond (1957- ); e as inves-
tigaghes quanto 4 sexualidade e o preconceito de Zo€ Leonard
{1961~ ) e Larry Johnson (1959- ). O Orphée 1990, de Armaly, ex-
posto na Maison de la Culture, Saint Etienne, naquele ano, recria-
va o projeto ¢ a decoragio do edificio quando de sua abertura nos
anos 61, como parte do plano de Andné Malraux de possibilitar a to-
dos o acesso & cultura. Frankenstein na era da biotecnologia (1991),
uma elaborada instalagfio de Dion que misturava laboratorio ¢ s6-
tHo, impregnou a visio da pesquisa genética de uma emogio simi-
lar & do “Boy’s Own™ se aventurando na exploragio do séeulo XIX.
Estes ¢ muitos outros dos sessenia artistas pareciam estar trabalhan-
do segundo o que fora estabelecido por Broodthaers, Haacke, Asher,
Smithson, Nauman ¢ Mary Kelly. Sim, Bruce Nawman (1989) de
Diamond reconhecia de maneima explicita a divida para com aque-
le artista.

No ensaio que escreveu para o catdlogo, Diedrich Diederichsen
tecia consideragdes sobre os temores que as mudangas no poderio
global haviam desencadeado. “A desgraga de ser explorada”, afir-
mou ele citando o misico ¢ escritor Mayo Thompson, “nilo € nada
s¢ comparada com a desgraca de nem sequer ser explorado” Ao
considerar a arte que era produzida nessas circunstincias, ele suge-
riu novos critérios de avaliaglo! “Pornogrifico & o adjetivo que deve-
ria substituir o pejorativo ‘decorative” em nossa critica de arte. E um
termo para a obra gue ndo assume nenhuma responsabilidade por
sua origem. Lixo, por outro lado, assume toda a responsabilidade.”

Lixo e um irrepreensivel senso de fracasso estavam presentes em
todas as performances, videos, objetos ¢ instalagbes de Mike Kel-
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ley {1934~ §. “Por que me tormen um anista performdtien”, dic uma
peca que mostra fotografias de jovens muelheres nuas, Lima sénie de
estandantes féitos em 1987 no estilo colorido dos que eram dese-
nhados por Mary Corita Fent, uma ex-freir, trazis mensagens des-
carwdamente mmpredosas: “Eu sou um o notl para o cultura, mis
Dews me ama”™, “Cagio ¢ orgulhoso, B S, Punheeino ambém (e
uso oeulos)”, Com freqiiéncia, Kelley usava objetos feitos em casa,
bringquedos investidos de um amor desmedido por quem se dispu-
sesse 0 possui-los, ¢ gue, em sud sujeir acumulada pelo tempo ¢
em seu abandono, falam de um abandono ¢ de uma perdn insupor-
Livies. Suas “Anenas” ¢ “Didlogos™ do final dos anos 80 ¢ inicio dos
90, arranjos de bringuedos espalhados por cima ¢ embaixo de col-
chas tricodadas, tratam o problema do abandono em termos formas
dermvadbos da linguagem critica, embora positiva, da escultura mini-
malista ¢ pos-minimalistz. A anomia de disfungdo “preguigosa” de
Karen Kilimmnik ( 1962- ), Jack Pierson [ 1960- ), Raymond Pettibon
(1957- ) & Sean Landers ( 1962- ) sepue um caminho muilo seme-
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Ihante. As instalagdes de Kilimnik, tais como Sra. Peel... Nis sontos
necessarios (1992), mapeiam as fantasias de agio dos jovens que se
ITAMGAIM SN SEus qUartos e se viciam em televisio, enquanto seus Ja-
ne Creep, lextos fouv-naif sobre uma imagindria amiga eponima,
sugerem que ndo & preciso muilo para transformar o equilibrio
mental em psicose: “A MELHOR AMIGA DE JANE ESTA FA-
ZENDO UMA BONECA PARECIDA COM JANE + ENFIANDO
ALFINETES NELA."

Na Gri-Bretanha, os exemplares mais interessantes da arte do
final dos anos 80 ¢ inicio dos W estio associados com o Goldsmiths®
College de Londres. Julian Opie (1958- ) ¢ Lisa Milroy {1959- ) es-
tudaram nessa instituigio no inicio da década de 30. Milroy. no ini-
cio de sua carréira, pinlavi coI%as a sefem compradas — sapatos, ca-
misas, casacos ¢ chapéus — individualmente ou em fileiras bem dis-
tintas, Telas majores com pratos, cacos de louga, pneus ou lampadas
apoiavam-se na ordem abstrata de sua distribuigio para conferir
coesdo ¢ um senso de obra completa aos objetos reunidos. Algu-
mas, como Lampadas ( 1988), pareciam catalogos comerciais ofere-
cendo impassivelmente uma enorme vanedade de mercadonias para
todos os fins, embora lindamente pintadas com tinta a dleo. As ¢s-
culiuras em folha de metal gue Opie produziu em 1983 cram pinta-
das de forma que imitassem sua eminente capacidade de venda: um
taldo de cheques ¢ uma caneta, cinco produtos de supermercado,
cinco velhos mestres. De maneira inversa, a proxima série era com-
posta por formas abstratas com titulos tirados de manchetes de jor-
nais. Sua obra, subseqgilentemente, valeu-se de maneira mais obvia
da forma minimalista no apresentar uma auséncia de fungio em sua
semelhanga com frios armérios, dutos de ventilagio ¢ divisdrias de
escritonio que enfatizavam a primazia do visual na arte. Milroy ¢
Opie expuseram sua obra internacionalmente num periodo muito
breve de tempo, transformando-se em modelo para os que se segui-
ram a elas,

Enquanto ainda aluno do Goldsmith’s em 1988, Damien Hirst
{1965~ ) obteve o uso de um edificio em desuso da Docklands De-
velopment Corporation, ¢, ¢m seus gencrosos espagos, montou “Free-
ze”", uma mostra que incluia muitos de seus colegas. De maneira co-
letiva, eles estavam em sintonia com o espinto empreendedor da
época, ¢ sua empreitada de montar a mostra ¢, o que falvez tenha
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sido o mais importante, persuadir viros importanies comercianles
e curadores a visita-la foi compensatona. A mostra foi rapidamente
seguida por outras de natureza simidar = tais como “Medicina Mo-
derna™ em 1990, também co-patrocinada por Damien Hirst - cujos
participantes também forneceram o ndcleo de muitas novas galerias
particulares de Londres, de propriedade de negociantes ndo-britini-
cos. Entre os que assim se fizeram notar estavam Anya Gallaccio
{1963~ ), Angela Bulloch { [966- ), Simon Patterson { 1967- ) e Gary
Hume (1962- ). As instalagdes de Gallaccio envolvem materais pe-
TeCivels ¢ mukivels, tals como flores, fnata, gelo ou chocolate, dispos-
tos ¢ deixados apodrecer por um periodo de diss ou semanas, trans-
formando-se segundo os ditames das circunstineias, Galpe (1993)
pintou de chocolate a Galena Karsten Schubert; arte de “caixa de
chocolate” com reflexos fecais. Os vizitantes lambiam as paredes se
fossem suficientemente corajosos. As obras de Bulloch que envol-
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waamm luz, som e ouiros meios sio por veres alivadas ao acaso, mas
L I'I'I..'llﬁ. fn:qu::n-:.m 21.][? FI'L'P.'i-l.-:I:'l- 21n 1I.lI1IL'I1.|‘:I:I.II|]Ei“U FH:E.] F'n-'h'l:ﬂl:a
de um espectador, como ¢ o caso da maguina de desenhar Horizon-
e aznd (1990), Owtra sénie que reunia regras de condta afixadas
em diferentes lugares - bares de ropless, holéis e escritdrios — en-
fatizava a universalidade da necessidade de aquiescéncia humana
se a sociedade deve funcionar sem atropelos. Patterson encontrava
nos nomes, tanto famosos quanto desconhecidos, uma forma de
examinar valores, perspectiva historica, priondades edecacionais ¢

§59 . Digrreien Harl, Fo guerd ser ou, 159091
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caracteristicas pessoais. O grande wrso (1992) substituia os nomes
das estagoes no mapa do metrd londrino por nomes de jogadores de
futebol, comediantes, fildzofos, locutores ¢ outros para fazer um
mapa bastante diferente, embora nio menos legivel, do espago cul-
tural contemporaneo, As dimensoes das primeiras pinturas abstra-
tas de Hume, executndas em tintas brilhantes ¢ com suas dreas cir-
culares ¢ retangulares em relevo, derivavam de guichés e folhas de
portas de hospitas, Subseqiientemente, ele passou a usar motivos
figurativos que eram importantes do ponto de vista formal ¢ do nar-
rativo. Os armérios de remédio de Hirst eram esculturas de parede
fin de si¢cle e d fa Don Judd, cheios de itens antificiais para conse-
guir o efeito desgjado: Nova York (1989) ou Ev quero ser en ( 1990-
A1) Seus exemplares em conserva — peixe, um cameiro, wma vaca
e um bexerro, um tubario chamado de A impossibilidade fisica da
morte ma mente de alguim ghe esid vive (1991) — também se ocu-
pavam com & forga do desejo ¢ do medo gue o homem sente com ne-
lagiio ao amor, 4 beleza ¢ & morte, bem como nossa incapacidade de
enfrenti-los. Hirst equilibra uma bola de pingue-pongue num jato
de ar, come a bola de basquete flutuante de Koons, e a chama de
Qlu'.l'u HIEEQE o resio ol merhe vida em todo fn_j,y;.r. SO tedax 5 Pes-
SOUE, W G Wma, Senpre, pard sempve, agorn (1991,

O mundo artistico americano, durante o verio de 1989, estava
ocupado com um debate referenie a censura, A discussio referia-se
& obra de dois fotdgrafos, Robert Mapplethorpe (1946-89) ¢ Andres
Serrano ( 1950- 1. Durante guinze anos os eatudos, flores, retralos ¢
fotoconstrugdes de Mapplethorpe haviam explorade a beleza mas-
culina, o desejo homossexual ¢ 0 sadomasoquismo. A retrospectiva
de sua obra, “Robert Mapplethorpe: o momento perfeito”, aconte-
cen logo apds sua morte, provocada por uma doengs relacionada 4
Adds; na mesma época foi publicade um livro de suas fotografias
que foi denunciado, entre outros, pelo senador Jesse Helms, Serra-
no havia feito e também estava exibindo uma série de estudos foto-
graficos que envolviam diversos fluidos do corpo humano. Um de-
les, uma rica imagem em dourado de Cristo na cruz, havia sido ob-
tido fotografando um pequeno crucifixo de plistico num frasco de
urina. Como sugeriu o critico David Levi Strauss, provavelmente
ndo era tanto a imagem - que € realmente muito bonita™ - que per-
turbava as pessoas, mas o seu Gtulo, & Crivte do mijo (19877, Tan-
to a retrospectiva de Mapplethorpe quanto a série de Serrano ha-

ASSIMILAC DES 215

Nk Ardires SoTran,
& Crifo g srigo, §587

viam sido parcialmente Nnanciadas por dinheiro pablico, o gue foi
deploradoe com estardalhago pelos membros moralmente ultrajados
do Senado ¢ do pablico em geral. O debate envolven as questdes do
racismo e do machismo, bem como blasfémia ¢ homofobia. O re-
sultado imediato foi que a Climara de Deputados fez uma redugio
do Fundo Nacional para as Artes equivalente ao que fora desembol-
sado nos dois projetos, ¢ a Galeria Corcoran de Washington, esco-
lhida como o terceiro local para a mostra de Mapplethorpe, cance-
lou o evento. Tendo arrancado uma lista do livro de Kreystof Wo-
diczko, os defensores de Mapplethorpe organizaram um protesto
durante o qual projetaram siides de sua obra na fachada da galena,
forgando-a a abrigar a mostra.
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Durante o mesmo verdo, o de 1989, o Centro Georges Pompidou
de Paris abrigou a exposiclo Magiciens de la Terre. Contendo obras do
mundo inteiro, ¢la objetiviva mostrar um pouco da heterogeneida-
de da arte, ¢ também responder s acusagies de curocentrismo reu-
nindo arte “primativa” e a nova arte do Ocidente, O Museu di Arte
Modermna de Mova York havia oferecide a mostea “Promitivismo ng
arte do século XX em 1984, uma empreitada que provocou muitas
eriticas devido 4 sua suposicio de que a arte era um fendmeno oci-
dental que propiciava o exdtico ¢ o primitive em outras paries do
mundo. O argumento da mostra do MOMA apoiow a nogio de que
primifivismo era o diferente a ser encontrado exclusivamente fora
da enltura ocidental. Era como se o debate sobre o racismo, o fomi-
nismo ¢ a politica dos anos 70 nunca Bvesse acontecido, ¢ como s¢
a maturagdo dessas discussdes ¢ seu prolongamento para outras
drcas da marginalizagio social - principalmente as referentes &
identidade sexual ¢ de género, trazidas & baila, em pare, pelo de-
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sencadear da crise da Aids — niio estivessem produzindo seus efici-
10s. Ao ampliar scu interesse para todo o globo, a mostra Magiciens
de la Terre tentava apresentar o diferente como material de uma troca
ideolbgica mais justa entre as culturas. Cingllenta artistas ociden-
tais ¢ cingiienta ndo-ocidentais foram exibidos, com o verbete refe-
rente a cada um deles no catdlogo incluindo um mapa que mostra-
Vil Seus paises comao o centro do mundo. O critico americano Tho-
mas McEvilley considerava “PC™, o anacronico simboalo de bom
comportamento no final dos anos 80, como representando o pas-
colonialismo, ¢ ndo o politicamente correto. Criticando o **Primiti-
vismo' de 1984 ¢ defendendo a Mapiciens, ele escreveu: “Toda cri-
fica & mosira que Ii ndo conscgue enfrentar o fato monumental de
que esta foi a primeira exposi¢io importante a tentar, de maneira
consciente, descobrir uma forma pds-colonialista de exibir, no mes-
mo espago, objetos do Primeiro ¢ do Terceiro Mundo. Foi um gran-
de acontecimento da histdna social da ane, e ndo de sua histona es-

162, Cheri Samba, Los Croofes i 1900
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tética” Até que ponto essa unido de objetos levana a uma redpo-
vimacae ficou por ser descoberto. As pinturas de Cheri Samba
{1956~ ). um artista do Zaire, definiam as proporgdes do problema,
com sens textos ironicos fazendo referéncia 3 contines dependén.
cia econdomica do Zaire com relagdo 4 Franga: “Paris esta limpa
gracas a nds, imigrantes, gue ndo gostamos de ver mijo ¢ merda de
cachorra.” Le Sida (Afds) (1959) sugena gue, embora 2 ameaca da
Aids possa ser -:5|u-|1.||_ ndo podemos ignorar a5 tradictes culturais
dos diferentes locais em que ela ocorre, nem fingir que a liberagio
de recursos para combaté-la é devida a um sentimento humanitario,
¢ nio o um expediente politico.

Ma Gri-Bretariha, Rasheed Aracen (1936- ) havia muito tam-
bém vinha criticando & aguisigio ¢ a supressio da diferenga subja-
cente ao discurso intercultural. Uma obra do inicio dos anoz 80, Eu
i ise, fxeo me ana [ {1978-83), documenta fologralicamente a
matanca de um bode pam o festival muguimano de Eid. Tanto o
tema guanto o tilnlo apontavam pam o Codofe de Beuys ¢, por ex-
lensdo, para a bem-intencionada amplitude da retorica de Beuys ex-
pressa por sua relagio “xamanista” com os amimais, Eles - um

coiofe agui, uma lebre acoli — cram capages de compreender as ver-
dades da arte devido 4 sua proximidade com a terra. Os campos de
velhos avides de treino de Araeen, da mesma forma gue as linhas
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de pedra, madeira jogada na dgua ¢ outros materiais de Richard
Long, questionavam a validade de visitar “outros lugares™ (os lares
de outros povos) apenas para caminhar por eles em nome da arte.

Como ilustragio desta tensio, na parede da segunda segio da
Magiciens em La Villette, um grande desenho circular executado
em barmo vermelho por Richard Long contrapunha-se a uma pintu-
ra com pigmentos sobre terra de cor semelhante, feita pela comuni-
dade yuendumu de Alice Springs, Austrilia. As pinturas aborigines
de artistas que incluiam Michael Nelson Tjakamarra (1949- ) ¢
Clifford Possum Tjapaltjarri {1932- ) haviam-se tornado populares
na década de B0 porque desenhos tradicionalmente executados na
areia eram transpdstos para a tela, amitde com tintas acrilicas, para
exibigio ¢ venda nas galerias. Na Austrilia, pelo menos, este traba-
b ndo era uma curiosidade emografica, mas, comao nas dguas on-
dulantes e cheias de peixes, ¢ nos bancos de areia salientes do So-
whao de peive (1986) de Tjapaltjarri, ou na paisagem com pessoas do
Sonho de gambd (1985) de Tjakamarra, continuava a ser um meio
distinto ¢ especial de conceitualizar e representar o mundo em ter-
mos visuais. As paisagens de Tim Johnsoa (1947- ) mostravam sua in-
fluéncia, particularmente em seu Manifesto aanpoda (1986), ¢ suas
imagens faziam freqiientes aparigdes, ao lado das apropriagdes de
Kiefer ¢ outros, nas pinturas de Imants Tillers. Embora ¢le estives-
se satisfeito com que mais pessoas pudessem ver seus desenhos,
Tjakamarra estava convencido de que sua cragio sd continuarna a
ser possivel porgue ele ¢ os outros que ainda viviam fora das cida-
des nido tinham perdido sua cultura; “Nio como aquelas pessoas que
moram em Sydney. Elas perderam sua cultura, s6 seguem o que é
curopeu”, diria ele. Os que moravam em cidades, como Roben
Campbell Jr. (1944- ) ¢ Gordon Bennett (1953- ), podiam ter ado-
tado maneiras mais obviamenie curopéias de criar imagens, mas
usavam-nas numa critica feroz contra a apropriagiio colonialista de
scu continente.

Adrian Piper ¢ David Hammons {1943- ), que se ocupavam do
nacionalismo negro desde os inicios dos anos 60, exibiam, ao mies-
mo tempo, uma hibil manipulagio das estratégias do Minimalismo
¢ do Conceitualismo, sempre com uma contundente pitada de polé-
mica. Ambos expuseram suas obras em Mova York na “Desloca-
gao”, uma exposicio de instalaghes organizada pelo Museu de Arte
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Moderna em 1991, O terrago branco ¢ minimalista ao redor das pa-
redes do Como €, o que é #3 (1991-92) de Piper transformava a sala
TUMA arend, em cujo centro erguia-se uma alta coluna com monito-
res de video em seus quatro lados. Neles, um homem negro, num
giro periddico de noventa graus, insistentemente informava o es-
pectador sobre o que ele nio era, desnudando um esteredtipo apés
o outro, O feintige pablico (1991) de Hammons exibia fotos de uma
estatua eqiiestre de Theodore Roosevelt flanqueada por dois ameri-
canos nativos a pé. Estes elementos eram rodeados por um circulo
de sacos de arcia, e o conjunto era recoberto por uma pilha de fo-
Ihas secas ¢ antigas bandeirolas de partidos politicos, numa espécie

155, Adisn Piper; Como & o que & #3, 1991-92
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de adverténcia a quem ansiava pelas celebrmgdes do aniversirio, no
ano seguinte, da chegada de Colombo. Hammons também partici-
pou da concorrida exposigio Carnegie lnternational de Pittsburgh,
que, naguele ano, lambém fol devotada s Instalagdes, As paredes
separadas de foid (1991) exibiam um delicado desenho em esténcil,
tipico da decoragiio interna de um ambiente yuppy, ¢ marcas feilas
ao acaso por uma bola atirmda. No centro da sala vma bola de bas-
quete, presa pelos bragos de uma méiquina de misturar tinta, vibra-
va ao som da misica de James Brown. Oulros artistas que expuser-
am em Pitisburgh incluiam Juan Mufioe, Lovise Bourgeois, cujas
salas semelhantes a celos e formadas por painéis moveis exprimiam
sua obsessdio por tocas de animais, a artista francesa Sophie Calle
(1953- ) e a russa llya Kabakov (1933- ). Calle ja havia adquirido
notoriedade por uma obra que tinha por ohjetive a exploragio de
um publico inocente. A obra em fototexto Swite Fénifienne (1983)
contava como ela seguiu um conhecido que ela ouvira planejando
uma viagem & Vencza, Mas esta, como todas as suas obras, ¢ pro-
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duto da memarna ¢ da imaginagio, preocupada com o desejo ¢ a
perda. Visto pela wltima vez: dama ¢ cavalheiro de negro da auto-
rig de Renbrandt (1991) era uma tentativa de resgatar as trere obras
de arte, algumas de Vermeer ¢ Rembrandt, que haviam sido roubadas
do Musen Isabella Stewart Gardner de Boston em 199, O comen-
tario do critico David Deitcher a exposicio comeo um todo pode ser
considerado apropriado & obra de Calle. "A arte da Instalagao”, es-
creveu ele, “de lugar especifico ou nio, surgin como um dioma fle-
xivel; na verdade, tio flexivel que pode funcionar, a0 mesmo lem-
po, como forma de desconstruir o museu ¢ reconstrui-lo.” Ao contrd-
rio de Vitali Komar (1943- ) e Alexander Melamid (1943- ), que tro-
caram a Unidio Soviética pelos EUA na década de 70, depois do des-
mantelamento de uma exposicio extra-oficial e ao ar livre de sua’
obra, Kabakov permaneceu na Rissia, trabalhando em segredo a
maior parte do tempo até o colapso do comunismo. Sun instalacio
no Carnegie foi a recriagio de uma velha escola com a ongulhesa ex-

157, Sophee Cafle, VELD peds (Wi (il G & Cavalhad o o Nogno o SuRorky oo
Femibvand, 1531
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posicio de trabalhios dos alunos ¢ a preservagio meticulosa de scus
registros de presenga ¢ atividades. Contudo, agora a escola estava va-
Zia, pois em obediéncia s instrughes recebidas seus funcionaros ¢

VB, 163, Vista extiema @ mberna de O bandeero, die ya Easbakow, 1992
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alunos tiveram que s¢ mudar para outro local, ainda ndo especificado.
Com esta ¢ outras instalagdes, como uma casa de camponeses dis-
farcada de uninol que ebe construin atras do principal museu de Kas-
sel para a Documenta IX de 1992, Kabakov questiona se seria cor-
reto simplesmente jogar fora setenta anos de estorgos e dedicacdo
em obediéncia & supenonidade da visdio econdmica do Oeidente.
Algumas das obras que provociram maior impacto na Documen-
fa IX foi a video-arte de Matthew Barncy (1967- ), Tony Oursler
(1957- 3, Bill Viola (1951- ), Gary Hill (1951- ) ¢ Stan Douglas
(1960- ), Oz visitanties de uma pequena despensa, bem nos fundes
de um estacionamento sublerrineo, encontravam T TCshaf? (1992):
um gramde tapete de borracha, virios objetlos protélicos e oulras pe-
gag, com dois momitores de video montados no teto. A fita, que ha-
vin sido redada no estacionamento, mostrva Bamey @ outros usando
o5 objetos reunidos. Bamey também podia ser visto na fita escalan-
do nu o pogo do elevador com a ajuda de equipamento de alpinis-
ma. A vigilia (1992), uma obra de Cursler formada por muitas par-
tes, espalhava-se de cima a baixo do vio da escadaria do Museu Fri-
dencianum. Magos informes de materiais ¢ roupas com cabegas de
pane formavam os bonecos ¢ efigics de Cursler, As cabegas bran-
cas funcionavam como telas nas quais rostos filmados em video
cram projetados, fazendo-ns voltar a vida como perturbadoras vi-
soes das vozes INMErMas € as Presengas com quem coniinuamenie
COTVETSHIMOs &M nossas proprias cabegas. Viola expiés O arco da
ascensdo (1992, uma enorme projegio em cimera lenta de um ho-
mem oon roupas folgadas pulando e Autuando numa piscina antes
de, voltando a fita, engolir todas as balhas de ar ¢ deixandeo a tela
escura ¢ em siléncio. Mossa compreensio de nosso corpo € um fa-
tor fundamental na arte de Viola. Trata-se da “negligenciada chave
de nossas vidas contemporineas’”, ¢ sua trajetora do bergo ao ti-
mulo & representada em seu Triptico de Nanfes (1992), em que uma
figura flutuante similar & flanqueada, 3 esquerda, pelo filme da mu-
Iher de viols dando 2 Tuz seu Tilho, e, 4 direiia, por sua mde, i bei-
ra da morte numa cama de hospital. Aftos navios (1992} de Hill em
um ample ¢ escuro corredor, de cujo teto uma Iinha de videopro-
jetores langava imagens mudas em preto-e-brianco na parede. Os fl-
mes ¢ram de pessoas seaproximando, olhando com diferentes
graus de fascinio para alguma coisa — talvez um objelo, cena ou

—
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pesson — ¢ alastando-s¢ dela, com o todo s¢ constiluindo, ao mes-
Mo WEmpo, NUmMa provocagio, eco € resposta ao comporlamento do
espectador, Hill descrevia a obra como algo que trazia, lanto no
sentido literal quanta no figurado, “lenta iluminagio™ “A medida
que 45 Nguras se aproximam, elas fornecem luz ao espaco. As si-
lhuetas de outros observadores comegam a surgir... E muito sutil,
mas o5 espectadores comegam a se misturar com as projegocs.” Para
a filmagem de Hors-champs (1992}, Douglas recriou um cenario de
estiadio da TV francesa dos ancs 60 para quatno masicos amenca-
nos negros que haviam se instalado em Paris nessa época. Ao edi-
far as tomadas de duas cimaras, duas versbes da sessiio eram obii-
das ¢ projetadas nos dois lados de uma tela suspensa diagonalmen-
te i galeria. Menhuma das duas oferecia uma imagem total, ¢ s6
uma PI-'H.‘I ia ser vista a cada vez.

A ressondncia estética ¢ politica da hiberdade exercida pelos mi-
sicos negros de jazz em suas improvisagoes também foi menciona-
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da por Lomna Simpson ( 1960- ) em sua instalacdo para a Bienal de /; AN
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[Miles] Davis fez para o *Riot” de Herbie Hancock em Nefertin,
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(i sk Cy O & PRHICTS -;-r f.l'r'l.l: :- ra Gc Lanie aringz e e e L
(1957= ), um Buifeis com a inscrigho “NEM SEQUER COMNSIGO PR i, vy vy (o T b
S ' | J et el O s i) paw ) e e mae e § e
ME IMAGINAR DESEIANDO SER BEANCO™, Ela serviv coma -/ s = : :":1 w
5 fi 5 i T %
¢ 1 i
( e
4. Bl Tif o Manfe 195 w 4 {l
_.5_5_-\| 3 ‘!f
. - e
!

- . e
4 ulﬁl'l?'“'rl:r‘a 17l mlﬂHu*!I ‘IJ "

R, e 7

A [ i, 195 - ! e

T rOCeEG @ uma -;:'-.i'u,:-_ﬂl.;ﬁ-:l e, de maneira consciente, Procuro
enfatizar, sepundo sua curadora Elizabeth Sussman, obras gue
“confrontam prementes questbes aluais como classe, raga, género,
sexualidode ¢ familia™, Um quarto de século apds as atividades ag-
tadoras ¢ os protestos da Coalizio dos Trabathadores da Arte, 15to
ainda levou o Mew York Times a concluir que ¢ssa mostra “negligencia
a pintura”, um veredicto, como sugeriu a critica Laura Cottingham,
gue & equivalente a uma acusagio de auséncia de beleza ¢ prazer. A
ohra de Sue Williams (1954- ), uma das pinturas selecionadas, su-
geria o contrario. O rabalho servil ¢ a opressao sexul, 0 eSIPo ¢
a violéncia fisica contra as mulheres sio os temas de Williams,
Suas imagens e palavras sio tratadas num dspero estilo ilusirativo e
prafico que foma emprestados clementos da crueza objetiva dos
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145 Pepe Expaded, O nenhe, 1993

grafites de uma parede de banheiro ¢ do cardter digressivo de Jackson
Pollock. “Trata-se de uma nova era, ¢ ela ¢ gquente”, escreve Williams
em A pimtina amarela (1992), “Uma das coisas que adquin com a
idade foi a liberdade de escolha.” E, em um dos lados, ¢la escreveu:
“lsto & {arte) ndo-comentano social,”

Forta com ldmpada, uma instalagio de Robert Gober de 1992
que continha histdrias escritas por cle contra a opressio ¢ a discri-
minagio, também foi incluida na Bienal de Whitney de 1993, ten-
do ressurgido como parte da exposigio “Ritos de passagem™ na Ga-
leria Tate em 1995. A peca central da mostra era o Terremoto in Pa-
lazzo de Beuys, a recriagio de uma instalagio de 1981 que incluia
um cavalete de serrador precariamente equilibrado sobre quatro jar-
ros de vidro. O chiio estava coberto de vidro quebrado, numa repe-
tigio da ocasido original em gue as jarras usadas por Beuys na obra
cairam ¢ s¢ quebraram. O lema da mostra ¢ra a natureza provisoria
e fragil do corpo humano: auto-retratos fotografices feitos por John
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Coplans ( 1920- ) de seu corpo nu ¢ eovielhecido; Um endreteninen-
fir (19907 de Susan Hiller, que explorava as ligies de machismo
brutalmente agressivas e ensinadas pelo show infantil Panch e
Juey; um bergo newtoniano usando ampolas de vidro cheias de clo-
ro em vez das tradicionais esferas de metal, do autora de Hamad
Butt (1962-94), ¢ enormes gaiolas sem fundo de Pepe Espalin
(1955-93), que, como Butt, havia morrido de Aids recentemente.
Corps Efranger (1994), de Mona Hatouwm ( [952- §, em que o video
de uma viagem endoscopica pelo corpo de Hatoum & projetado no
chiio de um cubiculo circular, faz o espectador sentir-se espetacu-
larmente intimo ¢, a0 mesmo tempo, distanciade pelo olhar impar-
cial da cimera, Um efeito similarmente perturbador havia sido eria-
do anteriormente pela mudanga do tamanho das sombras em sua
Sentenga de luz (1992), A “passagem” do titulo da mostra agqui se
encontra entre a solidez ¢ a certeza do objeto ¢ sua dissolugido no

176 Weng Haloom, wemends o Lo, 1958
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177 foseph Beuyi, Tomeodo no padcio. 1981

Muxo do processe. A arte luta por manter seu lugar no campo inde-
terminado que separa os dois extremos.

A despeito de um crescente retrocesso neoconservador nos EUA
e tendéncias similarmente reaciondrias na Inglaterra ¢ na Franca,
trata-s¢ de uma nove era. Ma Aperto de 1993, a mosim intérnacio-
nal para jovens artistas da Bienal de Veneza, Rirknt Tiravanija
(1961~ ) instalou mesas ¢ cadeiras e, com dgua fervendo sobre dois
grandes bicos de gis, fornecia aos visitantes potes de macarrio ins-
tantineo. O titslo da pega, Sem tinwle (Doze setenta e um), refena-
s¢ a0 ano em que Marco Polo pantiu de Veneza para visitar a Chi-
na, a origem do alimento. Tiravanija montou um bar, no ano seguin-
te, na vitrine da galeria Metro Pictures, localizada no SoHo. O bar
servia figua gritis em vez de café caro aos que desejavam sentar-se
nele ¢ observar 0 mundo passar, Observando uma diferenga entre
esses gestos e a utopia social do restaurante “Food™ de Matta-Clark,
o critico Dan Cameron assim os descrevew: *Mais efémeros, menos
comtidos pelas intrincadas relagies encontradas nas estruturas co-
munitirias... Sua natureza particular como eventos surge da coloca-
¢do no especlador no centro da pega, permitindo que cada um de-
termine a duragiio ¢ a natureza de sua interaglio com a obra ao seu
redor” Os espectadores também achavam gque ndo eram capazes de
enfrentar suas responsabilidades quando se viam diante da obra de Fe-
lix Gonzalez-Torres (1957- ). Gonzales-Torres, que morreu de Aids
em 1966, espalhava doces dentro de um guadrado no chiio, ou

ASSIMELALOES 233

amontoava-0s como uma peca minimalista num dos cantos da sala,
convidando os visitantes a pegar um ¢ comé-lo. Suas pilhas de pa-
pel, igualmente minimalistas em sua denvagiio formal, induzem
maior tensdo. “Sem fitulo ' (Lover Boy) (1990) & em papel azul — azul
de menino, de céu azul, azul-celeste; a arte ainda s¢ ocupa da bele-
#a, da expectativa e da transcendéncia. Se quiser, vocé pode pegar
uma folha do tope da pilha, para consumir ndo apenas o corpo da
arte, mas também o corpo do artista. As implicagdes sio religiosas
€ sacramentais, pois a pilha, constantemente completada, ndo vai se
esgotar. Mas o que fazer com o pedago de papel, depois de chegar
em casa, para conservi-lo aberto e cheio de possibilidades como
guando estava na pilha?

178, Felix Goneaier-Toemed, “Sorn tihae”™ (Lower oy, 1990
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O desting das folhas individuais da pilha de papéis de Gonea-
lez-Torres €, em altima instancia, uma questio de responsabilidade.
Wiio estamos diante das exigéneias extromas e espetaculares das per-

Soemranees de Abramovie, Acconci, Pane, Burden ¢ outros, mas a
questio das obrigaghes mituas entré o artista ¢ o ¢spectador s¢ faz
igualmente presente. Observar a arte nio significa “consumi-la™
passivamente, mas tormar-se parte de um mundo ao qual pertencem
es5a arle ¢ esse especlador. Olhar ndo é um ato passivo; ele nio faz
(qUE @5 COTEAE PErmanscam imutdveis,

As mostras mencionadas no altime capitulo foram organizadas
segundo agendas disparatadas e com diferentes objetivos. Contudo,
consideradas como um todo, elos demonstram como os rumos da
indngagio estética nos altimos vinte ¢ cinco anos, longe de se dis-
PErSANEM Ol CSVAZIANGT, tornaram-s¢ o5 velores cssenciais da arte
dos dias de hoje.

Doz eventos de 1996 evidenciam isso. O primeiro foi L' fnforme;
mode d ‘emploi, uma retrospectiva histérica concebida por Rosalind
Krauss e Yve-Alain Bois para o Ceniro Georges Pompidou de Pa-
ris. Tomando como seu ponto de partida uma idéia trada dos escritos
de George Bataille, a exposigio oferecia uma visdo das mudangas
na arte do século XX que contrastavam de mancira significativa
com a deserigiio tradicional do desenvolvimento do Modernismao.
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As quatre categorias principais em que se dividia a mostra -~ Mate-
rialismo bdsico, Pulsacio, Horizontalidade e Entropia — seriam im-
pensaveis sem 08 rumos priticos ¢ tedricos das Gltimas trés déca-
das. O segundo evento, acontecido no Cenro de Ares Louisiana,
na Dinamarca, ¢ organizado por seu diretor, Lars Nittve, foi “Ago-
raAqui”, que consistia dé vanas mostras independentes ocorren-
do a0 mesmo tempo ¢ organixdas por um grupo internacional de
Jovens curadores. Em sew catalogo de apresemagio, Em menfim fu-
gan, nras Aguidgorg, Nittve alirma: “Fiquei apavorado, mas tam-
bém tentado. Come organizar uma mostra que apresentaria as mu-
dangas das Gltimas décadas, que reconheceria uma auséncia de es-
trutura ¢ que trabalharia com pequenas historias, com jopos ¢ con-
textos de linguagem local? ... Seria possivel fazer de uma mostra o
local em que as diferengas — politicas, estéticas,., voct escolhe a de-
nominagio — entre as posigies dos artistas ¢ curadores conlempo-
raneos [oasem posias em evidéncia?™

Os esforgos dos anos 60 ¢ 70 — em que os artislas procuraram
eslabelecer os pardmetros politicos da atividade artistica, adaptan-
do a marginalidade social da pritica da vanguarda modemnista a
unu forma de expressar a expeniéneia da marginalidade ¢ultural ou
de dar vor agqueles que, por varios motives, sio excluidos da expe-
riencia cultural mais importante — tendo sido agora assimilados
como fatores significativos da produgio e da recepeio artistica,
Existe uma vibragdo nas imagens de Warhol que € a pulsagio do
dia-a-dia, e existe uma poesia nos materiais aceitos por Beuys e os
que vieram depois dele inextricavelmente ligada ao confexto de sua
expressio, A maneira como a obra de arte funciona em termos po-
liticos nio ¢ uma questio que possa ser respondida independente-
mente de qualguer consideragio sobre seu ménto artistico. Em vez
disso, ela & bisica para a maneira pela qual a arte & capaz de exer-
cer qualquer influéncia estética no observador. A arte & um encon-
iro continue e reflexivo com o mundo em que a obra de ane, longe
de ser o ponto final desse processo, age como iniciador ¢ ponto
central da subseqiiente investigagio do significado.

Ao longo de todo o periodo que aqui cobrimos, nunca foram
rejeitadas as perenes preocupagies com a beleza, ¢om as qualida-
des modificadoras da forma e com a busca de um significado que
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parece se estender para muito além do presente imediato. A Tuta,
contudo, centrou-se na maneira de encontrar os meios de abor-
dar as preocupagdes que sio apropriadas ao cardter di vida con-
femporianea.
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1. Robert Rauschenberg, Came, 1955
Técnica mista: (oo ¢ lapis soboe Irves-
seirn, eodcha e lengol sobre supones de
maddeirn, 191,10 2 800 203, Musew de Ar-
te Moderna, Mova York. Doacio de Leo
Castelli em hopra de Alfred H. Barr, Jr.
Phato © 1997 The Muoscum of Moslern
An, Mova York. © Hobert Rauschen-
berg! DACS, Londres, WAGA, Newa
York, 1997,

1. Jean Tinguely, Momemagem a Nova
Tork, 1960, Materiais vinos, destruidos.
Foto © David Gabr 19600 © ADAGE,
Paris & DACS, Londres, 1997,

1, Robert Rnuschenbeng, Buifalo £, 1964,
Oleo e tinta de xifkscrren sobre tela,
2439 = 1829, Colegho panicular. ©
Robert Rauschenberg/DACS, Londres!
VAGA, Nova York, 1997,

4, Jasper Johns, Bandeira, 1954-35; da-
tagdo no versa: 1954, Encansica, dleo ¢
colagem sobre tecudn montade sohoe
comipenssdo, 1075 = V3LE, Muscu de
Arie Modema, Nava York, Doagio de
Philip Johteson em honrs de Alfred H,

Barr, Je. Fore © 1997 The Museum of
Maodern Art, Nova York. © Jasper Johns!
DACS, Londres VAGA, Moa Yok,
1547,

5. Roy Lichtenstein, Sef com vooe deve
estar se semtingd, Snnd, 1963, Oleo ¢
magna sobre tela, 168,9 x 95,5 Colegdo
Ludwig, Musen Wallraf-Richarts, Co-
Hinia, © Roy Lichienstein/DACS, 1997,
6, James Rosenquist, F0 01, 1965, Oleo
sobiee tela e aluminge, 305 = 26,21, Cao-
legiko particulas. Foto Rudolf Burckhardt,
© James RosenquistDACS, Londnes’
VAGA, Mova York, 1997,

T. Anedy Warkel, Fape-vocd-merma (Flo-
reg), 1962, Tintn de polimero sintésco,
tima de impressio ¢ lipis sobre tela
175 = 150, Codeciio particular, Foto cor-
lesia Abeseo AL Zurmue. © ARS, NY
© DACS, Londres, 1997,

¥, Anudy Warhol, Coiras de Brillo, 1964,
Thita de siflsenen sobre madeira, caila
caixn 43,5 » 435 x 356, Instalada na
Cialeria Stable, 1964, Fato John Schiff,
Cortesia The Andy Warhol Foundation
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for ike YVisual Arns, Ine. O ARS, NY &
DACS, Londres, 1997

9. Boy Lichtemsten, Pequena greedy
pianera, 1963, Oleo ¢ magna sobee tela,
172,7 = 203.2, Musen Whitney da Arte
Amencana, NMowva York. Folo Busdoll
Hurckharde, © Roy LichiensteanDACS,
[T

i Claes Obdenburg, £ armazdém, 107
East Second Strect, Nova York, dezem-
bro de 1961 (vists intermnal. Cortesia do
artisia

1L, Tom Wesselmann, Grande mir ame-
rrcarg gt 34, T4, Muoseu Moderner
Kumst Stiftung Lodwig, Viena, antiga
Cobegdio Hahn, Colinia, © Tom Wessel-
manaTACS,  LomdresVAGA, Nowa
Work, 19497,
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Assemblage mista, vinas dimensies.
Cortesia da L. A Louver Gallery, Veni-
oe, Califtirmia,

13, Edward Ruscha, 0 Mhesew do Civda-
ler et Loow Angeles e chamas, 96563,
(o sobre tela, 137,2 » 335,28, Cole-
i Muzeu Hirshborn & Jardom de Es-
cubturas, Washington, [0 C. Cortesia da
arlista,

14, Dawvid Hockney, €2 o A e
ride ol mieden, 160, sobre lela,
77,5 = 1008, 3. Caolesdo Wemer Boenin-
pen © Diavid Hoekney:

15, Jesis Rafadl Soto, Ciibo de esparge
i, 19069, Plexighiss ¢ tinta, 250 %
A5 x 250, Fundagio Soto, Museia Sola,
Cluikal Bolivar, Venemueln, Cortesin do
anisda.

16, Victor Yasarely, prancha 2 do part-
Ml Falclone planesirio, 1964, Ser-
grafin, Mpressa ¢im cones, composigio:
62,7 = i, Musew de Arte Modema,
MNowa York. Larry Aldrich Fumd, Foto ©
1997 Museu de Are Moderma, Nova
Yook, © ADAGE Paris ¢ DACS, Lon-
dres, 1997,

17, Bridget Riley, Torpdo, 193, Emul-
sy sobre madein, 1219 = 116.2. Cor-
tesia do artista.

1B, Giimther Uecker, Cirerdo, cfrvanfos,
Pregos pintadis wobie madeim, 1499 «
1499, Museu Stiftung Ludwig Hose-
lius, empréstimo ao Mewes Muscem
‘Wescrburg, Bremen. Foto © Jorg Mi-
chaelis, Bremen,

19 Michelanpelo Pistoletio, Dvas pes-
aonas, |96, Papel de tecido pintado wo-
b ago moxidived cxpethado, 200 % 120,
Colegdo partcular, Nova Yok, Foto I
Bressano, Turmn, Comesia de Mana ¢
Michelangelo Pistoletio

20, César (César Baldaocini), O Suick
amurrelo, 1961, Automdyvel comprimi-
do, 151, = 77,7 & 63,5, Muscu de Arie
Maoderna, Nova York. Dasglio de St ¢
Smm. Jobn Rewald. Fowo © 1997 Musen
de Arie Moderma, Noeva Yok, ©
ADAGE Pans e DACS, Londres, 1997,
21. Jobin Chamberlain, Srva. Lucy Pind,
1963, Aco pmiado, 1194 = 1067 =
1. Foto cortean de Pace Wildensizin,
Mova York, © ARS. NY ¢ DACS, Lon-
dres, 1997,

22 Armnan (Armand B Arman), Arre
rlopclenose, 1961, Acamulagio de par-
fos e colberes numa caixa, 47.5 x 713
= V58 ADAGRE Parns e DACS, Lon-
dres, 1997,

23 Yayol Kusama, Adesivos iy correfa
adren, 1962, Colagem sobre tela, 18146
# 1715, Museu Whitmey de Arte Ame-
ricana, Nova York, Doagdo do Sr. Han-
fomdl Wang. Ac. NP 64,34, Fote © 1996,
Muew Whitney de Arte Americana, No-
va York. Foto Pierre Dupuy, StamFed,
Conmocticu,

4. Y ves Klein, Celebrrpdo de g movia
ofu amrepometrod, 9600 Tina sobee
tela, impressdcs corporais de tamanho
nalural, Cortesin CGaleria Kard Flinker,
Paris. Fote lean Dubout, Paris, ©
ADAGE, Paris ¢ DACS, Londnes, 1997,
25, Peero Mumzons fazendo O folege do
artishy, 196].

26 Konmd Lueg ¢ Gerhard Bickaer, Lo
dempnstracdn de realiomg capianliva,
Bergeshaus, Flingerstrasie 11, Dissel-

dorf, 11 de outubro de 1963, Foto conle-
sia de Konrad Fischer, Dilsseldost.

27, Gerhand Richber, Chympia, 1967
Oleo sobre tela, 200 % 130, Colegio
particular,

28, Sigmar Polke, Moderne Knnsi, 1965,
Acrilico ¢ dlco sobae tela, 130 = 125,
Conesia Bend Block, Berlim

20, Waolf Vouell, Berlin-Fiebwr I, 1973,
130 = 120, Foto cortesia Galeria Inge
Baccker, Colonia. © DACE, 1997,

ML Andy Washol, Desarte prateado;
codeira eléirica, 1963, Acrilieo e ilks-
creen sobre tela, 1000 % 150, Colegio
Sonnabend Mova York. ©ARS, NY ¢
DACSE, Londres, 1997

31, Morris Louis, Owicres, 1961. Tinta
bz polimero sintético sobee fela 262 3 =
412, Foso Galeria Waddington, Londnes.
31 Renneth Noland, Cangdo, 1958, Po-
limero simético, 165,1 = 165.1, Muscu
Whitsey de Arie Americana, Mova York.
C Kemneth MolandDACS, Londres!
YAdiA, Nova Yook, 1997,

33, Ellsworth Relly, Lommmfa ¢ verde,
1966. Oleo sobre tela, 221,5 x 1651,
Coriesia Galeria Sidney lanis, MNova
Yok,

34, Richard Smith, Enverpedure e
coudg, 1965, Acrilico sobre madeir,
1199 % 2127 = 90,2, © Gaberin Tate,
Lisndres.

35, Anthany Care, Pradari, 1967, Ago
pantado de amarelo, 96,5 = 381,7 = 1240,
Colegiio particular, Cortesia do artista

36, Mhillip King, Gemghiz Khan, 1963,
Plasuico moxo reforgade, 2034 = 36538,
Colecio particular, Cortesia do artistn,

A7, Robert Mormis, Sem tinfo (Lafe),
1963 {reconstrugio da primieira versio
em madein compensadal. Ago pintada
2438 = 2458 = M3, 0 AR5, NY ¢
DACS, Londres, 1997,

IR Donald Judd, Sem mndo, 1963, Fermo
gabvanizado e aluminio, £3.8 = 358,1 =
6,2 Colegio panicular. Foio Rodoli
Burckhardt © ARS, NY ¢ DACS, Loa-
dres, 1997,

19, Bamctt Mewman, (Juem tom medo
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e versielive, ararrelo ¢ azul A, 1'MG-
67, Olen sobre lela, 1438 = 543,56, Mu:
sey Sdedelifk, Amsterdam. Foso cortesia
de The Barmett Mewman Foundation,
Mena York.

40, Frank Stella, 4 fbenba de ety
1959, Esmalie sobwe teln, 2134 » 2438,
Muscw do Condado de Los Angeles, Ca-
lifbenia {adquirido com fundos do Con-
selho de Arte Condemporimez). © ARS,
WY e DACS, Londres. 1997,

Al Instaladio permanente de trabalhos
de Donald Jhedd, Edificio Leste, La
Mansans de Chinati, Marfa, Texas. Foto
cortesia cipdhio de Donald Judd ©
ARS, NY ¢ DACS, Londres, 1997,

42, Donakl Judd, Sem umale, 1968
Ambar, plexigass ¢ ago inoxidivel, 83,58
® 1727 = 121.9. Foto cormesia de Do-
mald Judd © Estabe of Donabl Judd/
DACE, LondresVAGA, Moa Yook,
1997,

43, Frank Stella, Trovessia do Delinva-
rr, dla séric “Benjamin Moore", 1961,
Adquifi sobae tela, 193,6 = 1956, Cole-
wio particular. © ARS, WY o DACS,
Lomdres, 1997,

44, Dnn Flavin, € tois aominal {para
William de Ockligmp, 1963, Loz M-
rescenie, tamanho total 1E2 R = (333
Museu Solomon B, Guggenbim, Nova
York. Fato David Heald © The Solomon
R. Guggenheim Foumbation, Nova York.
Fiv 91,3698, © ARS, NY & DACS, Lon-
dres. 1997,

45. Carl Andre, Egwivatentes [-FIT,
1596, Tipolos calcineos, coda um 64 =
10,4 = 229, Instalade na Galesin Tibor
de Nagy, Mova York, 1966, Folo cortesia
dla Gealeria Paula Cooper, Mova York, ©
Carl AndreDACSE, Londres™VAGA, No-
va York, 1997,

A6, Cuel Andre, 37 olvas, outons de
1969, Aluminio, cobre, aco, chumbs,
magnésio ¢ zinco; manho il 10,97
w1097 me 1,296 unddades, 216 de cada
mcial, caids unidade 3005 o 305 = 1.5
foram inualadss para a exposicio Card
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Amdre na rotunda do Museu Solomon
R. Guggenheim, Nova York. Foto Ro-
bert B Mabes © Paul Kate. Foo © The
Solomon K. Guggenhemm Foundatson,
Mova York. © Carl Andre/DACE, Lon-
dresVAGA, Nova York, 1997,

47. Robert Morris, Sem tinde, 1963, s
pelba die plexiglass sobre madera, qua-
tro pegas, cda 711 = 710 % 7L Ins-
lnde na CGalberia Green, Nova York, fe-
vensdro de 1265 © ARS, NY ¢ DACS,
Londres, 1997,

48, Rachard Serra, Apolo de wea fone.
lada feasteln de cartag), 1968-69. Pla-
cas de chumbo, cads 39,7« 138,7, Co-
legdo particular, © ARS, NY ¢ DACE,
Londres, 1997,

49, Eva Hesse, Pendurar, 1966, Acrili-
oo sobre tecido, madeir ¢ ago, 1828 =
2133 = 198, 1. Instituio de Arte de Chi-
cago, © Espilio de Eva Hesse, Cortesis
Galeria Robert Miller, Nava York.

50, Eva Hesse, dcrdscimo, 1638, Fiba
de vidro ¢ resina de poliésier, 50 unada-
des, cada 1486 = 6,3, Museu Krdller-
Milller, Diterlo, Holanda. © Espilio de
Eva Hesse. Cortesia Galerta Hobert
Miller, Mowa York,

51, John MoCracken, Ndo ki mofive
para mdo, 1967, Madeira e fiba de vie
dro, 3048 = 45,7 = 8,9, Galerin Nacho-
tas Wilder, Los Angeles.

51. Lynda Benglis, Pare Card Andre,
1970, Espuma de polivrctanoe pandada,
1425 = §353 x 118,11, Colegio do
Museu de Arte Moderna de Fort Waorih,
Fort Woeih, Texas. Aguisigio do museu,
The Benjamin J. Tillar Memorial Trsz,
C Lynda BenglivDACS, LondresYA-
G, Mo York, 1997,

53, Bruce Nauman, Foro composta de
iy hevgnagas mo chaao do etidia, 19T,
Impressho de gelatma pmieada, 102,% x
3124 Museu de Ame Moderna, Mova
Yoek, Doado per Philip Johnson, Folo ©
1997, Musen de Arie Moderma, Nowva
Yook © ARS, NY ¢ DACS, Loadres,
1947,

. Barry Flanagan, guoire dmfs
267, @'l 67, conda (gr 2sp 60) 6767,
1967, Tecido, 32 x 52 « 48, Colegho do
Aris Council, Londres

58, Miele Torani, Présemumion: mareas
de pm pincel 17 30 repefidas o inferae
lox reganlanes de 30 em, 1966-56. Corie-
saa <l artisti.

56, 5ol LeWilt, Duprrn fipos Sdeicar de
finhas retas ¢ suay combiragdes, 1969,
Corlesia (Galerin Lisson, Londres, ©
ARS, NY ¢ DACS, Londees, 1997,
Tradugdo: Quatro tipos bisicos de lmbas
reias: | Wertical2. Horizontal™3, Dia-
gonal e para d4, Diagonal d. parae. ¢
sums combinagdes. 5. Lewin, 1969,

57. Sol LeWia, (hmenr cores bdsicas ¢
swas combimagder, 1971, Cortesin Ga-
leria Lisson, Londres. © ARS, NY e
DACS, Londres, 1997,
58, Dandel Buren, dpéra, de Legend /,
abril de 1970, Album de fotografias,
Publicacies Warehouse, Londres, 1973,
© Daniel Buren, 1973, © ADAGR, Paris
¢ DACS, Londres, 15997,

29, On Kowara, Ev alnda estou vio @
uma resposta de 5ol LeWit, Projecos
para 3 contribaigke de Lucy R. Lippard
para o Exhibition Book fultedagosio, or-
panizados por Seth Sicpelavh ¢ apre-
scntados em Sidie fnlermational (ju-
Iho-agosio de 1970, pp. 36-T.

B, Lywrence Weiner, Linma remogdo oy
36 prr 36 polegadas de uma parede ard
b rpeadir o o fapamee de Trsteningdo de
grexio o o folka de revesiimenta, 1968,
Coleclo do Siegelaub Collection & Ar-
chives. Fatoeinstalagdo na exposiio Jo-
arirm S-37, 1944, Exposicio organizady
¢ publicada por Seth Eh:gtlauh Fobe de
Seth Ssegelaab, Conesa The Seth Sie-
gelaub Collection & Archives. © ARS,
NY e DACS, Londres, 1997,

6l. Douplas Hoebler, Projete escalmrs
de focads, recho de 50 milhas, Maverhifl,
Miss, = Putmey, V1 = Crdade de Nova
Yark, 1968, Colegle particular Foto-
mstalucio na expoaiio Soaeire 5-31,
18649 Exposigho organiesda & publica-

iz por Seth Siegelaub. Foto de Seth Sie-
gelaoh, Coriesia The Seth Sicpelanh
Colbeciion & Anchives. © ARS, NY ¢
DACE, Londres, 1997,
62, Joseph Kosuth, U ¢ fréx cadpis,
1965, Cadeirn dobrivel de madein, cb-
pin fotognifica de uma cadeira ¢ am-
pliagdes fotogrificas de uma delinigio
ol diciondno para a palavma cadleira; <a-
deira 82 = 378 x 33; paine] fowografico
91,5 % 60,1 vexto do painel 61 = 61,3,
Musen de Arle Modema, MNova York
Larry Aldrich Foundation Fund. Foto ©
1997 The Museum of Modern An, New
York. © ARS, NY ¢ DACS, Londres,
19797,
63, John Baldcssari, Tudls & expurgedo
il péniura, a ndo yer o arfe; acrhu-
ma fdita entrou pesra obeg, 96668
Acrilico sobre tola, 172,7 = 143,35, Co-
legAn Michae] ¢ lleana Sonnabend, Folo
cortesia Galeria Sonnabend MNova York.
64, Robert Barry, Todas ey colsps g
£ BT LD REN T rdo extou pensa-
oy mgste mamento — 13:368; 15 de jurho
e J969, 1969, Cortesia do artista.
65, Terry Atkinson e Machael Baldwin,
pang pdo indicar, 1967, 508 =
El.il' £ Galeria Tse, Londres.
66. Art & Language, fndice 01, 1972,
Oito fichirios, quarcaia ¢ ol copias fo-
tostaticas ¢ um text emildursds, Cada
fichdmo 23 x 2 » 62,5 texto TS » 53,
Colegio partbcular, Instalado na exposi-
cio L'Ar Comcepived, wre Perspective,
Mushe ' Art Modeme de Ia Ville de Pa-
ris, 22 de novemnbro de 1958 ~ |2 de fe-
verciro dg 1989, Participantes desin
ohre Terry Atkinson, David Bainbead-
ge. Michsesl Baldwin, lan Burn, Charles
Harrison, Harold Hurrell, Joseph Ko-
suth e Mel Ramsden.
47. Dan Graham, Esgirema, 196, Cole-
¢io pantscular, Bruxelas, Foto Careth
Winters, Londres. Cortesia Galenia Lis-
wan, Landres.
6. Marcel Brooudthsers, Musée - Wu-
sey Ex 73100, 1972, Carthes-postais ¢
tinta sobre papel, 0.8 = 749, Coresia
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Gakenia Michael Werner, Mom York e
Cobiinis.

69, Jannzs Kouncllis, Cavalos, 1969, Ins-
talado ma Galeria L'Aftico, Roma. Foto
mn::m\l'-lﬂulﬁml.zl:qwr Liomudees.
i Giwseppe Penonse, Arvore de dize me-
tros: fek werde wime Altion owsfithren,
aliee I3 bis 20 Tage davers, Foh werde oin
Hielzbrelt in die Zeit nodckbringen in der
e ol Mmoo war pnd swar in eine Zeir
dex Baumes, die ich am Ol und Sielle
Jesimelze (Vou executar uma silo que
dure entre 15 ¢ 20 diss. You pegar uma
prancha dé madeira da época em que ela
amnda era uma drvore e, aa vendade, de
1A SpOC Cuja SIS0 ¢ posicio eu vou
especificar), 1970, Madeim, 1213 x 25,
Moderna Museet, Esioeolma. © BUS.
Ti. Morio Mere, fglu e Giap, 1963,
Metal, sacos plisticos, werra H, 120, Mu-
sée Mational d"Ar Moderne, Parts. Fola
cortesia Visual Arts Libeary, Londres,
T2, Giiewvanai Anselimo, Sem fituls, 1965
&6, Granito, alface e fio de cobre, T«
25w 2%, Colecdo parthculsr. Fodo corte-
sia Visual Arts Library, Londres.

73. Michelangelo Pistaletto, Fmr dos
frapas, 1967, Cimento, mice, frapos, L8O
® 130 2 100, Colecho Peppine di Ber-
nardo, Napoles. Foto cortesia Visual
Aris Library, Londres. Foio © G, Co-
bambye, Silio,

4. Rechazd Long. Carrimbmnalo por e
firha ne Peru, 1972 Fografia. Cobe-
gilodo artista, Cortesia Galenin Anthany
d"Odlay, Lomdaés.

75, Robert Smithson, Expetho de casca-
Hhe com fendas ¢ poeira, 1968, 12 espe-
Ihins com casealbo 01 4 = S48 6% 91 4.
Espilio de Robert Smithson, cortesia
Craleria John Weber, Mova Yok,

76, Robert Smithion, Molke espiml,
Grest Salt Lake, Utah, abril de 1970
Rolo 457 2 m de comprmento ¢ aproxi-
madzmente 4,57 m de lorgura, Rochs
negra. eristais de 2al, verm, dgun verme-
Ihn (algas). Espilio de Robert Smith-
san, conesia Gaberia John Weber, Nova
York.

L
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77. Bernhard e Hilla Becher,

de caives-o dgua, 1972 (detalhe). Sews
grupos de pove fotografias cada, Cady
fodografia 40 x 208 ol 1324 = 101 8.
Colegio Eli ¢ Edvihe L Broad, Santa
Momica.

T8. Waher de Maria, Comper refaompe
Jante, 197177, #K) postes de mgo moxi-
diivel, dispostios numa grade retangular
(16 postes ma larguma ¢ 25 postes no
compnmenio). espage de 67,6 m entre
O postes, altura média dos postes 6,27 m,
mas erguendo-se de modo que forme
s plang aiforeme. Cortesia Dia Cen-
ncr for the Arts, Corrades, Mova Méxion,
Foto John Cliett, Nova York,

T Alice Aycock, Clma simples rede
stehterrdnea de popos ¢ minels, Merrie-
wokd West, Far Hills, New Jersey, 1975,
Cancreto, madeina, terea ¢ 8,532 1524
® 2,74 m, destruido. Cortesia Galberia
Jobin Weber, Mova Yok,

BO. Mary Miss, Sem tanle, Batery
Fark, Mova York, 1973; madeim 3,66 =
183 m, segdhes em imlervalos de 1324 m.
Cortesia da artista,

&1, [an Hamilon Finlay com Alexander
Stoddant, Apollon Terroriste, perio da
Upper Poel, Litle Spana, 19858, Resina
« falha de ouro. Fedo cortesin lan Ha-
milton Finlay ¢ Caleria Victoria Miro,
Londres.

82 Bruce Nauman, Auto-reirta como
St 1956-T0, Folografia 50,2 = 578
Folo corvesia Gialeria Loo Casell, Nova
York, © ABRR, NY ¢ DACS, Londres,
197,

B3, Brwce Nauman, Carredor de fuz ver-
de, 1970-T1. Follha de Mibra ¢ luz Mao-
rescenie, dimensdes varidveis. GHosep-
pe Panza di Biomo, Milko. © ARS, NY
e DACE, Londres, 1997

B, Dan Grahsm, Pacedofs) presen-
refs) contimmas), 1974, Clmera de vi-
dea, fita de video, monitor de video, -
pelhos. Musée Maiional d°Art Moderne,
Fans. Instalade no Profeir, Kansthalle,
Coldmia, 1974, Foto mosimamdo a instala-
¢ho de Passadois) Prezente(s) Conti-

nucsis) na exposicko Projels {1974) ne
Kunsthalle de Coblia. Subscqbentcmen-
1 a obea fod instalada ARC, Paris, 1974, ¢
em 1974 na John Cibson Gallery, Nova
York, no Instmdte for Comtemporary
A, Chicago, ¢ no Fisdoworsl Athemes,
Hanmford, Connecticnt. Coleglio Musde
Nativaal d ‘Art Moderne, FParix,

Ok espethos refletem o tempo presenie.
A clienara de video grava em (ita o gine
est imediatamente & sua fnente ¢ todo o
reflexo na parede oposta espelhada.

A imagem vista pela cimara (refletindo
tsdo na sala ) aparece & segundos depois
no modiar (por mese de um relasda-
menio-colocado entre ¢ videocassete que
grava ¢ uny segundo videocassete que ne-
pro<haz,

Se o corpe de um observador rie seul-
ta dirctaments & visio gue o lente tem
o espelho deante dela, & clmarm grava
o feflexo da sala e o reflexo da mmagem
no momitor (a gqual mostm o reflexo do
cspelha grovado 8 segundos anles. Umna
pessoa que ohserva o monilor v tmic a
sua propoia imagem § sepundos ateis
gqrarnio 3 imagen do manitor que estiva
sendo reffetida Bo espelho B sepundos
amtes disto, o que perfaz 16 sequndos
no passado (eis que, § segundos atris, a
visdo da cimara de 8 segundos antes es-
tava sendo reprodurida no monior e
min se refletia po cspelho junte com o
reflexs entdo presente do especiador),
Crin-s¢ uma regnes<ho infinita de comnd-
rurarm de tempo dentoe de connimimms
de tempa (sempre separndos por mber-
valos de 8 sepundos) dentro de camti-
rmurems de femmEpa,

O espelbo con dngulo reto em relagio &
oautra parede espethada ¢ & parede do
mofilor @i uma visho em lempo presen-
1 da mslalagio, como s¢ ohservada de
s posscio “objetiva” mais fivorivel,
exterion & expéniéncia subjetiva do ob-
servador ¢ a0 mecanismo que produz o
cleite perosptive da pega. Ele simples-
menie reflele (estalicaments) o tempo
presante.

BS Gilbert & George, Porre, 19723,
Dz Foacgrafias em preto=e-bramco. To-
tal 124,5 % 1321, Coleglo Michael ¢
liesna Sornabend. Foto cortesin Galeria
Sonnabend, Nova York,

Bb. Vo Acconci, Enfilter, [4 de outu-
bro de 1971, Performarce/insalacio. Ar-
mazém, Minchengladbach, Alemanha,
Programa de performances simulifneas.
Duragio | kome Cortesia Galeria Har-
bara Giladstone, Nova York.

BT, Marina Abeasnovic, Rifmo 0, 1974,
Execulada na CGaleria Stslio Mona, Ni-
poles. Duragie & homs. Cortesia Sean
Belly, Mova York.

88, Joseph Beuys, Como explicar ima-
geas a wma fefe prorse, 1963 Aprews-
indp pa Calerin Schmela, Dikseldort,
Hx?lhtﬁhﬁmm‘hﬁ.mﬂ. © DACS,
1 '

B Joseph Beuys, Covore, “Eur posto dia
América ¢ a Amirice gostn de mis”,
1974, Cialerin Rend Block, Nova York,
Foto Caraline Tisdall. © DACS, 1997,
M. Leon Golub, frermogacdn I, 1981,
Acrilico sobre 1cla, MM .8 x 4267, Ins-
Tiato de Arte de Chicago, Doacdo da
Seciedade de Arte Conterporines, 1953,
264, Folo © 19946, The Ant Instinie of
Chicago, Todos os difeitos reservadios,
91 Hans Haacke, Proprivoades imdvels
dfir Skapodeby ot al em Marhattan, um
sictema soctal em fempo real, sigde
o 17 de malo de [97F, 1971, Dois ma-
pas, 142 lotografias em preto-c-brance
com folhas de dados datilografisdas e
emoldurdns em 23 conjunbos de 6 por
msedibura ¢ wm conjunto de 4 por molda-
m, 6 graficos ¢ painel explicativo (ed.
2). Mapas: cada 61 = 50,8 fotografis ¢
fathas de dados: cada 50,8 = (9.1 {con-
juntos emoblumdos, 23 com 533 =
TS ¢ e com 54,6 = T6.2: praficos:
cada 61 x 25.4; painel: 61 » 50,8, Cole-
o do artista. Fole Hans Hascke Cor-
testa Giaberia John Weber, Mova York. ©
DACE, 1597,

92, Judy Chicago, @ jiiar, 1974-79,
Thenica mista, 14,33 14,33 = 1433 m,

LIESTA DAS ILUSTRACGOES 251

Foto Michas| Alexander, corlesia The
Flower Corponslion.

93, Monica Sjoo, Do damdo d e,
1968, Gleo sobre cartio, 183 % 122 Mu-
sen Anna Mosdlander, Skelleflen, Swé-
¢ia. Foan cortesia da artista,

4. Bva Hesse, decasde V, 1968, Ago
gabvanizado ¢ tubos de borracha, 254 =
254 x 254, Colegilo LeWitt, em em-
présamo para o Wadsaorth Atheneum,
Hartford, Conneciicwd. © Espalio de
Eva Hesse, Cortesia (Galeria Robert il
liev, Towa York,

95, Mancy Ciraves, Plmfurn ripestre pa-
teaindigena, swdoesie do Arizora (pan
o Dr. Wolfrany Beckery, 19701, Ago,
fibra de widro, timin o dlea, acrilico ¢ 3
pranchas de madeira, 3962 = 2743 x
2286, Meue Galerie der Stadd, Aachen,
Sammiung Ludwig. Doagho da arties.
Feto Ann Minchow, © Espilio de Nan-
oy Graves/ DDACS, Londnes VAGA, Neva
York, 1997,

M6, Lowise Bourgeods, Filletre, 1968
Lirex, L 50,7, © Louise Bourpeois. Cor-
tesia Galeria Robert Miller, Mova Yok,
97. Harmony Hamemond, Presenpn [V,
1972, Tewido & acrilico, 2003 = 73,7 &
356, Cobegio Best Products, Inc. Foto
Drale Anderson.

o, Louise Bourpeois, Femeie Cou.
fewrra, 1R69- Tl Wiarmone rosa, L 66, ©
Lonsize Bdargesas. Cortesia Galeria Bo-
bert Miller, Neva York.

99. Adrian Piper, En sour o focalizagdo
#2, 1975, Desenho a cropom a dleo so-
bre fotografia, 203 % 254, Coresia
Cialeria John Weber, MNova Yok,

I, May Sicvens, Rosa de prisdo, da
série OrdindrinExtaordindrie, 1977-
B, Téenica masta, 76,2 = 1143, Cole-
gio pamicular, Conesia Galeria Mary
Ryan, Mova York. °

101, MNancy Spero, Tortury de mulberes,
1976 detalbe, Painel 10 de 14 painéis).
Fimtura & mdo ¢ colagens datilografada
sobae papel, 0,51 338, | m, Cortesta Ga-
leria Jack Tilton, Nova York ¢ BB O,
W, Mova York,
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L2, Mary Kelhl Docunrento pas-paria,
docimentagpde M, 197879, 15 unida-
des de anddsia ¢ resing, cada 356
270 Caolecho Arts Council, Londnes.
103, Bebeoca Hom, Ualodmio, 1970-
T2 Teckbo e onadletra, dimensibes varis-
veid: Aparece no filme epdnimo, 1970,
¢ no filme Performances M, 1973, ©
DACS, 997
104, Susan Hiller, Dedicado gos artix-
tai aescomivecidas, 197276, Conties-pos-
tais, graficos ¢ mapas montados sobre
tibuas; [4 painées, cada 695 x 1092
Tamanho instalade vandvel; livio com
56 fotografias (Mar emcapelado) ¢ no-
tms. Cortesia da artista.
105, Chrsto (davachedT) & Jeanpe-Clau-
e (e Cruillebon), Costn recaberar, Lir-
J'.I:E By, Ausresilia, 1969, Trezentos mal
de tecido Erosion
L‘unlmi ¢ 57,6 quildmetros de corda de
polipropilena. A costa (icoa recoberta
por um periodo die 10 semanas, a partis
e 28 de outihro de 1969, eatio, todios
o5 makeriais form remaovidos ¢ o local
valiou & sua condigdo onginal, Copy-
right Christo 196%. Fora Harry Shunk.
106, Muya Ying Lin, Memarial dos v
terawos e Fietnd, 1982, Washingion
Coavention and Visilors Association.
107, Gordon Matin-Clark, Fragmenra,
1974, Fatecolagem em preto-c-hmnca,
1016 = 76,2, Colegio de Jane Craw-
foed,
108, 10, Vista externn ¢ interma do
Musen de Arte Contemporgnea de Chi-
e, com a obea de Michas] Asher instn-
Inda, & de junho -~ 12 de agesto de 1979,
Lk Art & Language V. 1 Lénia de B
Charargomiich (970 eo exille de Jack-
sour Pollock I, 1980, Esmalte ¢ tinta de
celulose sobre tela, 239 x 210, Corbesia
Galeria Lisson, Londres.
118, Markus Lipertz, O riwnfe da fi-
wia WY, Morrtento com oEEGE gaeis
mados ", 1979, Oleo ¢ tbenica mista so-
bre teka, 200 = 162, Cortesia dn Galeria
Michael Wermer, Nova York ¢ Coldnia,

Falo Galena de Arte de Whitechapel,
Lomelres.

112, Francesco Clemente, Ay quatorse
estagdes, n® N, 1981-82. Encaustica so-
bire bela, 198 x 236, Colegho particulas
113, Georg Baselite, Pintienr o dedo |
Apig = d fa, 1971-72. Oleo sobre tela,
2000 3 130, Neue Galeria, Staatliche und
Sifidiiache Kunstsammlungen Kassel,
empréstima de particular.

114, Fieg Immendonl, Efmpealnd stimle
wich, 1983, Olleo sobre 1ela, |50 = 200,
Cortesin da Gnleria  Michael Werner,
Mona York & Colbdaia

115, Gerhard Richter, I8, Okasher 1977,
¢, 198K Museu Haus Esters, 29 de
abril - 4 de junho de 1989, Krefelder
Kunsimuseen, Krefeld © Krefelder
Eunstmusecn. Foto Volker Dithne.

116, Anselm Kiefer, Maorpareshe, 1981,
Oileo ¢ palha sobme tela, 280 « 380, Cor-
besin Galberia Anthory d"Offy, Londres,
com & permassdo do arnsta

117, Eric Fischl, Memime travexio, 1981,
Ole sobre tela, 168 % 244, Colegie
particakar.

118, Julian Schnabel, Reme: pava qurem
a¢ propoe @ comhecor o e, 1981,
Dilen, louga de barmo, pasia para carmo-
coria de carro, madeira sobre madeira,
3226 0 4445 = 33, Calegho particular,
119, Susana Solano, Exfapde rermurl, 1*
1, 1987, Ferro preio gabvanizsdo, 1312
275 = 276 Coleglin purikcular. © DACS,
1997,

120, Maleobm Marbey, O 55 Amsterdam
dfanse de Rouerdam, 1966, Acrilico so-
bre tela, 1575 x 2134, Colecio parti-

cular,
121, Howard in, Na camr cm b
meze, 195485, sobre madeira,

9201 = 1191, Cobeclio Paine Webber
Group, Ine., Nova Yorke Felo corlesia
do artista.

122, Philip Guston, € estddio, 1965,
Oboo sobee tela, 1219 = 106.7, Colegio
particular.  Cortesta  Caleria  McKee,
Neva York. Foto Ere Polliczer.

123, Leon Kossoff, Chrisioinroh Spinal
Siededs, manhd, 1990, (leo sobre madei-
m, 195 = |88 5. Galeria Tate, Londres.
Foto Pridence Cumming, Londres, Cor<
esda | A Loover, Venice, Califoraia
124, Tim Rolling e MDS América Vi,
1956-87, Aquarcla doursda e carviio so-
bre paginas de livro de linho, 1676 x
480,1. Colegho particular.

I2E, Jean-Michel Basquiat, Discagyrofio
daix, 1983, Acrilico ¢ cruyon sobre tela,
168 % 152, Comesta Cialeria Bischofber-
ger, Zurigque, © ADAGE Pans ¢ DACS,
Lomdres, 19497,

126, Kcith Haring, Sewm titulo, setembro
de [983, Carvio sobee papel negro 22009
% 1068 © Espolio de Keith Haring.
Usado com permiissio.

127, David Womarowice, Sére Sexo,
|988-39. Fotogmfia em preto-c-branco,
T4.7 = 86 9. Conesia de B PO W, Foio
Adam Reich.

128, Ciran Fury, Seer sifulo, 1990, Tris
onldoors. Exposto na Bienal de Venera
de 1990,

129. Frank Moore, Arews, 1992 Obeo
sobee el sobre base de madeirz, total
155 = 183, Colecho particulsr, Cortesia
Sperone Westwater, Mova York.

130, Philip Taalfe, Reflexs, 1983, G-
vurn em chapa de linileo, colagem, acri-
lico sobice papel, 225 % 225. Fofo corte-
sin Gialeria Ascan Crone, Hamburgo.
131, Ashley Bickerion, Le Arf foompo-
stgiio com logotipos 82, 1987, Silks-
creen, laca sobre compenssdo com alu-
minio, 87,6 x 1829 » 8], Colegio
particular,

132, Peeor Halley, Cefufo bronce com
camdira, 1986 Acrilico, dov-plo @ mil-
a=tex sobre tela, 147.5 = 285, Coleglo
particulas.

133, Robert Gober, Semr Nulos, 1991,
Madam, cors, coum, fecido o cabela
humane, 38,7 = 41 9 1143, Instalado
na Cxaberia Mationale du Jeu de Paume,
Pariz, 3 de outubio de 1991 = 17 de de-
wembro de 1991, Cortesia o artista,
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134, Robert Gober, Par dhuplo, 1984,
Gesso, nudeim, amme, a0, Linex ¢ tin-
i de esmmalte, 91,4 = 162,62 71,1, Co-
legdo pariicular,

135 Haum Stembach, refrclonado: ¢

(diferentes, 1985, Pratelesrn de madeirs

com plistico laminsdo, sspatos de cou-
o para basquetehol, casticais de boon-
2, 9w 52 = 51 Colegio particular,
136, Jeit Koons, Brmgue com wer bolde
em ol eguilibeio, 1983, Vidro, fermo,
Apua, reagente de cloneto de sidio, bola
de basquete, 1645 % 78,1 = 36 Colecio
panticialar.

137, Martin Kippenberger, Com ax me-
Thores imtempdes mibo consipe achar wma
sudkstica, 1984, Oleo sobre tela, 160 x
133, Cortesia Bure Kippenbenger, Gale-
ria Giigela Capitain, Coblata

138 Rosermane Trockel, Cogiie, ergo
aurs, 1988, L& sobre tela, 210 160, Cor-
besaa Cralema Monika Spriith, Coldnia,
139, Sigmar Palke, Ok altas poderes or-
denam: plate de aegre & conte superior
direitaf, 1969, Laca sobee tela, 150 =
120. Coldecio Frochlich, Stutigar,

140 Anidreas Crimshy, Togunie, 19940, tm-
presshe em cibacromo, 165 x 2. Cor-
tesia Cralerin Monika Sprith, Colonia.
141, Candida Hofer, Mureu de Hittdria
Matwad, Londres [f, 1990 lmpressio
e cibacromo, 36 ¥ 52, Cortesin Gale-
rea Johnen & Schiitle, Caldaia

142, Kaharing Fritsch, Tischgesells-
chaft (Companhia d mesak, 1988, 32 §i-
purns de polidster, roupas e loatha de
mesa de alpodio, mesa ¢ bancos de ma-
deira, 140 = 1600 = 175, Museum ifir
pristimo permancnie do Banco Dres-
demer, Frankfurt-am-Main, Folo Axed
Schmeider. © DACS, 1947,

143, Louise Lawler, (hamies mimiares,
1929, Impressdo em cibacromo, 157,2
# 1211, Ediglo de 5. Cortesda da antis-
tx e da Metro Pictures. Nova York.

144, Sherrie Levine, Sem Hnuls (Segin-
dor Waller Evenx 23, 1936), 1981, Fobo-
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grafia 254 x 20,3, © Walker Evans Ar-
chave, Museu Metropolitane de Arte,
Mova York.

145, Jenmy Holeer, “Truismao™ sobre ca-
miscta modelada por Lady Pink, 1983,
Copyright Barbara (Fladstone, Fabo cone-
siz Caleria Barbara Glsdsone, Moo
Yok,

146, Cindy Sherman, Cema de filme sem
Hrule, 1977, Folografia em prebo-e-
beanca, 203 = 254, Cortesia da artisia
¢ cla Metro Prclunes, Mova York,

147, Richard Serra, Ancer taclincle, 1981,
Ago cor-tem, 3066 = 358 = 0,06 m.
Instslader na Federal Plaea, Mova York.
Foto cortesia de Pace Wildensiein, Mo-
it York. ©ARS. MY e DACS, Lomdnes,
1997,

148, Richard Deacon, Arie pang oiirus
pessras i 10, 1984, Ago galwnieado ¢
ldleo, 40 = W = W Colegio particu-
lar. Mova York, Cortesia Galeria Lisson,
Londres.

149, Reinhard Mucha, O prodlema o
figwnr mo oo no angisitening barrocn
(Bt Figur-Girmd Problem in der Ar-
chiteltur des Farock [fiér dich aflein bei
rrur das Gimaby, 1985). Dodecaedro com-
posto de 2 fileiras de pamdis superpos-
tos (mesas) coberios por formeca cing,
rewnidas em uma armagio de barras de
aluminio, escadas com & degraws ¢ 36
limpadas de néon, estrados, chapa de

vidro parcialniente lagueada, felir, pla-

tafoenas com rodas coguendo 3 obr em
17 em, 12 socos de madeine, 340 = 450
o 450 DIA 330, Musée National d°Ar
Moderne, Paris.

i50. Tony Cragg. Noves pedms - of
farr e Newton, 1978, Plistico, 330 =
235, Calegdie Ans Council, Londres.
Cortesia Galeria Ligsor, Lendres,

151, Judith Barry, Eco, 1986, 2 slides, 2
progegiae: de Mlme sobie cads lade da
parede que divide 3 sala em dismgomal,
dimensfies variivers; fenpo aproxing-
o de duragio, 1 mimio; trillka sonom,
Encamendade ¢ produzide pelo Musen

e Arte Moderna, Mova Yok, Fodo cor-
vesia dis artista ¢ da Galeria Xavier Huf-
kens, Bruxelas

152, Barbara Bloom, £ reire o mawci-
sizme, |988-29, Instalado em Jay Ceoe-
mey Modern A, Mova York, setembro
de 1989, Colegdo do Museu de Arbe
Comemporines, Los Angeles. Foto coe-
testn o ariiga.

153, Sylvie Flewry, Feramo, 1002, Sxeo-
las e compra, 68,6 % 1524 = 6.2 Cor-
tesin da Craleria Postmasters, Nova York.
154, Hans Haacke, e Freilir wird
Jerzt einfach gpesponsert — aus der Por-
tokasse (A Kberdade serd agora patro-
cimada - pela caivimha), 1990, Exposto
i e Endfiichbedt der Freikedl, DAAD,
Berlim, 1990, Cortesia Galeria  John
Weber, Mova York. Foto Werner Zellien.
& [ACS, 1997,

155, Christinn Boltanski, A cava deto-
parrecida, nsialada na Grosse Hambur-
ger Strmsse 1516, Berlim, 1990 Placss.
Exposta na fNe Endlichbels der Frei
heir, DAAT, Berlim, 19990, Foto Wemsr
Zellien. © ADAGE Paris ¢ DACS, Lon-
dres, 1907,

156, Rachel Whitercad, Casa, 1993
Conereto salpicado, Encomemdado por
Artanged ¢ Beck'’s. Folo Swe Ormerod
coftesia Artangel,

157, Mike Kelbey, Malopo 82 (Fidm
hraneo rarspareieeldro negre faan.
peavenie), 1991, Cobertor, bichos de peli-
cia, gravador, 1570 x 12345 = 279,
Cortesia do anista ¢ da Metmo Prclares,
Bova York, Fote © Ellen Page Wilson,
102,

158, Simon Patlerson, (0 grosde e,
19402, Litografia, 109 x 1348 = 5, Cor-
tesin Cialeria Lisson, Londres. Fote fohn
Riddy, Londres.

159, Damien Hirst, Ev queene ser e,
1990-91. Velhos fruscos de remédss nim
armiaree, 1372 = 1006 x 22,9, Cortesia
Ry Jopling. Londres.

160 Andres Scrrano, O Criste do mifo,
1987, bmpressio em cibacromo, silicone,
plexiglass, moldurns de madein, 1524 %

1016, Edigio de 4, Cortesia Craleria
Pauls Cooper. Nova York.

16l Hobeni Mappletharpe, Thomars,
F958, 1986, © Espolio de Robert Magp-
plethorpe Cortesia A + C Anibodogy,
Mova York.

162, Cheri Samba, Les Capetes urifi-
stex, |90, Acrilico sobre tela, 132,01 =
N, T, Cortesia Galersa Annina MNosci,
Mowa York.

163. Rasheed Ameen, Uimar fomge cami-
e no deerto, 1991, Sapatos vellhos /
uzndos, Insiakedo na Galeria de Are Vane
couver, Vancouver, 1991,

164, Richard Long, Circnlo o fevr
vernrelier, 1984, Instalado na Magrciens
de la Terre, Coniro Georges Pompidou,
PParis, 18 de maio - 14 de agosto, 1953,
Folo corlessa Cralenia Anthony d"Cifas,
Liomdres. Com permissho do arlista, coe-
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