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Introducao

O QUE 0 SENSO COMUM entende por arte é a maior difi-
culdade que se enfrenta para a compreensao da arte
contemporanea. Uma obra dearte, paraa maioria das
pessoas, é uma pintura, um desenho ou uma escul-
tura, auténtica e Unica, realizada por um artista sin-
gular e genial. Essas sdo as premissas que vém sendo,
desde o Renascimento, sedimentadas no imaginario
social. Transformar esse tipo de competénciaartistica
e substitui-la por outra é sem dtavida um processo
longo e dificil.

As certezas, ja arraigadas, causam dificuldades
paraa compreensao do que os artistas realizaram, so-
bretudo a partir da segunda metade do século XX.
Seguindo o imperativo de uma histéria que se move
paraa frente,aseqiiéncia dos “ismos”resiste em aban-
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donar idéias ja aceitas, como a no¢ao moderna de
autonomia da arte, para abarcar as poéticas contem-
poraneas. A Arte Conceitual problematiza justca.—
mente essa concepgao de arte, seus sistemas de legiti-
magdo, e opera nao com objetos ou formas, mas com
idéias e conceitos. Questoes levantadas desde o final
dos anos 60 e ao longo da década seguinte, periodo
abrangido pela Arte Conceitual, sao ainda pertine‘n—
tes e mobilizam a criticada produgao, recepgao e cir-
culagdo artisticas no panorama atual. Por isso, este
pode ser considerado um programa inconc'luso. A
distincdo entre Arte Conceitual — como movimento
notadamente internacional com duracio definida
na histéria da arte contemporanea — e conceitualis-
mo — tendéncia critica a arte objetual que abarca di-
ferentes propostas, como arte postal, performance:
instalacdo, land art, videoarte, livro de artista etc.— €
muitas vezes difusa.

Dessa maneira, no procuro aqui sinteses nem
de programas, nem de estilos, mas identificar algu-
ma‘s das interrogagoes e estratégias langadas pela Arte
Conceitual, em especial no Brasil e na América La-
tina, para as quais as praticas artisticas atuais se vol-
tam com vigor renovado. Isso porque, vale notar, a
Arte Conceitual, de modo geral, opera na contramao
dos principios que norteiam o que seja uma ob.ra de
arte e por isso representa um momento to significa-
tivo na histéria da arte contemporanea. Em vez da
permanéncia, a transitoriedade; a unicidade se esvai

frente a reprodutibilidade; contra a autonomia, a
contextualizagdo; a autoria se esfacela frente as ppéti—
cas da apropriagdo; a fungdo intelectual é determi-
nante na recep¢ao. Tais contradi¢oes abalam as estru-
turas do sistema da arte ha pelo menos meio século,
ou quase um século se pensarmos em Marcel Du-
champ. Nas paginas seguintes nos deteremos na
influéncia seminal desse artista para a Arte Con-
ceitual e mais amplamente para a arte contempora-
nea. E certo que as vanguardas histéricas, em especial
o surrealismo, o futurismo e, sobretudo, o dadaismo,
j4 anunciavam essas mudangas, apontando, cada
qual de uma maneira, uma certa pré-historia da Arte
Conceitual. Mais tarde, artistas como o francés Yves
Klein, o norte-americano John Cage e suas experién-

cias com o som e o siléncio, além do grupo Gutai no

Japao e os Situacionistas na Franga, para citar apenas

alguns, desvencilharam aarte de uma materialidade
sensivel ou, em outras palavras, do seu destino co-
mo mercadoria.
A crit
pard, no inicio da década de 1970, chamou essa
tendéncia de desmaterializacao da obra de arte.
Mas, desde meados dos anos 50, 0 universo da ar-
te expande-se, e, definitivamente, a esfera da arte
ultrapassa a auto-referencialidade moderna, vol-
tando-se para o mundo real. Contetidos politicos,
antropolégicos e institucionais tensionam os domi-
nios daarte. O contexto, em suas multiplas dimensoes,

ica de arte norte-americana Lucy Lip-

—
O
—

arte conceitual



o  cristina freire
=)

deixa de ser uma abstragao e, nao raro, torna-se cen-
tral em muitos projetos. As agoes, situagoes € perfor-
mances espalham-se pela cidade, misturando os polos
da criagdo e recep¢ao da arte, e a figura do artista se
dilui. Em suma, a Arte Conceitual dirige-se para além
de formas, materiais ou técnicas. E, sobretudo, uma
critica desafiadora ao objeto de arte tradicional.

A preponderéncia da idéia, a transitoriedade
dos meios e a precariedade dos materiais utilizados,a
atitude critica frente as instituicoes, notadamente o
museu, assim como formas alternativas decirculagao
das proposigoes artisticas, em especial durante a
década de 1970, sao algumas de suas estratégias.

Nota-se um acento politico na produgao brasi-
leira e latino-americana, em que a Arte Conceitual se
distingue pela contextualizagao e ativismo de con-
teido utépico, em oposicao a auto-referencialidade
da Arte Conceitual na Europa e nos Estados Unidos.
Nao por acaso, o periodo de maior relevancia para a
Arte Conceitual coincide com o das ditaduras nos
paises latino-americanos € no Leste Europeu.

As proposigdes conceituais negam aaurade
eternidade, o sentido do inico e permanente eapos-
sibilidade de a obra ser consumida como mercado-
ria. E nesse momento que as performances, ins-
taveis no tempo, e as instalagoes, transitorias no

espago, tornam-se poéticas significativas. A efemeri-
dade das propostas sugere a mais intima relagao entre
arte e vida. Freqlientemente sao acoes que ao se situar

num corpo mais amplo (social e politico) incluem
projetos que expandem o limite da subjetividade, mis-
turando as esferas do publico e do privado. Perante
essa producao, os espagos de exposigdo precisavam
também ser reinventados. Desde entdo, nao parece ser
possivel encontrar o sentido da obra dentro dela
mesma, como queria o mais influente critico norte-
americano do século XX, Clement Greenberg. O
campo artistico expande-se. A critica formalista, cen-
trada nos principios da hegemonia da pintura e do
papel auténomo da arte, ndo se sustenta ante a Arte
Pop, o minimalismo e, mais ainda, frenteas poéticasde
artistas como Joseph Beuys, John Cage, Jan Swidzinski,
Jaroslaw Kozlowski, Hélio Oiticica, Lygia Clark e Artur
Barrio, para mencionar apenas alguns.

Reescrever a histéria daarte recente temsido preo-
cupagio constante dos historiadores e criticos, ¢ a
importancia do que foi realizado nesse periodo em
regides distantes do eixo hegeménico, como o Leste
Europeu ou a América Latina, nao pode ser menos-
prezada. Nao se trata aqui de operar uma distingao
geografica das poéticas conceituais, mas de ampliar o
conhecimento de sua emergéncia original e fecunda.
Algumas exposiges realizadas na ultima década
foram muito importantes nesse movimento de reava-
liagio da histéria da Arte Conceitual, entre elas “L’Art
conceptuel, une perspective” (Paris, ARC Musée d’Art
Moderne e de la Ville de Paris, 1989), “Reconsidering

the object ofart”, 1965-1975 (Los Angeles, Moca, 1995),

—
-t
—ry

—_—

arte conceitual



S cristina freire
o

«Out of actions. Between performanceand the object’,

1949-79 (Los Angeles, Moca, 1998) e finalmente

“Global conceptualism: points of origin, 1950-80”

(Nova York, Queens Museum, 1999).

E certo que os artistas brasileiros mais destaca-

dos nas poéticas conceitualistas nao admitiram que
suas obras fossem consideradas dentro do rétulo
“Arte Conceitual” importado com 0 sucesso de
Joseph Kosuth. Porém, tanto nas formas discursivas
como no contetido cognitivo explicito,a natureza des-
sas obras é conceitual. Para varios autores,como o cri-
tico inglés Peter Osborne,por exemplo, a Arte Con-
ceitual na América Latina pode ser entendida como
uma reacdo contra os modelos artisticos da Europa e
dos Estados Unidos veiculados apos a Segunda Guer-
ra como projetos de modernizagao paraa regido (en-
tenda-se abstracao lirica e expressionismo abstrato).
Isso porque foi o deslocamento das préticas das insti-
tuicoes artisticas oficiais parao dominio social e poli-
tico que tornou necessariaa substituicao do objeto de
arte pelas operagoes conceituais.

Se aexpressao Arte Conceitual orienta uma pla-
taforma histérica e critica compartilhada internacio-
nalmente, interessa aqui levantar suas peculiaridades
nos paises latino-americanos.

Nesse sentido, torna-se muito limitada qual-
quer aproximagao entre as investigacoes filosoficas
do norte-americano Joseph Kosuth ou do grupo in-
glés Art and Language € o que artistas brasileiros

como Hélio Oiticica, Lygia Clark, Cildo Meireles,
entre tantos outros, vinham fazendo no mesmo pe-
riodo. As especulacdes filosdficas de Kosuth definiam
o sentido da representacdo, explorando uma analise
filosofica da linguagem. Em 1965 esse artista inicia
uma série de trabalhos em que justapoe objetos reais,
fotografias e defini¢des desses objetos encontradas
nos dicionérios. Esse tipo de trabalho tornou-se
emblemitico dentro da histéria oficial e hegemonica
da Arte Conceitual, notadamente norte-americana e
européia, que, alids, toma o minimalismo como seu
momento originério — o que, diga-se de passagem, é
redutor, pois desconsidera muito da producao artis-
tica conceitual, na qual o objeto de arte se volatiliza.
Mesmo que a Arte Conceitual seja circunscritaa
um periodo de uma década, as questoes que elalangou
sdo bastante atuais. Isso porque interrogam as posi-
cOes, sempre instaveis e cambiantes, das figuras que
compdem o sistema da arte (critico, curador, editor,
galerista), do estatuto da obra de arte (por meio da
indiferenciagio entre documentagao e obra de arte),
assim como dos meios e instituigdes que a legitimam.
Faz-se necessario ampliar os sentidos da Arte Con-
ceitual, incluindo agdes que partem do cotidiano, mis-
turando arte e vida, e para as quais o projeto e registro
integram uma mesma obra.
Exemplos dessas situagdes foram as criadas pelo
grupo Fluxus. Alids, um dos primeiros artistas a usar o
termo Arte Conceitual foi Henry Flynt, um membro

[13]
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do Fluxus, em 1961, embora a denominagao so fosse
se sedimentar nos discursos criticos na década se-
guinte. Essa relagao do Fluxus com a origem da Arte
Conceitual, muito embora tenha sido dissipada no
decorrer da historia, é de fundamental importancia.

Heranca Fluxus

E certo que as vanguardas russas anunciaran}, jano
comego do século XX, a mistura e a equivaléncia entre
meios e praticas artisticas sociais. Nas décadas de
1960 e 1970, tais principios sao revitalizados nas poé-
ticas Fluxus (1962-1978), esse grupo de artistas de
vérias nacionalidades que colaboravam entre sina
Europa, EUA e Japao. Estruturado ao redor da figura
de George Maciunas, artista lituano radicz.ld.o nf)s
Estados Unidos, o Fluxus contou com a participagao
de Nam June Paik, Joseph Beuys, George Brecht, Ben
Vautier e Wolf Vostell, entre outros. Desenvolveu uma
atuacdo social e politica radical, que contestava a arte
como institui¢do por meio de performances, filmes e
publicacdes (contando com editora propria,a Ed1.tora
Fluxus). O termo “Fluxus” foi originalmente criado
por Malciunas paraser o titulo deuma revista que teria
como objetivo publicar textos de artistas de van-
guarda. Alogicada publicagdo e disseminacao de. con-
tetdos para além da “cultura séria” esclarece muito de
seuespirito. Todavia, Fluxus passoua designar e carac-

terizar uma série de performances organizadas por
Maciunas e outros artistas na Europa. Essas apresen-
tacdes, nao raro multimidia, foram prolongadas,
tornando-se festivais — Festum Fluxorum — que
percorreram virias cidades como Copenhague, Pa-
ris, Diisseldorf, Amsterdam e Nice. As performan-
ces e happenings realizados pelo grupo, bem como
suas publicagoes, filmes e videos, tiveram um pro-
fundo impacto nas artes daquelas décadas em razao
de sua postura radical e subversiva, ainda que rara-
mente politica.

O efémero das agdes Fluxus misturava arte e coti-
diano, buscava destruir convengdes e valorizar a cria-
¢do coletiva de artistas, musicos e escritores. O Fluxus
marcou um momento de experimentagao comum
entre artistas da Europa e da América do Norte, assim
como influenciou mais de uma geragao de artistas em
diversos paises, inclusive no Brasil. Nao se compreende
bem o alcance de obras como as de Paulo Bruscky ou
de Ivald Granato (nos anos 60), eventos como a
“Exposi¢ao ndo-exposi¢ao” (1967) de Nelson Leirner,
além de outros happenings realizados na Rex Gallery &
Sons, em Sdo Paulo, ou, mais tarde, “Mitos vadios”
(1978), sem se perceber ai também o espirito Fluxus.

Para criticos como Kristine Stiles, uma das con-
tribuicoes centrais do Fluxus foi a articulagao entre a
esfera da poiesis (o fazer e a produgao de coisas) e
a préxis (a agdo na esfera social), que vém sendo inte-
gradas, respectivamente, como linguagem e como

[15]

arte conceitual



— - .
= cristina freire
&

pratica institucional. O espirito das agdes Fluxus
reside na demonstra¢do de como o corpo é o0 agente
construtor de significados de conhecimentos sensi-
veis. Essa seria a fonte paraa manipulagao de objetos,
sistemas sociais e institui¢oes, assim como invencao,
reinvencio e indagagao da linguagem.

E fundamental notar a importancia seminal e 0s
desdobramentos dos conceitos postulados por Dick
Higgins — poeta, musico, editor e artista membro do
Fluxus—,que tomaaobrade Marcel Duchamp (1892-
1968) como principio para delinear, em 1965, o con-
ceito de “intermidia”, que viria a ser muito utilizado
pelos artistas na década seguinte. O readymade de
Duchamp, observa Higgins, sugere um campo inter-
mediario entre arte e vida. Higgins propoe uma defi-
nicdo na qual a obra situa-se no meio, em 0posi¢ao a
simples combinagao de meios (do multimidia). A
:déia de intermidia estd entre os 12 principios que
compdem o espirito Fluxus, juntamente com o lu-
dico, 0 acaso € a unidade entre arte e vida, entre
outros. Sobre esse aspecto da poética Fluxus escreve
Ken Friedman, um de seus membros:

Se nio ha fronteira entre arte e vida, nao deveria
ntre as diferentes formas de arte. Para fins da
narrativa da histéria, das discussdes e distingoes ¢
possivel referir-se as diversas formas de arte separa-
damente, mas o sentido intermidia freqiientemente
inclui arte oriunda de diferentes raizes, de muitas

midias que se multiplicam em novos hibridos. Ima-
gineuma forma dearte que sejacomposta 10% de mu-
sica, 25% de arquitetura, 12% de desenho, 18% de
oficio de sapateiro, 30% de pintura e 5% dos mais

diversos cheiros. Como seria essa arte?

Pensamentos como esse deram origem as mais
interessantes obras de arte de nosso tempo, muito
embora os artistas ligados ao Fluxus tenham sido, até
muito recentemente, desconsiderados nessa proto-
histéria da Arte Conceitual.

A influéncia de John Cage, artista, misico e
compositor que disseminou a influéncia de Marcel
Duchamp na América do Norte por meio de seus
escritos, aulas, semindrios e performances, foi funda-
mental no pensamento de muitos artistas que, mais
tarde, vieram a participar do Fluxus. John Cage ja
combinava filosofia oriental com fenomenologia oci-
dental nos anos 50 em aulas no Black Mountain Col-
lege, de cujos semindrios também participaram o
corebgrafo Merce Cunningham e os artistas Robert
Rauschenberg, Nam June Paik e Dick Higgins, entre
outros. Usando o milenar livro chinés do I Ching,
John Cage introduz procedimentos do acaso na arte,
como uma técnica para distancié-la do egocentrismo
caracteristico da produgao estética desde o Renasci-
mento. Cage pensou a consciéncia Como um processo
no qual a arte estaria necessariamente envolvida com
0 acaso, a indeterminacio e aspectos casuisticos da
natureza e da cultura.

[17]
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O estilo breve e criptografico de Duchamp em
seus escritos na Caixa verde, por exemplo, foi um ele-
mento de inspiracdo para os projetos de eventos,
transcritos como partituras, assim como para agoes
ainda mais sintéticas que anos depois, com George
Maciunas, foram realizadas pelo grupo Fluxus. A¢des
banais como apagar e acender luzes,aumentar e abai-
xar o volume do radio, em suas caéticas e complexas
orquestragdes, sao herdeiras do espirito dadd. Como
acoes transitérias indicadas em “partituras de e'ven—
tos”, esses projetos sao peculiares ao repertdrio de
George Brecht e identificam essas primeiras agoes
Fluxus. .

George Maciunas, para quem a influéncia de
Duchamp também ¢ decisiva, notou entao que 0s
membros do Fluxus deveriam buscar suas atividades
artisticas no cerne das experiéncias cotidianas: co-
mer, dormir, andar etc. Muitas agdes Fluxus partem
de “instru¢des”, o que Brecht chamou de “readymade
temporario”. Sao exemplares as “Instructions for
pair;tings” de Yoko Ono, realizadas ao longo da
década de 1960, como a Peca de voz parasoprano,onde
ela enumera as acoes/vozes/gritos a serem realizados

por outros. Escreve Yoko:

Grite

1. Contra o vento
2.Contra a parede
3.Contra o céu

Esses textos sao um tipo de documentacio na
Arte Conceitual e podem ser lidos de diversas manei-
ras: como partituras musicais, artes visuais, textos
poéticos, instrugdes para performances ou proposi-
¢oes paraalgum tipo de agdo. Ocupam, na maior parte
das vezes, este lugar intermedidrio entre a idéia e a sua
realizagdo. Novamente,a obra de John Cage é paradig-
matica para esse tipo de “partitura”. No trabalho 4’33”,
de 1952, Cage instrui o musico a ficar em siléncio e
imovel durante o tempo estipulado no titulo da obra.
A forma de circulagao desse tipo de trabalho é
também digna de nota. Por ser impressa em publica-
¢Oes simples, como livros de artista, brochuras ou
mesmo revistas, torna-se mais amplamente acessivel.
No entanto, muitas vezes, é considerado superficial-
mente ou confundido com gravuras, textos literarios
ou poesia. Ou seja, uma relagdo entre o projeto e sua
realizacdo, sua “performance”, é desconsiderada
quando os projetos sdo equivocadamente tomados
como elementos auténomos. E decisiva ai a relacio
dalinguagem com a agdo nas infinitas possibilidades
de sua realizagdo, além da inexoravel participagdo da
audiéncia. A linguagem é utilizada como elemento
de articulagdo com a realidade cotidiana. E impor-
tante notar a diferenga em relagao as indagagges de
Kosuth mais pautadas pela filosofia de linguagem,
elemento que distingue o conceitualismo anglo-
saxao de sua vertente latino-americana, que se volta
paraarealidade politica e social.

[19]
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Manifesto/acao/exposicao

O artista norte-americano Sol LeWitt publica na re-
vista Artforum, em 1967, Paragrafos sobre P‘;rt'e Con-
ceitual. Nesse texto, atesta que a idéia é mais impor-
tante que a realizagdo do trabalho, cuja porgao visivel
ou aparente é secunddria. o
Nesse mesmo ano, no Brasil, Hélio Oiticica
divulga no catélogo da exposi¢ao “Nova obje.tivi—
dade” realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, um texto que seria seminal para a arte con-
temporéanea, e ndo apenas no Brasil. Estabelece al-
guns pontos que desenvolve dentro de um programa

proéprio. Sao eles:

1. vontade construtiva geral
2. tendéncia para o objeto ser negado e superado do
quadro de cavalete .
3. participagdo do espectador (corporal, tétil,
visual, semantica etc.)
4. abordagem e tomada de posi¢ao em relagdo a
problemas politicos, sociais, éticos
5. tendéncia para proposicdes coletivas e conse-
qiiente aboli¢do dos “ismos” caracteristicos c?a
primeira metade do século XX na arte de h(')]e
(tendéncia que pode ser englobada no conceito
de “arte p6s-moderna” de Mério Pedrosa)
6. ressurgimento e novas formulag¢es do conceito

de antiarte

E interessante notar que cada um desses tépicos
aproxima-se da no¢ao de uma arte “desmateriali-
zada” O puiblico, que Hélio Oiticica chama de partici-
pador, é o motor da obra e assume com sua negagao a
passividade uma posiao critica na dimensio ética e
politica.

Em dezembro de 1968 foi promulgado o Ato
Institucional n® 5, que recrudesceu a ditadura militar
no Brasil, levando a perseguicio e prisao de artistas e
intelectuais. No ano seguinte seria proibida, no Mu-
seu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, a €Xposi¢do
dos selecionados para participar da VI Bienal de
Paris, o que provocou um enérgico protesto da Asso-
ciagao Brasileira de Criticos de Arte. Organiza-se, do
exterior, um boicote a Bienal Internacional de Sdo
Paulo. Representacoes estrangeiras, assim como
grande parte da comunidade artistica local, ndo par-
ticipam da mostra, como forma de protesto a dita-
dura militar. Esse boicote durou até 1983, quando o

pais retornou a democracia.

Nobojo dos movimentos contestatérios—como
o estudantil de maio de 1968 na Franga, que clamava
por mudangas na sociedade, e o da contracultura
mobilizado na América do Norte em reagdo a Guerra
do Vietna —, a histéria da Arte Conceitual foi sendo
elaborada também a partir de exposi¢oes. Em 1969,
quando a ditadura militar provocou no Brasil o
fechamento de eXposi¢des e a perseguicio a intelec-
tuais e artistas, era inaugurada em Berna, na Suica, a
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exposi¢ao “When attitudes become form - wc:rks -
concepts — processes — situation — information’, com
curadoria de Harald Szeemann. Na pdgina de rosto
do catalogo Szeemann indicou o mote de sua Pr?-
posta curatorial: “Live in your head.” Essa exposigao
representou um marco na apresenta(;ajlo daarte cor.n.o
processo, isto €, nanegagao daarte objetuale na ut11.1-
zacao de materiais “precdrios” e ndo convenclonais.
Além disso, indicava a expansdo para outros espagos
além daqueles delimitados pelo local expositivo con-
vencional. E o processo criativo do artista, e nao seu
resultado, que se coloca em primeiro plano. Con-
ceitos, processos e informagoes sao as expressoes
dessa arte que se pauta na vivéncia. Participararfl da
exposicdo artistas da Europa e dos Estados Unidos
como Joseph Beuys, Jan Dibbets, Joseph Kosut}},
Mario Merz, entre muitos outros, mas nenhum brasi-
leiro. Essa mostra antecipou uma questao extrema-
mente importante para as instituicoes museologicas
nos dias de hoje: o entendimento do museu como um
espaco de experimentagao, aberto a presenga d.os
artistas, sem distinguir em seu interior espaco decria-
cao e de exposi¢do de obras.

Em 1970 0 Museu de Arte Moderna de Nova York
(MoMA) inaugurava a exposi¢ao “Information”, com
curadoria de Kynaston McShine. Foi uma das poucas
exposigoes de Arte Conceitual no periodo que inc/lul
trabalhos de artistas latino-americanos e também
daqueles oriundos de paises comunistas. Partici-

param dessa mostra, entre outros, Artur Barrio, Gui-
lherme Vaz, Hélio Oiticica e Cildo Meireles.

Oiticica negou veementemente estar represen-

tando o Brasil, que naquele momento vivia sob a dita-
dura, e introduziu ao publico norte-americano, no
texto do catdlogo da exposicdo, aspectos da obra
Tropicdlia e de seu Programa Ambiental mais amplo.
Artur Barrio enviou para a mesma mostra fotografias
e um filme, registro das Situacdes TE, trouxas ensan-
gitentadas. Cildo Meireles apresentou obras de seu
projeto Insergdes em circuitos ideolégicos, iniciado
naquele ano. Esse trabalho foi também emblematico
parao periodo. O Projeto Coca-Cola e o Projeto cédula,
realizadosaolongo da década de 1970, operaram com
sistemas cotidianos de troca, adotando uma estraté-
gia de guerrilha ao tomar as redes como meio. O
artistaapropriou-se de objetos em circula¢do nas tro-
cas do dia-a-dia, subvertendo seus sentidos com pala-
vras e frases contundentes, que representam golpes
certeiros na situag¢do vivida pela sociedade brasileira
naquele momento. Sdo sentengas como “Quem ma-
tou Herzog?”, carimbadas em cédulas, que por certo
nao seriam destruidas, retornando-as a circulacdao
como um grafite em movimento.

E certo que exposicoes paradigmaéticas adotam
principios curatoriais distantes do convencional, mas
algumas distingdes sao significativas. Na mencionada
exposi¢ao “Information’, o carater de pura informa-
¢do na apresentacdo das obras foi muito criticado, e a
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curadoria de Kynaston McShine projetou um espago
branco, limpo e neutro para a mostra, sem dispensar
os elementos da museografia tradicional como vitri-
nas e bases. O maximo de participagdo do artista
parece ter sido no projeto de Vito Acconcci, que pas-
sou a buscar sua correspondéncia no museu (Area de
Servigo, 1970), durante a exposigao. Quanto a0 pu-
blico, esse participou na enquete de Hans Haacke que
confrontava o visitante com informagdes e perguntas
nas quais solicitava uma tomada de consciéncia e
posicionamento em relagao a interdependéncia das
esferas da arte e da politica.

Na reciprocidade entre arte e vida, conclamada
pelo Fluxus e por vérias geragoes de artistas, descons-
tréi-se a autonomia do cubo branco, simbolo da gale-
ria de arte desconectada do mundo exterior, para que
o museu se torne o epicentro dasubversao das normas
rigidas e de nogoes aceitas e naturalizadas.

As paredes brancas das galerias e museus
modernos, padrdo hegeménico paraas exposigoes do
século XX, acentuam essa idéia de autonomia da obra
e de total distanciamento do mundo, ou seja, de ou-
tros contextos além do puramente estético. No en-
saio paradigmatico “Inside the white cube. The ideo-
logy of the gallery space”, do artista e critico Brian
O’Doherty, publicado originalmente em 1976 na
revista Artforum, a galeria, ou o museu, ¢ 0 ponto pri-
vilegiado de andlise da produgao e recepgao daarte.E
na galeria — ou cubo branco —que ocorre a transmu-

tacdo da percepgao ligada aos fendmenos da vida em
valores puramente formais. Segundo O’Doherty,
essa seria a doenca degenerativa do modernismo.
Ndo por acaso muitos artistas nesse periodo, in-
cluindo o préprio O’Doherty, assim como Robert
Smithson, Robert Morris, Hans Haacke e Marcel
Broodthaers, entre outros, realizaram obras que colo-
caram o contexto expositivo, fisico, simbélico e an-
tropoldgico em primeiro plano em seus trabalhos. As
molduras serdo entdo substituidas pelo discurso
especializado, e 0 espago da galeria nao serd mais deli-
mitado unicamente pelas paredes brancas, mas pelos
c6digos que ddo acesso as obras. A nogao de autono-
mia da obra de arte, assim como a critica formalista
que a acompanhava — e até entdo possibilitava a per-
gunta “o que é arte?”, como se fosse possivel fornecer
a esta interrogac¢do respostas universalizantes —, tor-
na-se anacronica. E justamente a partir do final dos
anos 50, e mais sistematicamente nas duas décadas
seguintes, que se passa a perguntar nao mais o que é
arte, mas onde ela estd. O objeto de arte desmateria-
liza-se, confunde-se com a vida cotidiana, revela-se
em processo, ocupa espagos expandidos e indiferen-
cidveis. O registro em fotografias e filmes torna-se
privilegiado para obras transitdrias no espago e no
tempo. Substituem-se as interrogagdes acerca do
objeto dearte por aquelas de fundo mais epistemol6-
gico, sobre o objeto da arte. A politica deixa de ser
uma esfera auténoma, e, mais do que objetos de arte
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isoladamente, interessam aqui as estratégias utiliza-
das pelos artistas. A transitoriedade dos meios e a
precariedade dos materiais utilizados, sobretudo
frente A realidade socioecondémica da América
Latina, tornam-se alternativas criticas. Isso porque
para varios artistas no Brasil era necessédrio, naquele
momento, estabelecer a relagdo entre o valor econo-
mico dos materiais utilizados e sua relagdo com cir-
culos de privilégio.

Em Sio Paulo, por exemplo, nos anos em que
esteve a frente do Museu de Arte Contemporanea da
USP (MAC-USP), o historiador da arte Walter Zanini—
completamente isolado dos criticos, que pouco ou
nada entendiam de suas propostas — foi vivamente
incentivado por artistas que, junto com ele, organiza-
ram exposi¢des coletivas no Brasil e no exterior esti-
mulando o uso do museu para o desenvolvimento de
projetos, cursos, palestras e como férum de debates.
Assim como o trabalho artistico nao estaria desvin-
culado de todo o seu contexto, a exposi¢ao também
deveria estar organicamente ligada a seu tempo. Den-
tro desse espirito foram realizadas as exposi¢oes
“Jovem Arte Contemporanea” (JAC), durante todo o
periodo da ditadura militar.

Naqueles anos dificeis, um “espago operacional”
seria o elemento que melhor expressaria uma museo-
logia revoluciondria quanto a énfase experimental das
tendéncias conceituais. O museu, nessa concep¢ao,
deixa de entrar em cena depois da obra, tornando-se

concomitante a ela. Assume, assim, uma posigao ativa.
Como definiu Zanini, na época, “deixa de ser um
6rgdo expectante e exclusivo, armazenador de memo-
rias, para agir no nucleo das proposi¢des criadoras, e a
participagdo direta dos artistas é decisiva’”.

A 6°JAC, por exemplo, ocorrida em 1972, tinha
como objetivo declarado alargar o ambito da exposi-
¢ao tornando-a uma verdadeira manifestagdo numa
época em que qualquer demonstra¢ao, ou mesmo
reunido de algumas pessoas em espago publico, era
proibida. A exposi¢do, de fato, configurou-se como
um processo. Os participantes permaneceram ocu-
pando, literalmente, o museu nas duas semanas de
realiza¢io da mostra. A énfase era deslocada do objeto
produzido para os processos de produgao e visava,
sobretudo, a consciéncia de suas significagdes. Ao se
dispensar o jari ou qualquer autoridade externa, a
participa¢do dos inscritos ocorreu sem qualquer cen-
sura ou restricdo. A possibilidade de confronto, cola-
boragdo, auxilio, permuta, construgao e destruigao,
além da discussao permanente entre os participantes,
concretizou a autoria coletiva da exposi¢ao. Em pleno
regime militar, realizou-se na exposi¢ao/manifesta-
¢do um “exercicio experimental de liberdade”. E certo
que a participag¢do do publico ¢ muito relevante para
se pensar o papel das institui¢des e testar seus limites.

Com o termo “arte de guerrilha”—cunhado pelo
critico Frederico de Morais, em 1969, para comentar
trabalhos de Artur Barrio, Cildo Meireles e Antonio
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Manuel, entre outros— 0 cOrpo €as acoes dos artistas
4

passam a Ser esse locus privilegiado onde o social, o

politico e

plos sentidos -
sado de obra dearte e oslocais institucionais para sua

entdo, insustentaveis. Em Belo

o subjetivo se configuram em seus multi-
e direcdes. O conceito convencionali-

exposi¢ao tornam-se,
Horizonte, em 1970, Frederico de Morais organiza

“Do corpo a terra’, exposi¢ao/manifestagao coletiva
ada no Parque Municipal da capital mineira.
o foi integrado @ mostra “Objecto e partici-
a no Paldcio das Artes, simultanea-

realiz
Esse event
pagao’ ocorrid : :
mente. Pela primeira vez no Brasil os artistas eram
convidados a realizar projetos efémeros e com mate-
riais precdrios € a ocupar/ interv1r dl.retamente no
espaco publico. Ao comentar a radicalidade contun-
dente dos trabalhos realizados, o critico mineiro

observa: “Vanguardanao € atualiza¢ao dos materiais,

nao é arte tecno
modo de encarar as coisas, 08 homens e os materiais,

¢ uma atitude definida diante do mundo. E o precério
aluta como processo de vida. Nao esta-

l6gica. E um comportamento, um

COmo NOrma,

mos preocupados em concluir, em dar exemplos, em
. . »

fazer historia-1smos.

Nessa relagdo arte-vida, a consciéncia do corpo
também ¢ experimentada pelo espectador num
espaco expandido. 530 propostas e experiéncias mul-
tiplas, sobretudo cinestésicas, em que a memoria

b
involuntria oriunda do corpo irrompe pelo movi-

mento. O olho vé, porém o objeto € reconhecido pelo

corpo. Entramos aqui na discussao que permeia todo
o debate entre arte moderna e contemporanea e traga
as distingdes entre autonomia e contextualizagao da
obra de arte. Ao extrapolar a visdo retiniana, a expe-
riéncia da arte é multipla, envolve todos os sentidos.
Disso decorre que o espectador faz parte do processo
criativo. Em outras palavras, como ja havia argumen-
tado Duchamp, é 0 espectador quem faz a obra.

Emrelagdo as matrizes interpretativas, foi neces-
sdrio que abordagens diversas como antropologia,
psicanalise, sociologia, assim como as teorias da
informagdo, semidtica e linguagem, fossem incorpo-
radas em definitivo ao estudo da arte, alargando, obri-
gatoriamente, seu campo. A universidade abrigou
muitas pesquisas de artistas. Em Sdo Paulo, Walde-
mar Cordeiro, em 1968, abandona a criagdo de obje-
tos e comeca a pesquisar as possibilidades de criagao
artisticacom o computador em parceria com Giorgio
Moscati, professor de fisica da USP. Desse momento
em diante o artista participou de vérias exposi¢oes
relacionadas a arte e computagao no Brasil e no mun-
do. Em 1971, organiza na Faap (Fundagdao Armando
Alvares Penteado) a exposi¢do “Artednica”, neolo-
gismo criado pela fusdo das palavras “arte” e “ele-
tronica’, e que passou a denominar seus experimen-
tos nesse meio. No ano seguinte, contratado como
pesquisador na Unicamp, cria o Centro de Processa-
mento de Imagens e continua sua pesquisa, dessa vez
com a participagao de cientistas.
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Se as universidades garantiram aos artistas em
Sdo Paulo um espaco generoso para criagdo,no Riode
Janeiro foi relevante o papel desempenhado pelo
Museu de Arte Moderna (MAM).Em 1969, Frederico
de Morais, Cildo Meireles, Guilherme Vaz e Luiz
Alphonsus criam ali a Unidade Experimental. Nos
anos seguintes, foram realizadas manifestacdes artis-
ticas abertas ao publico na parte externa do Museu —
os “Domingos de cria¢ao”. Esses eventos, organizados
por Frederico de Morais, receberam nomes relacio-
nados com os materiais usados nas produgoes: “Um
domingo de papel”, “Domingo por um fio”, “O som
do domingo” etc. Entre os pressupostos estavam a
liberdade quanto ao tipo de material, quem realizaria
o trabalho — artista ou ndo —, a valorizagao da ativi-
dade criadora mais que o objeto, a proximidade cada
vez maior entre artista e publico, e suarealizagdo num
espago aberto e democritico.

A exemplo de alguns museus brasileiros, que
funcionaram durante o regime militar como territo-
rios de liberdade, em outros paises exposi¢oes foram
pensadas como uma forma de ativismo. Foi o caso da
exposi¢do/a¢do “Tucuman arde’, realizada nas cidades
de Rosério e Buenos Aires, na Argentina.

Valendo-se de estratégias dos meios de comuni-
cacdo, “Tucumén arde” tornou-se pretexto para de-
nunciar a situagio vivida numa regiao muito pobre
daArgentina,assolada pela ditadura militar, no final da
década de 1960. O levantamento estatistico sobre a

realidade social da provincia de Tucuman entao foi o
ponto de partida para essa exposigao/protesto que
envolveu tedricos, socidlogos, artistas, cineastas e
fotégrafos, e sobretudo a Confederacién General del
Trabajo (CGT), além de Jaime Rippa, Rubén Naranjo,
Norberto Puzzolo, Roberto Zara, Martha Greiner,
Noemi Escandell, Roberto Jacoby e Leén Ferrari,
artistas de Rosdrio, Santa Fé e Buenos Aires que,
junto com outros, integravam o Grupo de Artistas de
Vanguarda.

Apresentar a realidade forjada pelo poder domi-
nante em conluio com os meios de comunicagao de
massas, em contraposi¢ao as estatisticas realistas dos
indices de miséria na regido, foi a estratégia adotada
pelo grupo para instigar a consciéncia critica dos visi-
tantes dessa exposi¢ao/manifestagao. Realizada em
1968, em espacos nao convencionais como sedes de
sindicatos, atraiu um publico muito maior e mais
diversificado do que aquele acostumado a freqiientar
galerias e museus. “Tuctiman arde” representa a ope-
racionalizagdo da midia pelos artistas ao revelar, por
meio da exposi¢do,ando-contradigao entre o controle
de informacdo, a arte e a politica. Atrair a aten¢ao da
midia para a exposicdo iria reproduzir e difundir mais
ainda a informagao, o que para o Grupo de Artistas de
Vanguarda poderia criar um “circuito informacional”,
tarefa principal de uma arte “revoluciondria”

A proposta, explicaram os artistas num mani-
festo, seria
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realizar uma arte total, transformadora e social, a par-
tir de um acontecimento estético como nticleo onde
se integram e unificam todos os elementos que con-
formam a realidade humana, que destréi a separagao
idealista entre a obra e o mundo, e onde se integram as
forgas revoluciondrias que combatem as formas da
dependéncia econdmica e classista.

Com o mesmo espirito, em 1969, em reagdo a
visita de Nelson Rockefeller a Argentina, um grupo de
mais de 60 artistas organizou na Sociedade Argentina
de Artistas Plasticos, em Buenos Aires, a mostra de
cartazes originais “Malvenido Rockefeller”. O traba-
lho de Leén Ferrari, por exemplo, sobrepunha a ban-
deira argentina a imagem de Che Guevara, com os
dizeres: “Malvenido Rockefeller a la tierra de Guevara.”

Nessa fusao entre arte e realidade social e poli-
tica, o argentino Victor Grippo construiu um ristico
forno a lenha no Centro de Buenos Aires, em 1972.
Ospaesassadosali eram entregues aos transeuntes. A
discrepéncia entre o campo e a cidade, a fome e a
abundancia, acobertada pelos regimes ditatoriais,
fez com que a policia destruisse o forno. A reformu-
lagao do espaco publico pela intervencio do artista é,
como esse evento comprova, desafiadora a ordem
ditatorial.

Enquanto isso, nos museus, meios e técnicas
oriundos das belas-artes — como pinturas, esculturas,
desenhos, gravuras e, mais tarde, fotografias e videos —

organizam as cole¢oes. Claro que tudo se faz com
auséncias e exclusdes. O que sabemos, por exemplo,
de performances, a¢des e situacdes como essas, reali-
zadas no Brasil e demais paises latino-americanos, a
partir dos nossos acervos? E, mais ainda, como pode-
mos situar a arte brasileira dentro de um contexto
mais amplo, internacional?

De volta a Marcel Duchamp

Do ponto de vista da histéria da arte contemporanea,
oresgate da obra de Duchamp é crucial para qualquer
revisio da Arte Conceitual, pois o principio do
readymade fundamenta uma de suas vertentes mais
importantes.

Isso porque aia criacdo ndo supde umaatividade
manual (artesanal) do artista, mas uma escolha que
estd sempre na palavra do artista. Essas escolhas nao
estdo conectadas ao fazer manual, mas a uma idéia,
um saber mental que o artista detém sobre sua criagao,
e o limite de sua op¢ao é seu mundo circundante. Para
Duchamp essa preferéncia é pautada pela indiferenca.
Mas, como vimos, ndo ¢ a indiferenga que move a es-
colha do readymade para artistas como Cildo Meire-
les, Victor Grippo e Le6n Ferrari, entre outros. E justa-
mente a conotag¢do politica e social do objeto esco-
lhido. Trata-se de uma estratégia de inser¢ao criticana
realidade cotidiana. Em garrafas de Coca-Cola, icone
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do colonialismo norte-americano, Cildo Meireles
imprimiu a frase “Yankees, go home”. As palavras
clandestinamente espalham-se através dos objetos
que com muita rapidez passam de mao em mao nas
grandes cidades. A utiliza¢do das garrafas de Coca-
Cola ou das cédulas de dinheiro implica a dissolugao
da figura do artista e o alcance de sistemas de trocas
muito mais amplos do que o sistema convencional da
artee impossiveis de serem controlados pela repressio
ditatorial. Para o artista, o que interessa é a possibili-
dade de inserir-se ou criar ruido e significa¢io no
corpo social, isto ¢, tornar visivel a prépria no¢ao de
rede e de circuito, abstratos e invisiveis por defini¢do.
Insercdes em circuitos ideoldgicos funciona no interior
de circuitos de controle de informagio nio centraliza-
dos e traz uma perspectiva mais ativista paraa dimen-
sdo critica do readymade duchampiano.

Fala-se do componente conceitual definitivo
nas produgdes artisticas contemporaneas. Ou, como
escreveu Joseph Kosuth, “toda arte (depois de Du-
champ) é conceitual (em sua natureza) porque a arte
s6 existe conceitualmente”. Ndo por acaso, o Beau-
bourg, na Franga, foi inaugurado em 1977 com uma
grande retrospectiva de Marcel Duchamp, dez anos
depois da morte do artista. Ao longo da década de
1970, vérias publica¢des sedimentam sua importan-
cia na histéria da arte contemporanea.

Ao contrério de Picasso, que reina absoluto na
primeira metade do século XX, Duchamp, com sua

obra, desmistifica a figura do artista. Afinal o ready-
made, como objeto industrial sem qualquer apelo
estético, torna-se paradigma de uma operagao na
qual a autoria é compartilhada. “Quem fez o ready-
made?”, indaga o artista com seu gesto. Numa de suas
raras conferéncias publicas, realizada em 1957 nos
Estados Unidos, Duchamp langa as premissas para se
compreender o que veio a ser a participa¢ao do espec-
tador na arte contemporanea. Para ele, haveria na
criagdo de uma obra de arte uma relagdo de propor-
¢des quase matemadticas que chamou de “coeficiente
dearte”. Essa frado seria resultante da relagao entre o
que o artista desejou manifestar e ficou latente na
obra,de umlado, e aquilo que o observador apreende
do trabalho, mas que nao foi deliberadamente inten-
cionado pelo artista, de outro. Essa diferenga entre a
intencdo e a realizagdo passa, nao raro, despercebida
pelo artista. Nessa medida, a obra ¢ realizada duas
vezes: primeiro pelo artista, depois pelo observador.
Se o ptiblico participa da criagdo, as variantes relacio-
nadas aos diferentes contextos de exibi¢ao sao tam-
bém fundamentais para essa atividade criativa do
publico.

No limite, os readymades colocam em xeque o
papel das institui¢cdes na definigao do que venha a ser
arte numa dada situacdo social. O curador, o colecio-
nador e o galerista devem ser formados em novas
bases, fato que se torna muito evidente com a Arte
Conceitual.
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Do curador pede-se abandonar critérios funda-
dos em categorias estéticas, recriando suas praticas
institucionais. Do colecionador e também do gale-
rista se exige um conhecimento e estudo mais apro-
fundado do artista e sua poética. Os artistas, por sua
vez, passam a desenvolver textos sobre o préprio tra-
balho e propdem visadas criticas quando realizam
curadorias de exposicdes. Dessa maneira, muitas
vezes a Arte Conceitual opera uma analise critica das
condigbes sociais e epistemoldgicas da prética visual
ao revelar a dindmica dos circuitos ideolégicos e ins-
titucionais de legitimagao da arte.

Narotaaberta por Marcel Duchamp no comeco
do século XX, em especial durante os anos 60 e 70, sio
significativos os gestos de artistas contra as institui-
¢oes, por exemplo, interrogando o sistema de arte em
que a estrutura dos Saloes desde o século XVII ocupa
lugar privilegiado — e se mantém apesar de abalos ao
longo da histéria. No Brasil, sio exemplos mais re-
centes manifestos contra o jiri como o enviado por
Artur Barrio para o Saldo Nacional (1970) na catego-
ria “desenho” e o porco empalhado que Nelson Leir-
ner mandou para o Saldo de Brasilia (1967). Vale lem-
brar que Leirner inclusive indaga diretamente os

jurados sobre a aceitagao de sua obra e publica junto
afoto do porco,no Jornalda Tarde, a seguinte nota: “O
artista Nelson Leirner mandou esse porco empa-
lhado e enjaulado para o Salao Nacional de Brasilia e
foi aceito. Agora vai mandar aos membros do jiri a

seguinte pergunta: ‘Qual o critério dos criticos para
aceitarem esse trabalho no Saldo de Brasilia?””

O porco de Nelson Leirner é remanescente desse
principio do readymade, pois instala a dtivida ao
arrastar a realidade cotidiana para dentro do museu.
Isto é, levanta a questdo da relagao ambigua entre
objeto cotidiano e objeto dearte e, por conseguinte, da
natureza da cria¢do e da critica na arte contempora-
nea. O readymade, ao desconfigurar espagos habi-
tuais, transforma em arte um objeto do cotidiano ao
mesmo tempo em que levanta outros pontos de vista
nos espacos institucionais. Ha uma neutralizagao de
vetores: a pa de gelo nao é nem um objeto de arte num
museu, nem um objeto utilitdrio em repouso. Trata-se
de uma interferéncia do espaco da exposi¢ao na per-
cepcdo do objeto, e vice-versa. E justamente esse
curto-circuito entrearte e vida que revela o espagoins-
titucional como criador de valores e percepgoes.

O critico norte-americano Hal Foster assinala
com muita propriedade, em seu livro sugestiva-
mente intitulado The Return of the Real, que a arte
contemporanea mais provocativa situa-se numa
encruzilhada entre as institui¢oes de arte, a econo-
mia politica, as representa¢des de identidade sexual e
os problemas da vida social. Isso porque, segundo
ele, preocupacdes primdrias ndo sao relativas as pro-
priedades da arte, de acordo com os principios mo-

dernos como, por exemplo, invengao de estilo ou

refinamento formal:
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O artista torna-se um manipulador de signos, mais
do que um produtor de objetos de arte, e o especta-
dor, um ativo leitor de mensagens mais do que um
contemplador estético ou um consumidor do espe-
taculo. E por isso que o procedimento do readymade
duchampiano, a fotomontagem e a apropriacao do
pop sao significativos ao apontar para o papel daarte
como signo social, misturado a outros signos num

sistema de produgao de valor, poder e prestigio.

Projetos/situ-acGes/registros

A dimensao projetual é bastante significativa na pro-
dugao artistica contemporanea. O projeto éindice de
uma obraausente e ocupa um lugar hibrido, interme-
didrio entre a obra de arte e sua documentagio ou
entre aidéia e sua realizacdo.

Entre 1912 e 1923, Marcel Duchamp reuniu no
que chamou de Caixa verde suas idéias, desenhos e
projetos, na inten¢ao de que eles auxiliassem na com-
preensao de sua obra O grande vidro ou A noiva des-
pida por seus celibatdrios, mesmo (1915-23).

Nao parece casual ter sido apenas na década de
1960 — quando o artista Richard Hamilton realizou
uma versao tipografica das notas e traduziu esses
escritos para o inglés sob supervisao direta de Marcel
Duchamp — que o contetdo da Caixa verde se tornou
mais amplamente conhecido. Na Caixa verde, os es-

critos que se misturam a desenhos/projetos para O
grandevidro sempre foram tidos, pelo préprio artista,
como parte desta obra que ele nunca considerou ter-
minada. Isto é, sua incompletude indica um processo
criativo que ndo se esgota na realizagao do objeto.
Essa relacdo do projeto e das intengdes iniciais com
uma obra por fazer ou a ser refeita (vale lembrar que
coube a Richard Hamilton a reconstrug¢do do Grande
vidro, avariado nos transportes a que foi subme-
tido), devido a materiais extremamente frigeis
(como ovidro) ou efémeros, indica vetores préprios
as poéticas contemporaneas, COmo a relagdo com a
linguagem, por exemplo. E com a Caixa verde de
Duchamp que se opera um casamento entre concei-
tos visuais e lingiiisticos até entdo inédito. O sentido
serevela no espaco intermedidrio entre as palavras e
as imagens.

Como as partituras musicais, os projetos reali-
zam-se plenamente no momento de sua execugao.
Em Vinte e seis proposigoes sobre Duchamp,John Cage
resume essa idéia num aforismo: “Um meio de escre-
ver musica: estudar Duchamp.”

A analogia entre a musica e as artes visuais tam-
pouco parece estranha a produgao artistica contem-
porinea. Sol LeWitt, por exemplo, considera seus
desenhos para projetos de pinturas murais, iniciados
em meados dos anos 60, como partituras musicais.
Sdo esses desenhos projetos/partituras que circulam,
devidamente assinados, no sistema de distribui¢do
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artistico. No entanto, a execuc¢ao desses trabalhos, tal
como ocorre numa pega musical, é realizada por ter-
ceiros, a partir dos projetos iniciais. Trata-se de uma
autoria compartilhada, pois envolve o artista na con-
cepeao e realizagdo do projeto (design e drawing) e
aquele que o executa nas diversas situagoes em que
venha a se materializar. Isso parece interessante so-
bretudo se atentarmos para certos desenhos e proje-
tos que tém estatuto de obras de arte por si mesmos.
Os desenhos murais de Sol LeWitt sao tempordrios e
podem ser refeitos a partir desses desenhos que sdo
obra/documentagdo. Tais desenhos/projetos suge-
rem que o dominio da documentagdo, uma das ver-
tentes da Arte Conceitual, tornou-se decisivo para a
arte contemporénea. Basta atentarmos para a impor-
tancia dos projetos nas instalacdes e mesmo nas per-
formances a partir da segunda metade do século XX.
Sao os desenhos e projetos das obras que permane-
cem quando sua existéncia é tempordaria. Sao obras a
ser constantemente refeitas, isto é, ndo tém perma-
néncia fisica no tempo, a nao ser por meio desses pro-
jetos. Realizdveis ou utépicos, projetos conceituais
tomam a forma de diagramas, mapas, textos ou listas
deinstrugdes. Identificam o contetido da arte naidéia
e, como projetos, a fruicdo que sugerem é absoluta-
mente intelectual. “Na Arte Conceitual aidéia ou con-
ceito é o aspecto mais importante do trabalho. Quan-
do o artista usa uma forma conceitual de arte, signi-
fica-que todas as decisdes serdo tomadas antes e a

execucdo ¢ um negécio mecanico. A idéia torna-se o
motor que realiza arte”, escreveu Sol LeWitt. O que se
empresta ou se vende, nesse caso, sao essas instrugoes.
Sem elas o trabalho ndo existe. Para Joseph Kosuth,
figura central nesse debate, a arte como idéia tem
outros desdobramentos em sua obra. O artista trata
de providenciar certificados de autenticidade para
objetos que, eventualmente, seu trabalho envolva,
como uma cadeira, um relégio ou definicdes tiradas
diretamente de diciondrios na forma de textos am-
pliados e reproduzidos em xerox. Esse certificado
torna-seaprovadeautoria ejustifica,assim,aatribui-
¢ao de seu valor. (Valor aqui se traduz em ddlares,
bem entendido. No posfécio de seu livro antol4gico
Six Years, Lucy Lippard ja observa quea intengdo de se
manter afastada da comercializagao geral ndo se con-
firmou na Arte Conceitual, e tal categoria de obra foi
logo assimilada pelo mercado. Apesar dessa assimila-
¢ao, no dominio das préticas cotidianas do museu a
incorporagao de obras de carater conceitual as cole-
¢oes ainda se d entre ddvidas e questionamentos.)
Também quanto a critica, ha muito tempo tor-
nou-se urgente a reconsideragao do vocabulario clds-
sico que define a produgao artistica em categorias ja
repertoriadas como pintura, escultura, desenho e
gravura. Novos termos surgiram (hd mais de meio
século!) para definir outras poéticas: happenings,
ambientes, performances, instalacdes, videoarte,
internet art, arte eletrénica etc. Os termos tradicio-
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nais sofrem, necessariamente, ampliagdes em seu
sentido original. Rosalind Krauss, em seu livro Ca-
minhos da escultura moderna, observa, por exemplo,
as alteragdes de sentido do termo escultura nos
ultimos séculos. Tal termo ndo designa mais, como
outrora, o trabalho artesanal do artista, mas prepon-
derantemente a elaboracdo material de uma idéia.

No final dos anos 60, Cildo Meireles inicia a série
Espagos virtuais: Cantos. Sao desenhos realizados em
papéis milimetrados nos quais o artista constréi uma
topologia virtual. Esses trabalhos (de uma série de 44
projetos dos quais o artista executou alguns em escala
natural) sugerem uma relagao com o futuro pela po-
tencialidade escultérica do possivel vir-a-ser desses
desenhos/projetos, além de operarem na dialética
aparéncia/ilusao da percepgao. Quando exibidos no
Saldo da Bussola, no Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, em 1969, foram incluidos na categoria
escultura. Esselapso entre o projeto e o objeto é,como
vemos, extremamente significativo pois indica, mais
uma vez, a insuficiéncia dos modelos convencionais e
a necessidade de serem desenvolvidos outros para-
metros para o acompanhamento critico da produ¢ao
artistica contemporanea.

Sao reveladoras a significativa dificuldade de
classificar (uma vez que os termos disponiveis até
entdo tém seu dpice de desajuste precisamente nesse
periodo) e a mudanca nos sentidos atribuidos a esses
termos. Observemos, como exemplo, a amplitude

semantica e os multiplos sentidos atribuidos ao termo
performance. Os saraus futuristas e os eventos dadais-
tas e surrealistas sdo sua proto-histéria. O que viria a
ser nomeado na década de 1970 como performance —
incluindo os happenings, agdes e body art — indaga
diretamente o publico sobre o estatuto do objeto da
arte e, no limite, sobre a natureza da criagao.

Como obrasdo instante oudo desenrolar deum
processo, performances e a¢oes podeim, de certo
modo, perdurar no tempo pela documentagao foto-
gréfica, por videos e filmes que perenizam o gesto
fugaz. Muitas performances, no entanto, perderam-
se pela inexisténcia de registros. Para o espectador, a
performance é sempre essa visualizagao da conscién-
cia do tempo. As percepg¢des tatil, corporal e manipu-
latéria, assim como quaisquer outras sensagoes que
suscitem, sdo limitadas pelas imagens fotograficas ou
pelos videos.

No panorama brasileiro das a¢oes, happeningse
performances, tém importante papel antecipatdrio
as experiéncias realizadas em Sdo Paulo por Flévio de
Carvalho,quejiem 1931 caminha debonénosentido
contrario de uma procissdo, no Centro da cidade.
Essa experiéncia de “psicologia das multidoes”, como
oartistaaclassificou, foi publicada emlivro com texto
e ilustracdes do proprio artista depois de realizada a
acdo/performance/experiéncia. Em 1956, ele realiza
a Experiéncia n°3, na qual percorreuas principais ruas
de Sdo Paulo com seu “vestudrio de verao”: um saiote,
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blusas de mangas fofas, chapéu de organdi de largas
abas e meias arrastao. Naquele momento, tais agoes
ndo poderiam ser classificadas ainda como perfor-
mances, termo que passou a ser utilizado mais siste-
maticamente na linguagem critica das artes visuais a
partir do final dos anos 60; no entanto, o traje, as foto-
grafias e o livro compdem seus testemunhos.

Parece significativo buscar a presenga originaria
da performance no campo das artes e notar o sentido
das mutacoes de seus significados dentro de um con-
texto expandido. Sua origem no universo das artes
cénicas e suas conotacdes de falsidade e encenagao de
atores frente a um publico passivo desqualificaram,
para muitos artistas, seu uso no campo das artes plds-
ticasnosanos 70. Artistas mais politizados, sobretudo
brasileiros, consideravam o termo “performance”ina-
dequado, na medida em que associava as suas agoes e
situagdes um contexto teatral, esvaziando seus con-
tetidos politicos.

Nos anos 80, o conceito de performance se re-
veste de mais teatralidade. O publico, ao contrério do
momento participativo anterior, torna-se passivo,
espectador de exercicios intimos do artista. Na década
seguinte, as fotografias sao mais cuidadosamente ela-
boradas do ponto de vista tanto técnico como do en-
saio de um corpo que se torna objeto a ser investigado
pela camera. O foco passa do artista inserido no sis-
temna social mais amplo ao sujeito flagrado em seu iso-
lamento voluntario.

Se acompanharmos o uso desse termo hoje,
num contexto expandido, observamos que a mesma
palavra se presta a qualificar uma categoria tecnocrd-
tica, ironicamente ligada a de avaliacdo de resultados
e desempenhos na sociedade capitalista. Fala-se, por
exemplo, da avaliagdo da performance de funciond-
rios. Dessa maneira, em contraste com os anos 70, o
conceito de performance insere-se hoje numa socie-
dade cada vez mais estruturada pelas normas de
socializagao performativas, quais sejam: eficdcia, ini-
ciativa, flexibilidade além da reiteracdo continuada
de si mesmo. Assim, o termo “performance”, como
designagdo de uma poética origindria do teatro e uti-
lizada pelas artes visuais, é também hoje aplicado a
instrumentaliza¢ao da lei do capital.

E a partir da década de 1960 que o termo “insta-
lagao”, que até entdo significavaa montagem (a instala-
¢a0) de uma exposi¢do, passa a nomear essa Operagao
artistica em que o espago (entorno) torna-se parte
constituinte da obra.

Sua origem, no entanto, remonta aos environ-
ments dos dadaistas. Mais tarde a environmental art e
aland art tomariam ndo apenas o contexto da galeria,
mas todo o entorno, a natureza inteira, como objeto
de apreciagdo estética. Antes do uso geral do termo
“instalacdo”, que se popularizou s6 nos anos 70, “am-
biente”, “environment” e “assemblage” nomeavam,
mais freqiientemente, opera¢des nas quais os artistas
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reuniam os mais diferentes materiais num deter-
minado espaco.

O contexto da galeria ou do museu ¢é parte fun-
damental nessa poética que nao simplesmente ocupa
0 espago, mas o reconstroi, criticamente, a partir de
um arranjo proprio de elementos.

Nos anos 80, as interrogacdes relativas a remon-
tagem de instalagdes sdo bastante significativas e re-
correntes entre colecionadores, curadores e artistas.
As instalacdes, ao serem incorporadas as colegoes
permanentes, sugerem uma reflexdo mais cuidadosa
sobre seus principios. Aplicar alégica do objeto aut6-
nomo a uma instalacdo é a causa de graves erros
cometidos por parte das institui¢des. Parece 6bvio
que nio se deve considerar elementos isolados de
uma instalagao como equivalentes a totalidade nem
lhes atribuir autonomia; tomar uma parte isolada de
uma instalacdo pela totalidade é trair o principio fun-
damental de uma poéticaem que se aplica de maneira
exemplar o principio norteador da Gestalt: “O todo €
mais do que a soma das partes.”

Além disso, os projetos e as instrugdes de mon-
tagem sao fundamentais para as instalagdes, pois tor-
nam possivel a reconstrugio dos trabalhos em outra
oportunidade. Avaliar cuidadosamente a intengao do
artista é muito importante nesse momento. E para
issovalem as“narrativas autorizadas” tal como define
o critico Jean-Marc Poinsot, que incluem depoimen-
tos, planos de montagem, catdlogos, descrigdes e

legendas. A consulta direta aos artistas, privilégio da
arte contemporanea, é primordial para esclarecer
essa intencao original que serd elemento norteador
na hora de se deslocar, remontar e restaurar seus tra-
balhos. Em tltima anélise, o poder que os artistas
detém sobre o sentido origindrio de sua obranao deve
ser desprezado.

Vale observaraquialgumas distingdes comrelagao
areprodugdes de obras e remontagens de instalagoes.
Muitas vezes, visando a preservac¢do de trabalhos a
serem emprestados de uma institui¢ao a outra,podem
serautorizadas cépias. Os projetos realizadosemnéon
por Bruce Nauman sao ilustrativos dessa questao.
Com freqiiéncia, considera-se mais simples e econd-
mico que eles sejam simplesmente reproduzidos nos
diferentes lugares onde o trabalho do artista ¢ solici-
tado. A reproducido tempordria (e nao o transporte
pelos métodos tradicionais) é avaliada como mais
adequada. No entanto, as c6pias devem ser devida e
documentadamente destruidas apds o periodo do
empréstimo.

E notério como muitas vezes sio apenas 0s pro-
jetos que permanecem no tempo, resultantes de tra-
balhos habitualmente transitérios,como os do artista
builgaro Christo, por exemplo. De objetos embrulha-
dos a projetos em grande escala de intervengao no
ambiente, o gesto de ocultar, realizado pelo artista,
coloca as coisas numa dimensao sempre nova de per-
cep¢ao. Quando se trata de instalagdes no tempo/es-
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pago definido de um museu, as vérias etapas de rea-
lizagdao de um trabalho sdo permeadas de interroga-
¢oes: o que resta de uma obra quando uma instalagdo
é desmontada? E legitimo remontar uma instala-
¢ao em lugar diverso do proposto inicialmente? Seria
ainda o mesmo trabalho? Em eventuais remonta-
gens, projetos de instalacoes sugerem linhas diver-
gentes de operacao.

Por um lado, a reconstru¢ao pode procurar ser
fiel a um projeto e partir do principio da originalida-
de. A intencdo, nesse caso, é reconstruir o trabalho tal
como ele foi apresentado pela primeira vez. A insta-
lagao Desvio para o vermelho I: impregnagao, de Cildo
Meireles, é exemplar. Nos diferentes espacos em que
foiapresentada—no MAM-R]J (1967), em versdao am-
pliada no MAC-USP (1984), na Bienal de Sdo Paulo

(1998), no New Museum of Contemporary Art de

Nova York (1999) e ainda no MAM-SP (2000) —, fo-
ram incluidos todos os objetos componentes da ins-
talagdo pretendendo-se manter sempre a maior fide-
lidade possivel ao projeto original.

No entanto, é certo que apesar de um projeto
inicial orientar os trabalhos de reconstrucdo da insta-
lagao, em cada contexto, em cada situagdo, as possibili-
dadesdesuarecep¢ao sao varidveis. Em outro extremo,
para alguns artistas, ndo seria possivel simplesmente
remontar uma instalacdo. A reconstru¢do de um pro-
jetoem tempo elugar diferentes trairia suas intengdes
originais. Trata-se antes de recrid-lo, de redimensionar

otrabalho em outrasbases, traduzindo a idéia original
para o zeitgeist (espirito do tempo) e para o genius loci
(génio do lugar) que se apresentam em cada nova
exposicao.

No Brasil, Artur Barrio vem realizando projetos
cuja poética, seja pelas agdes que executa ou materiais
que elege, rompe com qualquer categoria ou c6digo
hegemonico daarte. Na Situa¢io P.......H......... (1969)
os gestos do artista ressignificam um material tao
simples como o papel higiénico e atestam o essencial
a criagdo que se completa “em fungdo do vento, da
dgua, da cidade e do corpo”.

No caso da Situagdo TE, o sentido e a forga das
trouxas ensangiientadas espalhadas anonimamente
pela cidade confundem-se com a tensao criada pela
conjuntura que as originou. (Em Situagdo ... ORHH-
HHH ou 5000 TE...NY...City, de 1969, por exemplo,
Barrio usa o museu, no caso o MAM-R], como um
depésito de lixo. Nesse projeto, opera com materiais
simples: espuma de borracha e aparas de madeira que
junta a restos organicos de putrefagio certa como
carne, sangue e outros dejetos, com o que preenche
suas trouxas.) Ao serem vistas hoje como objetos au-
tonomos estetiza-se um gesto politico. Essa impor-
tancia fundamental do contexto na defini¢ao de seus
projetos levou Barrio a escrever no chao de uma gale-
ria junto a uma trouxa em exposi¢ao: “Isto nao ¢ uma
obra de arte — é apenas um protétipo.” Essa nao-equi-
valéncia entre o projeto e o objeto remete mais uma
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vez A idéia de uma presenca ausente na producao do
periodo. Questdes como autoria e autenticidade tor-
nam-se problemdticas nesse universo de obras no qual
as criacoes coletivas, de maneira programatica, oblite-
raram o autor. Hoje, ao serem expostos em museus,
tais projetos tornam-se objetos inertes, mercadologi-
camente investidos, que mitificam seus criadores.

No Brasil, em especial com os pioneiros da vi-
deoarte, o corpo aparece de maneira diferente da-
quela dos artistas da body art europeus ou norte-
americanos, como Chris Burden, Vito Aconcci, Gina
Pane, entre muitos outros, que dilaceraram, morde-
ram, feriram ou, até mesmo, mutilaram o préprio
corpo. Da idéia passa-se ao gesto, e do corpo repre-
sentado (lembramos que o modernismo havia, até hd
pouco tempo, abstraido o corpo do artista) vive-se
plenamente a experiéncia de um corpo encarnado,
vivo, politico, erético e sexual, na década de 1970.
Torna-se paradigma de toda uma geragao o livro Eros
e civilizagdo, de Herbert Marcuse.

O corpo easagdes de artistas como Artur Barrio,
Cildo Meireles, Hélio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pa-
pe, Antdnio Manuel e Paulo Bruscky, entre outros,
passam a ser esse locus privilegiado onde o social, o
politico e 0 subjetivo se configuram em seus multiplos
sentidos e dire¢cdes. Recusado ao ter inscrito o seu pro-
prio corpo como obra no Salao Nacional, realizado no
MAM-R]J, Anténio Manuel apresenta-se nu no dia da
abertura da mostra. As fotografias realizadas entao se

tornaram o eixo de seu Corpobra (1970) e também
surgem estampadas na primeira pagina do jornal O
Dia como uma de suas “inser¢des clandestinas”

Nio s6 o corpo do artista, mas a galeria e, mais
além, a cidade tornam-se esse espago privilegiado de
intervencdo. Realidade e representagao fundem-se nes-
sas poéticas que tomam o contexto (institucional ou
urbano) como ponto de partida. A cidade inteira pode-
ria ser investida pela arte, assim como o espago da gale-
ria seria o escolhido para a enunciagao dealgo que extra-
polasse o restrito terreno de uma estética retiniana.

No caso da environmental art e land art, a inter-
vengdo direta do artista no ambiente supGe o teste-
munho da imagem. Isto é: a imagem fotografica per-
corre a distdncia do espago externo ao interno, ou
seja, da acdo do artista na natureza a exibi¢ao do seu
registro em espagos institucionais. Essa distancia
sugere um intervalo entre a experiéncia e a informa-
¢do do ambiente. Novamente as fotografias sao essas
zonas de passagem e, portanto, nao se esgotam numa
existéncia autonoma.

Uma ruptura na légica aceita e compartilhada
por todos do que seja obra de arte é a freqiiente ambi-
giiidade e indiferenciagdo entre documento e obra. A
fotografia, assim como filmes super-8 e 16mm e, pos-
teriormente, o video, ocupa aqui lugar privilegiado.
H4 uma certa intencao de permanéncia de algo que
definitivamente escapa. Essa presenga ausente € o
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que caracteriza especialmente as performances, agoes
e situagdes, que dependem do registro para se perpe-
tuar no tempo. Rosalind Krauss chamou de indice
(index) o denominador comum desses trabalhos. O
indice nas poéticas dos anos 70, sobretudo nos videos
efotografias, torna presente o inacessivel temporal ou
espacial, isto ¢, indica essa presenca ausente. Vistos
por meio de registros fotograficos, os trabalhos pro-
vocam essa sensac¢ao de falta, de perda de um refe-
rente, e colocam novamente a questao: onde est, afi-
nal, a obra de arte?

O video cumpriu um importante papel na expe-
rimentagdo artistica ja desde o final dos anos 50. Artis-
tas ligados ao Fluxus, como Wolf Vostell e Nam June
Paik, sdo seus pioneiros. O coreano Paik, influenciado
por John Cage, mistura musica — ou melhor, antimu-
sica— atradicdo dadd e opera uma violenta (des)arti-
culagao de instrumentos musicais e televisores em
concertos multimidia e performances, como a que
realizou com a violoncelista Charlotte Moorman em
Sutia TV para uma esculturaviva (1969),na qual cons-
truiu um “sutid” para Moorman com duas pequenas
telasde TV que cobriam seus seios enquanto ela tocava
violoncelo, numa galeria de Nova York.

Dentro do mesmo espirito fluxus, Wolf Vostell
chamou de Dé-coll/age uma espécie de dialética da
construgao/destrui¢ao prépria a sua filosofia de cria-
¢a0, e os aparelhos de televisdo eram também fre-
qiientes em seus trabalhos.

O gesto destrutivo dirigido a TV por esses artis-
tas pode ser entendido, nesse momento, como uma
rebelido contra o mais burgués dos eletrodomésticos,
icone poderoso da comunica¢do de massas. Mas logo
a televisao torna-se totalmente integrada a vida social
e passa a configurar o imagindrio coletivo de maneira
decisiva.

E bom lembrar que, justamente nos anos 70, foi
introduzida a TV em cores no Brasil, e iniciava-se
também a hegemonia da Rede Globo —isto é, a ficgao
nos noticidrios e nas novelas superava a realidade. No
contrafluxo, surge a videoarte, que introduz uma
outra dimensdo de tempo, entendido a principio
como uma contratelevisao, possibilitando ao tempo
presente mobilizar o espectador, em oposi¢ao a passi-
vidade solitdria diante da TV. Essa sociedade per-
meada pelas imagens de consumo facil foi tematizada
por Guy Debord em seu livro A sociedade do espetd-
culo (1967). Ali, Debord observa como a separagao
entre sujeito e objeto estd por toda parte. Para ele, o
espetéculo retine o separado, mas o retine como sepa-
rado. Parte dai todo um sistema econémico que se
pauta no isolamento, do automével a televisao.

Muitos dos videos de artista realizados nos anos
70 tém o cardter de um didrio intimista e solitario,
uma espécie de articulagdo e encenagao do privado
coma participa¢do dacdmera. O equipamento porta-
til Portapak, capaz de realizar filmagens em video,

surgiu no mercado em 1965 e viabilizou tecnica-
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mente esse tipo de trabalho, mesmo que de inicio essa
tecnologia, tdo revoluciondria, ndo fosseamplamente
acessivel como se tornaria na década seguinte.

Desde seu surgimento o video jé estava presente
entre os equipamentos policiais como instrumento
de vigilancia e controle, antes de chegar as maos dos
artistas. A relacao entre o video e a vigilancia fica evi-
dente se observarmos os aparatos de seguranga que
nos perscrutam nas grandes cidades. Michel Foucault,
em Vigiar e punir, em resposta ao livro de Guy De-
bord, sustenta a tese de que a sociedade moderna nao
é a do espetaculo, mas a da vigilancia. Vigilancia e
espetéculo seriam termos opostos para Foucault. No
entanto, é possivel observar que ha umasobreposigao
de modelos na qual vigilancia e espetdculo nao se
excluem, sdo as duas faces da sociedade de controle
em que vivemos. Muitos artistas contemporaneos
vém realizando trabalhos cujas imagens sao captadas
pelas cameras de vigildncia.

A possibilidade de interagao com o espectador,
bem como a articulagio do video com outros meios
de expressao como as performances e as agdes, inte-
ressaram os artistas desde o inicio.

Em muitos trabalhos — notadamente naqueles
realizados desde o final dos anos 60 por artistas norte-
americanos como Vito Aconcci, Bruce Nauman e
Richard Serra, entre outros — o monitor de video era
utilizado como um espelho. Essa constatagao foi sufi-
ciente para que a critica Rosalind Krauss considerasse o

video numa chave psicoldgica, isto é, ndo apenas pela
importancia do corpo humano como ponto de partida
na simultinea recep¢do e projegao de imagens, mas
sobretudo pela influéncia da psique humana como
foco condutor dos contetidos, pois com a camera se
produziriaumaimagem especular afeitaao narcisismo.

No Brasil, o inicio da videoarte data do princi-
pio da década de 1970 e estd intimamente ligado ao
vivido interesse e incentivo de Walter Zanini, na
época diretor do MAC-USP, que adquiriu um Porta-
pak para uso dos artistas em Sdo Paulo. Se no Brasil a
ficcdo estava em alta na TV, o foco dos artistas brasi-
leiros pioneiros da videoarte operava em registro
oposto, desmascarando uma realidade sufocante. As-
sim, o corpo do artista aparece freqiientemente nes-
ses videos precursores realizados entre 1974-77, mas
o que se desvela nas agoes dos artistas brasileiros ¢ um
corpo social. Leticia Parente borda a frase “made in
brazil” na sola de seu pé; Paulo Herkenhoff engole
paginas dejornal, cujo texto foraadulterado pela cen-
sura vigente. Essas agdes simbélicas sao registradas
pela cimera e demarcam um territério vivencial,
extremamente opressivo. Sem o recurso da edicao,
que ndo era tecnicamente vidvel naquele momento, a
filmagem é direta, sem cortes, e as falhas sao significa-
tivamente incorporadas a narrativa. Essa linguagem
sem censura aproxima tais trabalhos das técnicas psi-
canaliticas de sondagem do inconsciente, como a
associacao livre, por exemplo.

—
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Passagens, de Anna Bella Geiger, realizado em
1974, é um dos primeiros videos de artista realizados
no pais e integra uma série de trabalhos com o mesmo
titulo realizados em diferentes meios e técnicas como
fotografias, xerox e livros de artista. No video é regis-
trado o gesto da artista subindo escadas em tempo
real. “Passagens’, aqui, alude ndo apenas ao livre tran-
sito entre meios e técnicas, mas também aos degraus,
como plataformas de representagao da realidade, e
por conseguinte a relatividade e 2 instabilidade dos
pontos de vista.

Circuitos alternativos e arte postal

Aimpresso em série de livros, revistas e outras publi-
cagdes de grande tiragem serviu como estratégia de
disseminacdo para projetos e manifestos de artistas
conceituais. O artista como critico também se revelou
por meio desse canal.

Joseph Kosuth publicou seu ensaio/manifesto
“Art After Philosophy” em trés partes na revista Stu-
dio International, em 1969. A revista Avalanche, edi-
tada pelo artista Willoughby Sharp no inicio da
década de 1970, nao era uma publicagao sobre arte,
mas arte em si mesma. Prova disso sao as exposi¢des
organizadas pela revista que apresentavam 0s basti-
dores de sua prépria historia,como os layouts de suas
péginas, fitas cassete de entrevistas, recibos e contas
a pagar.

Seth Siegelaub, galerista e editor, também con-
tribuiu de maneira decisiva para essas estratégias
conceituais e criou circuitos alternativos de distribuigao.
Entende — e esse foi seu grande mérito como agencia-
dor da arte de seu tempo — que a Arte Conceitual nao
necessita do mesmo aparato que a arte tradicional.
Para ele, o catalogo, por exemplo, poderia ser uma
fonte primaria de divulgagao, isto é,a exposigao pode-
ria ser o préprio catalogo. Como “Xerox book”, por
exemplo, exposi¢ao de 1968 que ocorreu apenas nesse
catdlogo/livro de artista. Nesse projeto o jovem Siege-
laub convidou diversos artistas para realizarem traba-
lhos em xerox, e a cada um deles foram oferecidas 25
péginas que, depois de reunidas pelo galerista/editor,
foram impressas em offset numa tiragem de 1.000
exemplares. O interessante nessa proposta € a reali-
zagio de algo simples, barato, facil e rapido. Estd
implicita ai a no¢ao de arte como comunicagao, sem
intermedidrios, voltada diretamente para seu pu-
blico, desprezando as institui¢des, museus ou galerias

como formas de agenciamento privilegiado. E impor-
tante lembrar que nesse momento as idéias de Marshall
McLuhan, sobretudo seu conceito de “aldeia global”,
encontravam bastante eco, e a possibilidade de comu-
nicagdo por si mesma tinha conotagao positiva.
Janoinicio dosanos 60 olivro deartistasurge com
toda uma série de atividades artisticas que se inventam
ou se reinventam no mesmo momento: poesia sonora

e visual, arte postal, videoarte, body art, entre outras.
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Como poética singular, distingue-se do livre d’artiste e
da categoria de livros ilustrados por artistas. A origem
do livro de artista tal como entendemos aqui remonta
ao trabalho de Ed Rusha, Vinte e seis postos de gasolina
(1963), no qual o artista norte-americano apresenta
uma série de fotografias de postos de gasolina.

A légica serial da fotografia conceitual no livro
de Ed Rusha articula a temética pop com a distribui-
cdo e banalizagio do objeto-livro, dentro do espirito
fluxus. A estratégia que Rusha utiliza e as novas formas
de distribu i i i

nal — ja sdo anunciadas por esse trabalho que rompe,

Uicao —

inapelavelmente, com as categorias definidas pelas
belas-artes para obra de arte.

No Brasil, o jornal didrio impresso também foi
utilizado na veiculagao de projetos de artistas. Como
forma de circulagio alternativa, a série Clandestina,
de Anténio Manuel, é exemplar ao tomar de assalto
as paginas de O Jornal para publicar seus projetos
impedidos de serem apresentados no MAM. No pro-
jeto 0-24 horas o artista apresenta como material ico-
nogréfico, em seis paginas desse didrio convencional
do Rio de Janeiro, todos os projetos censurados no
MAM-R] naquele ano de 1973. A mostra tem o tem-
po de duragao do jornal nas bancas: 24 horas.

A pégina impressa de um jornal convencional
alinhava varias proposi¢des muito caras aos artistas
naquele momento, isto é, encontrar outros espagos de

exposicdo além de galerias e museus, ir ao encontro
de um publico muito mais amplo e diversificado e,
finalmente, eliminar qualquer possibilidade de fazer-
se obra-objeto-mercadoria. No entanto, o que se
nota é que essas formas de disseminagao de informa-
¢d0 buscam, no contexto nacional, furar o bloqueio
da censura. Em 1970, Cildo Meireles publica na segao
“Classificados” do Jornal do Brasil duas Insercoes,
antncios criados pelo artista.

Essas Insercoes em jornais: classificados operam
com o que serd mais desenvolvido adiante na ja co-
mentada série Inser¢des em circuitos ideoldgicos, isto
é,apontam para as varidveis de controle e distribui-
¢io de dados e informagdes em seus desvios e canais
ideolégicos.

Nesse mesmo periodo, as publicagdes de artistas
em forma de revistas artesanais eram abundantes e
também foram distribuidas pelo correio. Articulados
A contracultura, esses artistas foram contemporaneos
dachamada “geragio mimedgrafo”da poesia marginal.
Proliferaram periédicos confeccionados deintimeras
formas, jornais, fanzines, selos, carimbos, cartoes e
uma quantidade significativa de listas de enderecos
tipo “quem é quem”. Nesse sentido, esses artistas fo-
ram precursores da internet, pois a rede postal era
uma internet menos 4agil e mais preocupada com a
relacio forma-contetido. Naquele tempo, foram
muitos os projetos hibridos que articularam a arte
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postal com o livro de artista, uma espécie de coleta-
neas de offsets, xerox e cartoes.

Nos anos 70, sio também bastante freqiientes
no Brasil publicagdes feitas por grupos de artistas
reunidos em cooperativas e associagdes. Em Sao
Paulo, Gabriel Borba e Mauricio Fridman criaram a
Cooperativa Geral de Assuntos de Arte, enquanto
Julio Plaza e Regina Silveira, juntamente com outros
artistas, organizaram a série On-off, idealizada para
serdistribuida diretamente a instituigoes e pessoas do
meio — mais uma investida coletiva dos artistas con-
tra os estreitos canais de circulagao da arte. On-off
teve algumas edigdes, em diversos formatos, e chegou
a contar com a participagdo de quase duas dezenas
de artistas como Mario Ishikawa, Amélia Toledo e
Gabriel Borba, entre outros. A precariedade dos tra-
balhos sublinha o sentido da quantidade sobre a
qualidade e provoca, pelo menos na inten¢ao dos
envolvidos, a descentralizagdo dos centros de pro-
dugio e veiculagdo da arte, decorrente da democra-
tizagdo dos meios de reprodugao.

Muitos artistas organizaram suas proprias edi-
toras e arquivos. Alguns nomes sao muito significati-
vos, entre os quais Ulises Carrién, mexicano que
viveu varios anos em Amsterdam. Foi poeta, artista,
editor, bibliotecario, critico de arte, organizador de
exposi¢des e de seus proprios catdlogos. Publicou
varios livros (novelas, contos, pegas teatrais) antes de
comecar a trabalhar com o uso da linguagem forado

contexto literdrio ou ensaistico. Fundou em 1975 a
Other Books and So, que sediou em Amsterdam uma
rede internacional de intercAmbio de idéias e traba-
lhos. Dick Higgins, um dos fundadores do grupo
Fluxus, desenvolveu atividade critica paralelamente a
artistica e fundou as editoras Something Else Press e
Unpublished Editions.

No mesmo espirito, a pequena editora de livros
de artista Beau Geste Press foi criada em 1971, na
Inglaterra, pelo mexicano Felipe Ehrenberg—precur-
sor da Arte Conceitual no pais dos muralistas — em
colabora¢do com outrosartistas que decidiram viabi-
lizar a publicagdo de trabalhos de jovens nomes de
diferentes paises, a0 mesmo tempo em que se criava
uma comunidade. A editora teve grande influéncia
no contexto artistico na década de 1970, sobretudo
por ser um centro de referéncia na publicagdo e pro-
dugdo delivros de artista. Publica entre outros: Ulises
Carrién, Marina Abramovic, Carolee Schneemann,
Klaus Groh e Alison Knowles. De volta ao México,
Ehrenberg expande a praxis de editora e fomenta a
criacdo de vérias outras do género, em diferentes
pontos do pais, com trabalhos realizados em mimeo-
grafo portatil.

Nas publicagdes mais artesanais, a precariedade
dos suportes — como uma simples folha de offset ou
um cartio-postal artesanal — sugere o dinamismo da
proposigao em oposi¢o a reificagdo do valor da arte
(entendido aqui como valor econémico). No caso
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prasileira atinge naquele momento. Muitos trabalhos
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;15_;,115'(0 de Campos, como as publicacoes Caixa preta
(1975) € Reduchamp (1976). Na primeira, além d.e
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qurdticae tnica, foram mais uma vez duramente
patidas numa época em que se cria a Bolsa de
os em Sdo Paulo eaarte corre o risco de ser con-

quer coisa. . .
No Nordeste, 2 Povis (1977) teve ampla partici-
acio de artistas brasileiros; em Porto Alegre, com
E’era Chaves Barcellos e um grupo deartistas gatichos—

entre os quais Carlos Asp e Carlos Pasquetti —, orga-
niza-se Nervo Optico (1976-78), uma publicagdo de
artistas. Em Porto Alegre funcionou também o Espago
NO (1979-82). Espacos alternativos de exposi¢do e
publicacdes como essas sdo caracteristicos desse tem-
po em que os artistas tomam para si a responsabili-
dade intelectual sobre sua obra, bem como a tarefa de
organizar sua exibigao, circulagdo e divulgagao, fun-
cionando como verdadeiros laboratérios experimen-
tais de producao compartilhada de arte e critica.

No conjunto de livros de artista produzido nos
anos 60-70, variadas sdo as caracteristicas. Nos Qua-
dros pintados do argentino Le6n Ferrari, por exem-
plo, a caligrafia do artista toma o contetido subjetivo
do gesto como elemento fundamental. A subjetivi-
dade do trago naletra, marca desseartista, contrapoe-
seaimpessoalidade dos textos xerocados diretamente
dos dicionarios, como nos trabalhos clédssicos de
Kosuth.

O ideograma, esse pensamento de sintese entre
a palavra e aimagem, aparece como operagdo poética
em varios livros de Julio Plaza, o que também revela
seu interesse pela cultura oriental. No livro de artista
I Ching Change, de Julio Plaza, por exemplo, sdo os
hexagramas do I Ching que se oferecem de maneira
esquemdtica em cada pagina. Sao compostos por dois
tipos de linhas, inteiras e interrompidas, simboli-
zando o yang e o yin, dois principios que correspon-
dem a dindmica das mutagdes do universo. A poética,
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escreveu Julio Plaza, é ainformagao corrigidano sen-
tido da poesia.

Os livros de Artur Barrio sio também exempla-
res. Esses livros de artista, chamados por Barrio de
“cadernoslivros”, registram o0 momento inicial de pro-
jetos de situagoes e experiéncias.

Em 1979, Artur Barrio realiza o seu Livro de
carne e anota num de seus cadernoslivros:

A leitura deste livro é feita a partir do corte/agao da
faca do agougueiro na carne com o conseqtiente sec-
cionamento das fibras/fissuras, etc, etc, assim como
as diferentes tonalidades e coloragdes. Para terminar
é necessdrio ndo esquecer das temperaturas, do con-
tato sensorial (dos dedos), dos problemas sociais, etc

€ 1Cuuuirirereererseneenens Boa leitura

A violenta sensualidade do livro/carne sugere a
putrefacio da obra como coisa que fica ou coisa que
valha. O Livro de carne permanece hoje como idéia e
meméria de um gesto que irrompe da dialética entre
arte e vida, articulando duas esferas que, na décadade
1970, fregiientemente se fundiram de maneira exem-
plar: estética e ética.

A arte postal foi também muito significativa
naquelas décadas dificeis, pois representava confiar
na forca subversiva da arte e, a0 mesmo tempo, rom-
per com o mercantilismo ao compartilhar criagdes
com o maior ntimero possivel de pessoas.

A facilidade para a circulagdo de informagoes, a
possibilidade —pelo menos em tese—deacessoatodos,
a fuga do mercado e, especialmente para os latino-
americanos, a chance para subverter a repressao poli-
tica e participar do debate artistico mais amplo, tudo
isso assegurou até aos correios o papel de difusor de
operacdes artisticas.

Nesse movimento internacional da arte postal
muitos artistas tiveram papel importante no Brasil,
entre os quais Paulo Bruscky, Julio Plaza, Regina Sil-
veira, Mario Ishikawa, Ivald Granato, Regina Vater,
Anna Bella Geiger, Bené Fonteles, . Medeiros, Unhan-
deijara Lisboa, Daniel Santiago, Angelo de Aquino,
Gabriel Borba e Mauricio Fridman, além dos mais
jovens Tadeu Jungle, Walter Silveira, Mario Ramiro e
Hudinilson Jr., e muitos outros participantes. A arte
postal substitui o valor de exposi¢do pelo de circula-
¢30. Essamovimentagao de obras como envios postais
cria um arquivo-conceito que transita pelas margens
do circuito oficial e oscila do permanente ao transito-
rio, do puiblico ao privado, do global ao local. A repro-
ducio dos trabalhos e sua distribuigio via postal
favorecem o contato ou a percepgao tétil, o que é um
diferencial relevante, sobretudo no tempo em que
vivemos, no qual os arquivos fisicos migram para o
registro digital das redes virtuais. Essa importancia
do tato é apontada, por alguns criticos, como ele-
mento central para a divulgagao de performances ou
instalagdes que chegavam ao conhecimento dos ini-
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ciados por meio de fotografias e projetos que docu-
mentavam uma obra transitoria. Fotografias de per-
formances e acoes, publicadas, muitas vezes precaria-
mente, em livros de artista ou outras publicagdes si-
milares e enviadas para uma redeampladearte postal,
tornaram a percepgao tatil e manipulatoria inerente a
essetipo de proposi¢ao. Muitas dessas imagens, oriun-
das da década de 1970, ndo foram realizadas no intuito
de ser expostas em galerias e museus, mas para circu-
lar em redes alternativas ao sistema oficial onde nao se
cumpria a hegemonia de centros irradiadores. Nao
por acaso a histéria da arte hegemoénica desconside-
rou esse tipo de manifestagao processual e coletiva, e
as instituicoes trataram de olvidar os esfor¢os van-
guardistas de alguns visiondrios.

O fluxo paralelo ao circuito oficial teve como
corolario uma busca de autonomia dos artistas para
gerir suas proprias listas de artistas e a utilizagdo de
espacos alternativos. Os mais dispares espagos, em
nada identificados com a contemplagdo estética,
como um hospital pablico ou o prédio dos Correios,
s3o livremente apropriados pelos artistas para expo-
sicoes de arte postal. Em 1975, Paulo Bruscky orga-
nizou com Ypiranga Filho a “1* Exposi¢ao interna-
cional de arte postal” num hospital de Recife. No ano
seguinte, como integrante ativo da rede, organizou
juntamente com Daniel Santiago a “Exposigao inter-
nacional de arte correio em Recife”, no prédio dos
Correios. Essa exposicio foi fechada pela policia no

dia dainauguragio, sendo todo o material confiscado
e os artistas, presos. A importancia da arte postal nos
paises que viviam sob o regime ditatorial de direita,
como na América Latina, ou de esquerda, como no
Leste Europeu, é extremamente reveladora. Isso por-
que, na arte postal, as institui¢oes privilegiadas para
emissdo e recebimento de mensagens artisticas
deixam de ser espacos oficiais como galerias e museus.
A produgio é coletiva, compde-se do conjunto das
mensagens enviadas e recebidas pelos Correios. A
precariedade e a transitoriedade das proposigoes sao
patentes nesse momento, €, a rigor, a categoria “arte
postal” é um tanto genérica para abarcar a multiplici-
dade de operacoes. Basicamente podemos identificar
pelo menos trés tipos de operagdes: a intervengao nos
meios fisicos que compdem a mensagem enviada pelo
correio, como por exemplo nos envelopes, selos,
carimbos etc.; a utilizacdo da via postal paraa remessa
de obras passiveis de serem enviadas pelo correio
como fotografias, xerox, projetosetc.;ouaindaainter-
vengio na proépria estrutura dos Correios. Nao ¢
procedente identificar cada artista, uma vez que toda
arede de comunica¢io emissor-receptor, mensagem e
suporte constitui um sistema tnico. Isso significa que
afigura do criador isolado dilui-se com freqiiénciae o
circuito artistico institucionalizado é questionado
pelo enorme elenco de participantes.

A experimentagdo de novos meios como a copia
xerox — pela facilidade e rapidez de reprodugao ofere-
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cidas — aliou-se facilmente, para os artistas da década
de 1970 no Brasil, 2 abrangéncia e universalidade da
arte postal que se multiplica fora do circuito oficial.
Durante a repressio politica, o uso de instrumentos
portateis de reprodu¢ao, como o mimeografo, por
exemplo, foi proibido e, ndo poracaso,a fotografia foi
freqiientemente utilizada como op¢ao para reprodu-
¢do e veiculagao de idéias.

A arte postal transfere o foco do que ¢ tradicio-
nalmente chamado de “arte” para o conceito mais
amplo de cultura. Essamudanca ¢ o que fazaarte pos-
tal realmente contemporanea. Para o artista uruguaio
Clemente Padin, a arte postal enfatiza estratégias cul-
turais onde estariam os limites entre o trabalho do
artista e a organizagio e distribuigao desse trabalho.
Os artistas podem escolher o sistema de distribuigao
como estrutura mesma de sua obra. Nesse sentido,
tais estratégias sao suas componentes formais.

Nio por acaso, é notavel a quantidade de artis-
tas oriundos dos mais diferentes lugares que partici-
param do movimento de arte postal. Nessa rede
integram-se paises que em outras circunstancias es-
tariam fora do circuito artistico hegemonico dos
Estados Unidos e da Europa Ocidental. Como bem
definiu Walter Zanini na época, a arte postal “é uma
poética surgida na urgéncia de estruturas de substi-
tuicdo, em nivel internacional”

Se a memoria coletiva estava ameagada nos es-
pacos publicos, reforgava-se nas redes alternativas de

encontros virtuais. Escritérios de arte postal e arqui-
vos dedicados a exposi¢des alternativas proliferaram
ao redor do mundo. O que mais importa, nesse caso,
¢ a comunidade que se cria. Um tribalismo imagina-
rio em que o individual e o politico circulam no
mesmo espago, definem um ethos e uma vibragéo
comum préprios aquele momento histérico.

Vale lembrar que a posi¢ao politica nao esta
necessariamente no contetido, mas nas estratégias e
préticas. Nesse caso, nas formas subterraneas de dis-
tribuigdo e circulagdo da arte. O ato de receber e en-
viar concretiza a participagdo. A cada dia a nogao de
rede seamplia e abarca outras midias. A “granderede”
foi se abrindo com a arte por telefone, a fax arte, a in-
ternetart etc. Mas aarte postal serviu de guia, naquele
momento, para uma estratégia de liberdade diante de
um contexto politico repressor.

Clemente Padin, por exemplo, foi preso pela
ditadura militar do Uruguai em 1977, e toda a rede se
mobilizou por sua libertagdo. Para o artista uruguaio,
aarte postal representa um processo de descentrali
¢do0 artistica em contraste com os “corretos” p6los
hegeménicos implantados depois da Segunda Guer-
ra Mundial, quando — explica Padin —um sistema de
galerias, museus, criticos, curadores controla um
aparato restrito de marketing e prestigio que seimpoe
sobre a arte universal. A arte postal surge na intengao
de criar novos processos de significagao artistica,
num projeto ideolégico que para ele poderia resu-
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mir-se em: novos objetos para novos sujeitos. Nessa
definicao transparece o halo utépico do conceitua-
lismo latino-americano.

Senadécadade 1970 acirculagdo e os meios pre-
carios sdo alternativas concretas a um contexto re-
pressor e limitante, engana-se quem pensa hoje quea
abertura politica arrefeceu esse tipo de troca, pelo
menos entre os “iniciados”. Nota-se, € certo, uma
mudanca nos sentidos das redes, e 0 papel desempe-
nhado pela internet nao deve ser menosprezado.

Devemos lembrar que a internet nao ¢ apenas
um meio como a pintura, a gravura ou o video, mas
sobretudo um sistema de transmissao de dados que,
potencialmente, simula todos os meios de reprodu-
¢do. Na rede mundial de computadores surgem pro-
jetos que, de certa forma, remontama estratégia futu-
rista, reavivada pela arte postal, de organizar agdes
coletivas. A rede torna-se esse lugar de associagao
temporaria onde arte e politica encontram-se. Nao
por acaso, sao as geragdes mais jovens que se valem
dessa rede sem centro e, dentro das possibilidades da-
das pelo contexto histérico e tecnoldgico, operam-na
estrategicamente, num misto de “provocagao e espe-
ranca”. No entanto, algumas diferengas sao bem signi-
ficativas na relacdo entre as redes estabelecidas pela
arte postal e a internet art.

Ha algumas décadas falava-se de internacionali-

zagdo, concebendo as fronteiras politicas e geograficas
como uma realidade objetiva. Esse era o territério da

arte postal, sensivel e tatil por exceléncia. Hoje, sob o
paradigma financeiro, a globalizagao supde outra geo-
grafia menos tangivel e um sistema de trocas menos
diferenciado e sensivel entre seus participantes.

A propé6sito, como observa Paul Virilio, “a pro-
gressiva digitalizagdo das informagdes audiovisuais,
tateis e olfativas, indo de par com o declinio das sen-
sagdes imediatas, a semelhanga analégica do pro-
ximo, do compardavel, cederialugara verossimilhanca
digital do longe, de todos os longes, poluindo assirh,
de forma definitiva, a ecologia do sensivel”.

Se porumlado aarte postal eainternetartapre-
sentam uma proximidade de propdsitos ao negar o
valor econdmico da obra de arte, ao privilegiar o cir-
cuito de trocas e levantar questdes relativas a autoria,
por outro,aabrangéncia potencial dainstituigao pos-
tal é indiscutivelmente mais democratica do que a
rede digital.

Vale lembrar que foi a Guerra Fria, principal-
mente entre as décadas de 1960 e 1980, que propiciou
oavango dainformatica. A potencialidade desse meio,
explorado inicialmente pelos militares, desinteressou
muitos artistas brasileiros que viveram o idedrio pro-
prio a contracultura. Como estratégia potencial de
vigilancia e controle, os computadores pessoais s6 se
tornaram disponiveis em escala mais ampla na se-
gunda metade da década de 1980, e a world wide web
s6 se tornaria realidade no inicio da década seguinte,
quando rapidamente se espalhou pelo mundo. Apesar
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da aclamada acessibilidade, nao é isso que se constata
na América Latina, onde uma parcela infima da
populagdo tem acesso a rede.

Aintencao origindria de desafiar o status daarte
como bem de consumo foi substituida, em varios
projetos realizados na internet, por uma inten¢ao
mais radical de promover uma sociedade melhor, mais
justa e soliddria, por meio da atividade artistica.

Se, num passado recente, a mobilizagao pela
rede de arte postal foi responsavel pela revisao de
processos contra artistas perseguidos nas ditaduras
latino-americanas, os trabalhos de artistas realiza-
dos na internet hoje apresentam outras caracteristi-
cas de ativismo. Extrapolam o limite sensivel de
atores individuais e investem, com freqiiéncia, con-
tra o alvo transnacional e impalpével das grandes
corporagoes.

Um bom exemplo disso é aempresa virtual criada
em 1998 pela artista mexicana Minerva Cuevas—Mejor
Vida Corporation (www.irational.org/mvc) —, com
estrutura similar a das corporagdes pés-industriais,
que disponibiliza produtos, servigos e campanhas e
conta ainda com website e escritério. Essa corporagao
opera na estratégia situacionista, do détournement, ou
seja, subverte o sentido de agdes corriqueiras, nesse caso
o comércio narede,a0 mesmo tempo em que questiona
os meandros da paisagem social reconfigurada em tem-
pos de globalizagao.

Arquivo como metafora

Arte Conceitual e arquivos mantém estreitos lagos.
O cardter documental de grande parte dessa produ-
¢ao deu lugar a muitos arquivos de artistas, alimen-
tados pelo fluxo das redes de arte postal. Advém dai
uma dialética interessante entre museu, biblioteca
e casa, dominios publicos em espacos privados,
onde reside parcela significativa da memdria artis-
tica contemporanea.

No entanto, ao tomarmos a Arte Conceitual
como uma interroga¢do profunda acerca dos funda-
mentos da arte, podemos compreender arquivo co-
mo uma metédfora e observar seu alcance mais amplo
e fecundo no dominio da arte contemporénea.

Parte do extenso projeto intelectual do filésofo
Michel Foucault pode ser entendido como uma for-
ma de arqueologia. Dessa arqueologia nasce uma
busca dos sentidos e articulagdes das praticas discur-
sivas. Advém dai um conceito de arquivo, obviamente
diferente do sentido comum de um espago fisico para
armazenagem de documentos e obras. O arquivo é,
para o fil6sofo, um dispositivo que ndo conserva coi-
sas mas, antes, revela, mesmo que por fragmentos,
um sistema de funcionamento e arranjo de idéias. A
narrativa histérica para Foucault ndo é seqiiencial,
mas passa por mudangas abruptas e profundas. A ques-
tao relevante que se coloca nas andlises histéricas nao
sdo continuidades a se estabelecerem como tradicao
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e rastro, mas o recorte, a ruptura e o limite, “as trans-
formagGes que valem como fundagao e renovagao
dos fundamentos”™.

A Arte Conceitual é um importante ponto de
inflexdo, uma alteracdo radical, profunda e rica em
consegiiéncias no que diz respeito a defini¢ao de ar-
tista, dos modos de produgao, recepgao e circulagao
da arte. Isto é, com o esgotamento da critica forma-
lista, a Arte Conceitual é capaz de articular uma revi-
sdo da narrativa dominante da historia da arte e de
suas préticas institucionais.

E importante notar como o interesse crescente e
o conseqiiente resgate de muitas proposicoes da Arte
Conceitual vém ocorrendo nas tltimas décadas. Surge,
do ponto de vista institucional da memoria da arte
contemporanea,uma espécie deretornodo reprimido.

Parece interessante observar o paralelo desse
resgate coma abertura dos arquivos constituidos pela
repressdo durante a ditadura militar no Brasil, na Ar-
gentina e no Chile, entre outros pafses da América
Latina, que podem, entao, retificar a histéria oficial.

No caso da histéria da arte contemporéanea, sao
arquivos de artistas que guardam parte significativa
de obras daquele tempo. Freqiientemente, neles nao
se encontram feitos autonomos e ordenados linear-
mente, mas sim uma aglomeragao de muitos itens cor-

relacionados, sem qualquer hierarquia, historias
fragmentadas e parcelares. Por outro lado, a precarie-
dade dos meios fez com que muito do realizado

naquele periodo se perdesse para sempre. Mas no
tempo/espago em que vivemos hoje as redes de trocas
sdo reconfiguradas pela tecnologia digital. As cépias e
a distribuigdo de muitos trabalhos nesse novo meio —
ao contrdrio daquelas realizadas por xerox, mimedgra-
fos ou mesmo dos pesados e carissimos equipamentos
de video Portapak — tém custo zero. Isso sugere outras
questdes referentes nao apenas a distribui¢ao, mas
também a autoria,aos direitosde autorea preservacao,
bem como relativos a histéria e a critica de arte.

Desde a origem dos saldes de arte a tarefa da cri-
tica e do curador foi arbitrar o gosto, papel de que
muitos ainda nao abdicaram. No entanto, paraa Arte
Conceitual, aproximar-se da obra nao significa acer-
car dos olhos sua materialidade sensivel, a maneira do
connaisseur, mas principalmente compreender de
modo critico os meandros das redes que compdem o
sistema da arte, operando uma observagio apurada
de seus mecanismos num contexto muito mais am-
plo que é o préprio mundo social em sua dinamica
histérica e politica.
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