ABSTRACT: The text analyses the conflicts in the
relationhip between contemporary art and museological
practices that have being increasing since the
1960's. The supremacy of the idea over the object
as well as the use precarious material suggest na
urgent reconsideration of the status of the work of
arte as well as of the museological practices nowadays.
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“Articular historicamente o passado ndo significa
conhecé-lo como ele de fato foi. Significa apropriar-se
de uma reminiscéncia, tal como éela relampeja no
momento de um perigo..."

(Walter Benjamin)

& pelo menos meio século (ou
com Duchamp, ha quase um século)
sdo testemunhadas profundas modifica-
¢des no que se convencionou chamar
obra de arte. Tais mutagcdes implicam
alteracbes ndo apenas na aparéncia da
obra de arte, mas sobretudo em suas
estruturas essenciais, isto €, nas pre-
missas conceituais que a definem e se
formulam historicamente através de
instituicbes sociais. Por instituicdo po-
demos entender aqui a linguagem,
que possibilita o discurso critico e
todo um sistema que engendra a
constituicdo, legitimacdo e circulacao
de valores artisticos. E somente dentro
deste circuito ou sistema de arte que a
obra existe como tal e as figuras do
artista, do curador e do publico sdo
definidas. E bom que se diga que estes
papéis tém também passado por pro-
fundas alteragdes. Gostaria de me deter
um pouco, inicialmente, na figura do
curador. Muito se fala, atualmente, so-
bre curadorias e curadores. Parece elu-
cidativo, entdo, esbocar o lugar social e
histérico desta atividade.
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A figura do curador tem origem
no século XVIII, mais exatamente com a
abertura dos museus publicos. Lem-
bramos que o Museu do Louvre foi
inaugurado em 1789 e posteriormente,
no século XIX, a Escola do Louvre era o
anico local de formagdo para curadores.
Uma importante distincdo dever ser
feita aqui. Qual éeja: a diferenca entre
curador de colecdes e curador de expo-
sicdes. Surge ai a clara dicotomia entre
uma fung¢do institucional (curador de
museu) e uma posicado eventual (cura-
dor de exposicoes). Esta diferenciacao,
embora, muitas vezes ndo muito bem
compreendida, reflete uma significativa
mutacdo que vem ocorrendo nas ualti-
mas décadas. Alguns sinais sdo bem
evidentes e podemos citar entre alguns
exemplos o aumento do numero de
exposicoes temporarias € a crescente
onda de museus sem acervos.

Nesta medida, o pesquisador de
um acervo € sobretudo um curador no
sentido classico deste termo, isto €,
aquele que zela, estuda e trata de uma
colecdo especifica e este zelo inclui
também, é certo, os cuidados relativos
a sua exibicdo. E a especificidade da
colecdo (por técnicas ou periodos) que
orienta a linha de especializacdo do
curador. Para este curador/pesquisador,
talvez um tanto abnegado frente aos
modelos que se impdem atualmente, o
que esta em primeiro plano sdo as
obras e ndao a autoria da exposicao
como obra anica.
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No caso do pesquisador/curador,
especialmente aquele ligado a Univer-
sidade, espera-se uma atitude reflexiva
e livre frente as pressdes do mercado.
Como observa o critico Lawrence
Alloway:* “
ser incompativel com a arte, ndo deve

o mercado, apesar de nado

se tornar sua fonte primordial. Os cu-
radores, ao invés de manter forte in-
dependéncia intelectual que equivale
aqui a responsabilidade cultural, dei-
Xam, muitas vezes, que importantes
decisbes escapem de suas maos para
outros. A tirania do artista-marchand-
colecionador tem tido monopédlio na
arte e isto limita sua relagdo com a so-
ciedade”.

Este curador/pesquisador, por
meio de seu oficio, deve interrogar
sempre, através das obras, as estruturas
da criacdo e os meandros relativos a
institucionalizacdo da arte. Incluem-se
ai questdes de ordem técnica especiali-
zada como os métodos de documenta-
¢do, catalogacao, conservagdo e res-
tauro. Sobretudo, € o pensamento criti-
co que devera sustentar as normas de
interpretacdo ao refietir sobre aspectos
fundamentais para a arte como, por
exemplo, as particularidades do sistema
de distribuicdo das obras, tao impor-
tante para a producdo da segunda me-
tade do século XX. Neste sistema de
legitimacdo e circulacdo de valores, o
museu ocupa lugar privilegiado.

Toda investigacdo com acervos
deve partir das obras, mas também dos
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referenciais teéricos disponiveis para
analisa-las. Muitas vezes, durante uma
pesquisa,” sdo justamente estes recur-
sos tedricos e metodologicos que de-
vem ser revistos. Isto porque, ao se tra-
balhar com um acervo especifico, qual-
quer que seja ele, é fundamental adotar
uma perspectiva critica que interroga as
premissas de sua propria constituicdo.
Ou seja, entendemos ser tarefa do mu-
seu fornecer através das selecdes que
realiza padrdes socialmente comparti-
lhados de visualidade. Pois, no limite, a
colecdo releva o “visivel possivel” de
um determinado tempo histérico, for-
mulado por eleicdes e rejeicoes de
obras. Assim, através das lacunas e, so-
bretudo, pela andlise critica destas fal-
tas, podemos tentar compreender
como se organiza a visualidade no mu-
seu e, por rebatimento, como se estru-
tura a narrativa oficial que se tornara
hegemonica para a histéria da arte. En-
tendemos que, no contexto do museu,
qualquer eleicdo (escolha ou exclusao)
ndo é casual nem tampouco indcua,
uma vez que tem conseqiiéncias defini-
tivas para os registros de nossa memo-
ria cultural.

Acredito que os museus univer-
sitarios devem, portanto, fomentar uma
pesquisa critica. Isto significa criar ins-
trumentos metodolégicos capazes de
refletir em profundidade sobre os pro-
cessos subjacentes a institucionalizacao
0 que, ndo raro, se confronta com a
comoda atitude de uma adequacao
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passiva as suas exigéncias. Isto porque,
na Universidade, ao menos em tese,
estariamos independente das injuncoes
do mercado e a andlise critica das con-
junturas politicas, sociais € econdmicas,
por exemplo, deveria ser parte inerente
da tarefa que nos cabe.

Também a nivel da analise da
producdo contemporéanea, o quadro ndo
é menos compiexo. O conflito entre a
producdo artistica contemporanea e o
museu ndo é recente e podemos tentar
compreendé-lo através das polarizagbes
que sugerem. Por um
lado, os museus de
arte tém fundamen-
tado suas praticas em
categorias como pe-
renidade, originalida-
de, unicidade, auten-
ticidade e, por fim, na
crenca absoluta da
autonomia do objeto
de arte. Por outro lado, a arte contem-
pordnea, de modo geral, opera na con-
tramdo destes principios, a partir de
premissas opostas. Ao invés da perma-
néncia, a transitoriedade; a unicidade,
isto &, a aura, como observou Walter
Benjamin, se esvai frente a reprodutibi-
lidade técnica; contra a autonomia a
contextualizacdo e, por fim, a autoria se
esfacela frente as poéticas da apropriacao.
Tais contradicdes abalam as estruturas
museais ha pelo menos meio século ou,
com Marcel Duchamp, ha quase um sé-
culo.
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E revelador o crescente interesse
despertado pelo tema das obras nao
convencionais e sua relacdo conflituosa
com os museus. Varias exposi¢des, di-
versos simposios e algumas publicacbes
abordaram o tema na ultima década.*
Isto sugere uma preocupacdo das ins-
tituicdes, ou pelo menos de alguns
profissionais mais diretamente tocados
pelo problema, de vencer este intervalo
entre a nocdo de obra de arte com que
as instituicdes operam e o que os artis-
tas vém fazendo ha varias décadas.

No entanto, tais
valores e representa-
¢Oes ganham contor-
nos universalizantes no
Museum of Modemn
Art de Nova York, que
se tornou paradigma
para instituicoes con-
géneres do mundo
ocidental e manteve,
nos ultimos quarenta anos, amplos po-
deres para definir e defender certos va-
lores como: individualismo, modernida-
de, originalidade e linearidade historica.
Nesta forma de interpretacdo, de como
olhar para o século XX, a nocdo de pro-
gresso recorrentemente surge com um
atributo, um feito de individuos isolados
ou de um grupo de artistas. Nessa pers-
pectiva, dentro do espaco ritual dos mu-
seus, a histéria da arte move para frente,
cronolégica e ordenadamente e se apre-
senta, espacialmente, como uma linha
de percurso unico.
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Enfim, exibir, dar a ver, esbocar
juizos, tornar a arte de nosso século
inteligivel dessa forma proposta pelo
MoMa ndo nos parece, em absoluto,
um modelo distante. Essa forma de
construir um acervo, organizar as expo-
sicdes, moldando um certo padrao para
museus de arte moderna e contempo-
rdnea tem, como nao poderia deixar de
ser, reflexos no Brasil. Basta observar
que tais projetos de museus funda-
mentam uma certa visualidade que se
estrutura na idéia da autonomia da
obra, e por extensao na separacdo ab-
soluta entre arte e vida. A obra de arte
é vista e interpretada primordialmente
na materialidade de seus atributos for-
mais. Meios e técnicas como pinturas,
esculturas, desenhos, gravuras e (so
mais tarde fotografias e videos) dividem
as colegbes dos museus. Exposices
sdo, ndo raro, organizadas através da
linearidade das cronologias. Claro que
tudo se faz com auséncias e exclusoes
de artistas, movimentos e obras. O que
sabemos, por exemplo, das performan-
ces, acdes e situacbes realizadas no
Brasil, a partir dos acervos brasileiros?
Mais ainda, como podemos situar a arte
brasileira dentro de um contexto mais
amplo, internacional? Nao seria a arte
brasileira também excluida desta narra-
tiva? O artista Rasheed Araeens, editor
da revista inglesa 7hird text, ja alertava
no final dos anos 1970:

“O uso do termo /nternacional
ndo implica a participacao de todos ou
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as fecundacdes reciprocas das diferen-
tes culturas do mundo, mas meramente
a evolucdo dos estilos da arte hegemo-
nica e sua imposicdo sobre o resto do
mundo... E no contexto global das do-
minacdes que devemos compreender o
papel atual da arte internacional (...)"*

Por outro lado, dentro de um pa-
norama mais amplo, & certo que o ata-
que as instituicdes nos anos 60 trazia a
reboque uma nova forma de fazer e de
ver arte. Os objetos artisticos deveriam
ser desinvestidos da aura de eternida-
de, do sentido de unicidade da durabi-
lidade e, muitas vezes, de qualquer
possibilidade de venda, de ser consu-
mido tal qual mercadoria. E nesse mo-
mento que as performances (instabili-
dade no tempo) e as instalacdes (insta-
bilidade no espaco) tornam-se poéticas
significativas. Perante esta producado, os
espagos- de exposicdo deveriam tam-
bém ser reinventados, além dos limites
do previamente estabelecido.

Ndo mais se supde que o publico
relacione-se com as obras a distancia,
mas manipule-as, toque-as misturando
as dimensodes do sujeito e do objeto da
criagao.

Nao parece, desde entao, possi-
vel encontrar o sentido da obra dentro
dela mesmo, como queria o critico
norte-americano Clement Greenberg. O
campo artistico expande-se. A critica
formalista, centrada nos principios da
hegemonia da pintura e do papel auto-
nomo da arte ndo se sustentava mais
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ante a Arte Pop, a Minimal Art, diante
das proposi¢cdes conceituais e das poé-
ticas de artistas como Joseph Beuys,
John Cage ou ainda Helio Oiticica, Lygia
Clark e Artur Barrio, para falar apenas
de alguns.

A reconsideracdo do vocabulario
classico que define a producao artistica
dentro de categorias ja repertoriadas,
como pintura, escultura, desenho e
gravura vem se tornando, cada dia,
mais urgente. Novos termos surgiram
para definir outras poéticas: happe-
nings, ambientes, performances, insta-
lagdes, videoarte. Os termos tradicio-
nais sofrem, necessariamente amplia-
cdes em seu sentido original. Em seu
livio Passages in modern sculpture,®
Rosalind Krauss, por exemplo, observa
as alteracdes de sentido do termo “es-
cultura” no ultimo século. Tal termo nao
designa mais, como outrora, o trabalho
artesanal do artista mas, preponderan-
temente, a elaboracdo material de uma
idéia.

As instituicbes sdo convulsiona-
das pelas movimentacdes politicas e
sociais do periodo. Do corpo represen-
tado para contemplacdo, vive-se a ex-
periéncia de um corpo encarnado, vivo,
politico, erético e sexual. Torna-se pa-
radigma de toda uma geracdo o livro
Eros e civilizacdo, de Herbert Marcuse,
publicado em 1955, e que s6 em 1968
teve varias reimpressoes no Brasil.

O termo “Arte de Guerrilha” foi
cunhado por Frederico de Morais em
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1969 para comentar trabalhos de Artur
Barrio, Cildo Meirelles, Anténio Manuel,
entre outros. O corpo e as agoes dos
artistas passam a ser este /ocus privile-
giado onde o social, o politico e o sub-
jetivo se configuram em seus maultiplos
sentidos e direcbes. Como desdobra-
mento o conceito convencionalizado de
obra de arte e os locais institucionais de
exposi¢do tornam-se insustentaveis.

A consciéncia do corpo também
é experimentada pelo espectador. Sao
propostas experiéncias miltiplas, so-
bretudo cinestésicas, onde a memoria
involuntéaria oriunda do corpo irrompe
através do movimento. O olho vé po-
rém o objeto é reconhecido pelo corpo.
Entramos aqui na discussao que per-
meia todo o debate da arte moderna e
contempordnea e ftraca as distingoes
entre autonomia e contextualizacdo da
obra de arte. A escultura minimalista,
ndo por acaso, & uma referéncia im-
portante neste debate.” A partir dai,
dois conceitos se distinguem neste
campo, e destas distincdes podemos
compreender os desdobramentos de
poéticas que se afirmam posterior-
mente como as instalacées. Os concei-
tos de espacgo e lugar funcionam, neste
caso, como dispositivos metodolégicos
importantes para a analise e interpreta-
cdo da producdo contemporanea. O
espaco nesta chave interpretativa € au-
tébnomo, abstrato, universal e esvaziado
de qualquer sentido transcendente. O
lugar, ao contrario, € identitario, carre-




Do perene ao transitorio na arte contemporanea: impasses

gado de memodrias individuais e coleti-
vas. Assim, em suma, a escultura mo-
derna ocupa o espago neutro da galeria,
a obra contemporanea cria lugares,
densos de sentidos. Ao extrapolar a
visdo retiniana dirige-se para uma ex-
periéncia maultipla, que envolve todos
os sentidos.

Assim, os lugares ddo a dimen-
sdo da experiéncia, que se funda nos
tracos de memédria individual e coletiva.
Richard Serra é um dos principais ex-
poentes da escultura minimalista norte-
americana e a polémica na qual sua
obra Tilted Arc (1981-1984) foi envol-
vida é um caso exemplar® para enten-
dermos a nogao de /ugar na arte con-
temporanea. A dimensao publica desta
obra sugere sua insercao na rede de
valores compartilhados do imaginario
social e vivenciados cotidianamente no
espaco da cidade. Também com Richard
Serra podemos compreender as elabo-
racdes da memodria individual na cons-
tituicdo de uma obra que se funda na
nocdo de /fugar. Em suas imensas € mo-
numentais esculturas realizadas em
ferro fundido, a escala e o peso reme-
tem a uma relagcdo onde o corpo é res-
suscitado em sua dimensao humana,
isto &, o peso das pecas impde-se sobre
a nossa instavel fragilidade. E a memo-
ria que fornece os subsidios necessarios
ao artista na elaboracdo deste aspecto
de sua obra. Particularmente pungentes
sdo suas lembrancas de infancia, so-
bretudo algumas experiéncias vividas
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junto ao cais do porto, iocal de trabalho
de seu pai. A visdo do lancamento de
um navio ao mar e sua misteriosa capa-
cidade de flutuar, apesar de seu peso,
deixaram marcas profundas. Sobre estas
lembrancas escreve o artista: “Todo o
material primarioc que necessitava esta-
va contido nesta reserva de memoria
que se tornou para mim um sonho re-
corrente. O peso € um valor para mim...
Tenho mais a dizer sobre o peso do que
sobre a leveza... O balanco do peso, a
diminuicdo do peso, a adicdo ou sub-
tracdo do peso, a concentragcdo do
peso, os efeitos psicolégicos do peso, a
desorientacdo do peso, o desequilibrio
do peso (...) tudo que na vida escolhe-
mos pela sua leveza, logo manifesta seu
peso. Nos enfrentamos o medo do in-
suportavel peso: peso da repressao,
peso das constricdes, o peso do gover-
no, o peso da tolerancia, o peso da re-
solucdo, o peso da responsabilidade, o
peso da destruicdo, o peso do suicidio,
o peso da histéria que dissolve o peso
e estracalha os sentidos, numa constru-
cdo calculada de palpavel leveza”.’

O peso nas esculturas monu-
mentais de Richard Serra, sdo o avesso
dos anti-monumentos de outro artista
norte-americano: Robert Smithson.

A partir da segunda metade dos
anos 60 Smithson dedica-se a um pro-
jeto que chamou de site/non-site. Em
1967, publica uma série de fotos de um
lugarejo banal proximo a New Jersey.
As imagens destes Jugares, justamente
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por sua banalidade, ganham uma di-
mensdo subjetiva através das fotogra-
fias de Smithson. Esta intangibilidade
do contetddo subjetivo torna-se ele-
mento primario de sua operagdo artisti-
ca ao revelar estes lugares deteriorados
pela industrializagcdo. Sobre Monuments
of the Passaic (1967) escreve Smithson:
“os novos monumentos Nao sao Cons-
truidos para as eras, mas contra as eras.
Ao invés de fazer nos lembrar do pas-
sado, como os antigos monumentos,
esses monumentos nos fazem a esque-
cer o futuro”.

O pequeno lugarejo de Passaic
em Nova Jersey, lugar onde nasceu
Smithson, aparece recorrentemente em
sua obra. Sobre ele escreveu o artista:
“ndo importa qudo longe vocé va,
sempre se é jogado de volta ao seu
ponto de origem”. As memérias indivi-
duais fundem-se, aqui também, com o
acervo coletivo através da idéia do mo-
numento. No entanto, ao contrario de
Richard Serra, o monumento tem para
Smithson uma dimens&o absolutamente
subjetiva. E considerado aqui como
uma negativa, uma auséncia ou lacuna,
em uma palavra: uma presenga-ausente.
Estas operagdes representadas aqui
pelas fotografias de monumentos tran-
sitérios e pessoais de Robert Smithson,
entao excéntricas ou marginais, tornam-se
hoje, mais de trés décadas depois, um
ponto privilegiado para se refletir sobre
o sentido da arte em suas operacgoes e
vetores de sentidos.
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AUSENCIAS

A narrativa aceita e compartilha-
da de histéria da arte, sobre a qual o
museu assenta sua légica, seu padrao
de visualidade, € também feito de au-
séncias, de lacunas. Num movimento
de reparacdo a exclusées, vimos obser-
vando, j& ha algumas décadas, uma
historiografia que se volta para a histo-
ria dos vencidos e, como derivado dis-
to, na Histéoria da Arte, as minorias
(mulheres, negros e homossexuais) e a
arte de paises de fora do eixo hegemo-
nico centralizado na Europa e nos Esta-
dos Unidos tornam-se tépicos de inte-
resse.

No nivel das matrizes interpretati-
vas foi necessério que abordagens diver-
sas como as da antropologia, psicanalise
e sociologia, assim como as teorias da
informagdo, semidtica e linguagem fos-
sem, definitivamente, incorporadas ac
estudo da arte alargando, necessaria-
mente, seu campo.

Prova disso é que as publicacdes
(revistas e periodicos) incorporam este
revisionismo critico. Em 1976, juntamente
com outros criticos, Rosalind Krauss,
inicialmente discipula de Greenberg,
funda a revista October. Esta revista,
uma reacdo ao formalismo mais Aard-
core, procurava alinhar arte/teoria/
critica e politica, tendo como pontos
editoriais privilegiados o questiona-
mento das instituigdes artisticas, in-
cluindo ai uma critica ao discurso
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hegemoénico (leia-se formalismo). A
énfase dada a obra de arte realizada em
meios de reproducdo mecanica, foto-
grafia e video, foi significativa nos pri-
meiros anos da revista. Nao por acaso é
justamente no seu primeiro namero
que Rosalind Krauss pubiica o artigo Vi-
deo: estética do narcisismo,'® onde ob-
serva a proximidade operatéria entre o
video e a psicologia. E notério o ins-
trumental tedrico privilegiado. Fala-se
em seff, libido, ego, etc.
Sobre a ques-
tdo do video, escreve
Krauss em 1976, jus-
tamente na época do
surgimento dos pri-
meiros trabalhos de
videoarte:
real do video € uma
situacdo psicologica e os termos suge-

“O meio

rem a retirada da atencdo de objetos
externos (o outro) e sua investida no
self E ndo se trata de uma condicdo
psicolégica qualquer. Trata-se da condi-
cdo daquele que abandonou o investi-
mento dos objetos com libido e trans-
formou o objeto-libido em ego-libido e
esta &€ a condicio do narcisismo”.
Krauss toma por base, para seus co-
mentarios, os trabalhos de artistas nor-
te-americanos, particularmente  Vito
Aconcci e Richard Serra. Se tomarmos
como referéncia a producdo brasileira,
especialmente os videos pioneiros rea-
lizados entre 1974-1977, observamos

que, de fato, outros referenciais sdo ne-
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cessarios para sua interpretacdo, mas
nesse caso vém das ciéncias sociais.
Corpo, no caso dos pioneiros artistas do
video brasileiro, muito freqlientemente,
significa também o corpo social. Este
corpo € marcado, costurado, deglutido
e rejeitado. Sem o recurso da edicao
que ndc era tecnicamente viavel na-
quele momento, os artistas valem-se da
filmagem direta, sem cortes, onde as
falhas sdo significativamente incorpora-
das a narrativa, o que aproxima os tra-
balhos, sem edicdo,
destes videos pionei-
ros, das técnicas psi-
canaliticas de sonda-
gem do inconsciente,
como a associagdo li-
vre, por exemplo.

O registro de
performances foi um uso significative
dos primeiros anos da videoarte. Como
obras do instante ou do desenrolar de
um processo, as performances podem
permanecer no tempo pela documenta-
cdo fotogréfica, pelos videos e filmes
que perenizam o gesto fugaz. As per-
formances ou suas fotografias e filmes,
no museu, indicam claramente uma
mudanca nos canones tradicionais. Ai a
obra confunde-se com seu registro, sua
documentacdo. O que fica destas a¢oes
ou performances sdo seus registros: fil-
mes e fotos (realizadas pelo proprio ar-
tista ou nao).

Rosalind Krauss utiliza a nocdo de
index'' para compreender a producdo
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artistica dos anos 70, em especial a foto-
grafia de orientagcdo conceitualista. Como
registro de algo transitério, demarca
uma presenca na auséncia ou o invisivel
no visivel. Na fotografia, o primeiro a su-
gerir essa presenca na auséncia foi Man
Ray (1890-1976). Os fotogramas ou
rayogramas eram realizados sem a ca-
mera fotografica, somente pela imposi-
cdo de qualquer objeto sobre papel sen-
sibilizado. E ali, segundo Rosalind Krauss,
que a linguagem da arte cede e retorna a
imposicdo das coisas, desta vez marcan-
do sua auséncia. Esta forma de repre-
sentacdo da auséncia sera fundamental
para a arte nos anos 70, sobretudo para
aquelas poéticas nas quais a fotografia
sera um registro, um documento de algo
que se passou, intangivel no tempo ou
no espago.

Como presenca ausente ndo sao
passiveis de serem equalizadas através
de uniformidades de técnicas ou estilos.

Vejamos o caso da fotografia
dentro de cole¢cdes permanentes. A di-
visdo por técnicas possibilita, como € o
caso do MoMa, a existéncia de um de-
partamento de fotografia no museu. No
entanto, as fotografias de performances
estdo ali como documentos de uma
poética transitéria e nao tém, nesse
sentido, uma existéncia autébnoma. Isto
é, a fotografia ndo se confunde com a
performance mas, sem aquela, esta
deixa de existir no tempo. Vale obser-
var que o artista, muitas vezes, nao € o
autor da fotografia.
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Essa relacdo entre o projeto e o
objeto, num primeiro momento, ou en-
tre a obra e o seu registro € central para
as poéticas contemporaneas.

Os projetos sdo realizaveis ou
utépicos e tomam a forma de diagra-
mas, mapas ou lista de instrucdes reali-
zados em off-set, xerox, etc. Identificam
o contetdo da arte na idéia e, como
projetos, a fruicdo que sugerem €& ab-
solutamente intelectual.

Foi o norte-americano Sol Lewitt
um dos primeiros artistas a utilizar o
termo arte conceitual. Publicou Pard-
grafos sobre arte conceitual, em 1967,
onde se 1é: “Na arte conceitual a idé€ia
ou conceito € o aspecto mais impor-
tante do trabalho. Quando o artista usa
uma forma conceitual de arte, significa
que todas as decisdes serdo feitas antes
e a execucdo € um negocio mecanico.
A idéia torna-se o motor que realiza
arte”. Lewitt, partindo destas premis-
sas, programaticamente, supde a repe-
ticio de seus trabalhos. Sao, ndo raro,
desenhos e pinturas a serem realizados
diretamente nas paredes, seguindo suas
rigorosas instrucdes. Sao como partitu-
ras musicais e, como na mausica, a exe-
cucdo fica a cargo de terceiros, poden-
do ser apresentados em varios locais
simultaneamente. O que se empresta
ou vende no caso de Lewitt sdo estas
instrucoes. Sem elas o trabalho ndo
existe.

Para Joseph Kosuth, figura central
neste debate, a arte como idéia tem
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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 de-
finicbes tiradas diretamente de dicio-
narios na forma de textos ampliados e
reproduzidos em xerox. Este certificado
torna-se a prova de autoria e justifica
assim a atribuicdo de seu valor. Valor
aqui se traduz em doélares, bem enten-
dido.

No pésfacio de seu livro The
dematerialization of the art object '
(1973), Lucy Lipppard ja observa que a
intencdo de se manter afastada da co-
mercializagcdo geral ndo se confirmou na
arte conceitual, e tal categoria de obra
foi logo assimilada ao mercado. Apesar
da assimilacdo pelo mercado, no domi-
nio das praticas cotidianas do museu, a
incorporagdo de obras de carater con-
ceitual as colecdes se da entre davidas
e questionamentos.

A transitoriedade no tempo e a
descontinuidade no espaco, freqlientes
nos projetos contemporaneos, sao tam-
bém caracteristicas das instalacbes que
se popularizam nos anos 60 e 70. O
contexto da galeria ou do museu €
parte fundamental nesta poética que
ndo simplesmente ocupa o espago, mas
o reconstréi, criticamente, a partir de
um arranjo proprio de elementos.

Nos anos 80 as interrogacoes
relativas & remontagem de instalacoes
sdo bastante significativas e recorrentes
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entre colecionadores, curadores e ar-
tistas.

As instalacbes, ao serem incor-
poradas as cole¢Ooes permanentes, su-
gerem uma reflexdo mais cuidadosa
sobre seus principios. Aplicar a légica
do objeto autbnomo a uma instalacao é
causa de graves erros por parte das
instituicdes. Ou seja: ndo se deve con-
siderar elementos isolados de uma ins-
talacdo como equivalentes a totalidade
nem atribuir-lhes autonomia. Assim,
feitichizar uma parte isolada de uma
instalagdo é trair o principio fundamen-
tal de uma poética onde se aplica de
maneira exemplar o principio norteador
da Gestalt: “o todo é mais do que a
soma das partes”.

Também para as instalagdes, os
projetos e as instrugdes de montagem
sdo fundamentais pois tornam possivel
a reconstrucao dos trabalhos em outra
oportunidade. Avaliar cuidadosamente
a intencdo do artista € muito impor-
tante neste momento. Para isso valem
as narrativas autorizadas, tal como de-
fine Jean-Marc Poinsot,'> que incluem
depoimentos, planos de montagem,
catalogos, descricoes, legendas e sta-
tements. A consulta direta aos artistas,
privilégio da arte contemporanea, €
capaz também, muitas vezes, de es-
clarecer esta inteng¢do original que sera
elemento norteador na hora de se
deslocar, remontar e restaurar seus
trabalhos. O poder, em ultima analise,
que os artistas detém sobre o sentido
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origindrio de sua obra, ndo deve ser
desprezado.

Vale observar aqui algumas dis-
tincdes com relacdo a reproducdes de
obras e remontagens de instalacdes.
Eventuaimente, visando a preservacao
de trabalhos a serem emprestados, de
uma instituicdo a outra, sdo autorizadas
copias. Os projetos realizados em neon
por Bruce Nauman sdo ilustrativos desta
questdo. Freqlientemente considera-se
mais simples e econdmico que estes
sejam simplesmente reproduzidos nos
diferentes pontos do planeta onde,
eventualmente, o trabalho do artista &
solicitado. A reproducdo temporaria (e
ndo o transporte pelos métodos tradi-
cionais) é avaliada como mais adequa-
da. No entanto, Nauman solicita que as
copias sejam devidamente destruidas e
documentadas em sua destruicac apos
o periodo do empréstimo.

Os projetos de instalagdes, em
eventuais remontagens, sugerem linhas
divergentes de operacdo. Por um lado,
a reconstru¢do pode procurar ser fiel a
um projeto e parte do principio da ori-
ginalidade. A intencdo, neste caso, €
reconstruir o trabalho tal como ele foi
apresentado originariamente.

A instalacdo Desvio para o Ver-
melho, de Cildo Meireles, é exemplar.
Nos diferentes espacos em que foi
apresentada, como no MAM do Rio de
Janeiro em 1967, em versdo ampliada
no MAC-USP em 1984, na Bienal de
Sdo Paulo em 1998, no New Museum
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of Contemporary Art de Nova York em
1999 e ainda no MAM-SP em 2000,
foram incluidos todos os objetos com-
ponentes da instalacdo pretendendo-se
manter sempre a maior fidelidade pos-
sivel ao projeto original.

No entanto, &€ certo que apesar
de um projeto inicial orientar-os traba-
lhos de reconstrucdo da instalagdao, em
cada contexto, em cada momento, as
possibilidades de sua recep¢do sao va-
ridveis. Seria o mesmo vermelho aos
olhos de quem viu esta instalacdo no
Rio de Janeiro em 1967 ou em Nova
York em 1999?

Em outro extremo, para outros
artistas, ndo seria possivel simples-
mente remontar uma instalacdo. A re-
construcdo de um projeto em outro
tempo e lugar trairia suas intengdes ori-
ginais. Trata-se, antes de recria-lo, de
redimensionar o trabalho em outras ba-
ses, traduzindo a idéia original para o
zeitgeist (espirito do tempo) e para o
genius loci (génio do lugar) que se
apresentam em cada exposigao.

A recriacdo toma, entdao, como
principio operante, ndo a originalidade
ou a fidelidade ao Unico, mas as varia-
veis da dindmica do espaco/tempo que
a engendra. Sdo trabalhos, ndo raro
efémeros, que permanecem através de
seus registros. Artur Barrio, por exem-
plo, vem realizando desde meados dos
anos 60 o que chama de S/tuagdes ou
Experiéncias. Considerar estes projetos
de instalacdes e acdes irreproduziveis
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do ponto de vista do projeto original
significa, para o artista, entender o pro-
jeto da instalagdo ndo como o ponto de
chegada, um ideal a ser alcancado em
cada possivel remontagem, mas um
ponto de partida para possiveis recria-
coes.

Por fim, ao se considerar propo-
sicdes contemporaneas, seria impor-
tante ampliar mais uma vez o leque dos
sentidos possiveis de atividades corre-
latas ao patrimoénio como, por exem-
plo, conservar e restaurar.

Conservar,
contexto proprio a arte contemporanea,
sugere dar inteligibilidade aos trabalhos.

especialmente no

Isto é, trata-se sobretudo de atribuir aos
projetos significado e valor ao inseri-los
numa rede simbdlica mais ampla. Esta
rede simbélica compreende o contexto
politico e social de realizacdo das obras,
as condicdes de sua legitimacdo ou ex-
clusdo institucional, assim como o re-
pertério das intengdes do artista.

Desse modo, restaurar pode signi-
ficar recuperar a funcdo politica do
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museu, ao reinventar suas praticas para
que ele possa representar o lugar privi-
legiado e estratégico onde se formula,
cotidianamente, a visualidade de nosso
tempo.

Trata-se de um terreno incerto,
onde nao apenas as obras sdo transitd-
rias, mas sobretudo nossas certezas.
Lembro aqui, para concluir, as palavras
de Richard Serra ao refletir sobre o
motor de sua obra: “E justamente esta
distincdo entre o peso pré-fabricado da
histéria e a experiéncia direta que des-
perta em mim a necessidade de fazer
coisas que nao foram feitas antes. Eu
sempre tento enfrentar as contradi¢des
da meméria e manter o caminho livre,
apoiando-me na minha prépria expe-
riéncia, mesmo quando encontro situa-
cdes que estdo além de minhas forgas.
Procuro inventar métodos sobre os
quais ndo sei nada e utilizar o contetdo
de minha experiéncia, tornando-a entdo
conhecida para mim, para entdo desa-
fiar a autoridade dessa experiéncia de-
safiando assim a mim mesmo”.
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NOTAS

' Aula inaugural — Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais. UFRGS, 8 de maio de 2001.
Z ALLOWAY, Lawrence. The Great curatorial Dim-Out. Artforum, May, 1975.

3 Nos tltimos anos venho me dedicando ao estudo da cole¢do de arte conceitual do Museu de
Arte Contemporanea da USP. A pesquisa iniciada em 1996 teve o apoio da Fapesp em todas
as suas etapas. O livro Poéticas do processo. Arte conceitual no museu (1999) e a exposi¢ao
Arte conceitual e conceitualismos. Anos 70 no acervo do MAC-USP sao alguns de seus resul-
tantes.

* Exposicdes como Out of action. From performance to the object 1949-1979, organizada pelo
MOCA de Los Angeles, 1998; Deep storage. Collecting, storing and archiving in art. PS1
Contemporary Center, 1998, além de simpoésios como Modern art: Who cares, organizado em
Amsterdam em 1997 e Mortality/imortality the legacy of the 20th century art, organizado pelo
Getty Institute of Conservation em 1998.

Ver: FREIRE, Cristina. Poéticas do processo. Arte conceitual no museu. Sao Paulo : Editora Ilu-
minuras, 1999.

5 ARAEEN, Rasheed. The state of British art. Studio International 193 n. 987 (1978), p.103.
6 KRAUSS, Rosalind. Passages in modern sculpture. Cambridge : MIT Press, 1989.

7 Fala-se muito de site-specific, mas vale lembrar que este termo foi utilizado para qualificar,
nos EUA, o trabalho de escultura de artistas como Richard Serra, Walter de Maria e Robert
Smithson. O uso indiscriminado do termo pode tornar este um conceito problemético, uma
vez que sugere que a obra pertence ao lugar e ndo o contrario. Por outro lado, outros artistas
preferem termos que apontam para um universo de questdes diferentes. Por exemplo, /n situ
é um termo utilizado pelos arquedlogos para nomear os itens conservados e estudados no
lugar da descoberta e foi utilizado pelo artista Daniel Buren na conceituacdo de sua obra. Sobre
esta questdo ver: Poinsot, Jean-Marc. Quando |'oeuvre a lieux. L’art exposé et ses récits auto-
risés. Genéve. Institut d’art Contemporain, Villeurbanne, 1999.

8 Ver: Serra, Richard. Tilted Arc destruido. Revista Novos Estudos Cebrap n.26, marco, 1990.

® SERRA, Richard. Writings, Interviews. Chicago/London, The University of Chicago Press,
1994.

10 KRAUSS, Rosalind. The aesthetics of narcisism. October 1, Spring, 1976.

11 KRAUSS, Rosalind. Notes on the Index. Seventies Art in America. October, n.4, 1977.
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