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Efetivamente, se um construtor concebe, segundo certa ordem, uma construgédo
qualquer, ainda que tal construgdo nunca tenha existido, nem nunca venha
existir, 0 seu pensamento nem por isso € menos verdadeiro, e 0 pensamento
permanece 0 mesmo, quer a construcao exista, quer néo [...]
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RESUMO

O texto direciona-se para a composi¢ao de uma Pequena Colecdo de Obras N&o
Realizadas, uma colecdo imaginaria que viesse a contribuir para um entendimento
critico de realizacbes ndo concluidas de obras de arte. Os objetos da Colegdo véo
configurar estudos de casos.

As neovanguardas artisticas dos meados do século XX e a arte contemporanea
serdo relacionadas historicamente. Serd abordada parcialmente a arte conceitualista
norte-americana, a exposicdo Do Corpo a Terra (1970), obras feitas por instrucdes de
Cildo Meireles e Yoko Ono, e projetos nédo realizados dos artistas contemporaneos:
Rubens Mano, Dora Garcia, Narda Alvarado e Carlos Garaicoa.



ABSTRACT

The text leads itself to the composition of a Short Collection of Non-
Accomplished Works (Pequena Colecdo de Obras N&o Realizadas); an imaginary
collection which could contribute for the critical understanding of non-accomplished
works of art. The objects of this Collection will shape analysis of cases.

The artistic neovanguards from the middle of the 20" century and the
contemporary art will be historically related. The North American conceptualist art will
be partially approached; the exhibition Do Corpo a Terra (1970); works made under
Cildo Meireles and Yoko Ono’s instructions; and non-accomplished projects by the
artists: Rubens Mano, Dora Garcia, Narda Alvarado and Carlos Garaicoa.
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INTRODUCAO

As Unicas obras que contam, hoje, sdo aquelas que ndo sao mais obras.
ADORNO

FIG. 1 Pagina de Arte Conceitual, 2002.
p.21. (Robert Rauschenberg, Erased De
Kooning, 1953.)

Na pagina 20 de um livro ilustrado sobre arte conceitual da Tate
Publishing®, podemos ver a fotografia de um trabalho de Robert Rauschenberg
intitulado Desenho de De Kooning Apagado (Erased De Kooning, 1953). A
histéria desse quadro é muito interessante; se o leitor ja& a conhece, permita-
me repeti-la: no ano de 1953, Robert Rauschenberg era um jovem artista, nada
famoso, apenas mais um estudante de arte nos EUA, quando, numa noite
decide fazer um ato audacioso. Encorajado substancialmente com uma garrafa
de Jack Daniel’s, dirige-se até a casa de Willem De Kooning, um artista mais
velho e muito famoso na época: um verdadeiro génio da Escola de Nova York.
Rauschenberg toca a campainha do mestre e, quando este o atende, explica-lhe
que gostaria de um desenho seu para ser apagado a borracha. Admirado com a

propria coragem, antes que De Kooning tomasse sua decisdo, diz para si: “isso

1 WOO0D, 2002. p.20.
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j& é um trabalho de arte, mesmo que me mande embora!”. Mas o velho, talvez
sensibilizado com a astucia do jovem, espirituosamente o convida a subir até
seu atelier e escolhe o desenho que lhe seria mais atil. O mais util para a
tarefa foi um desenho com material oleoso, dificil de ser apagado, no qual
laboriosamente o estudante gastou centenas de borrachas por meses, até

emoldura-lo com uma pequena placa folheada a ouro, onde havia escrito:

ERASED DE KOONING DRAWING
ROBERT RAUSCHENBERG
1953

Ao contrario do que pode parecer, a atitude de Rauschenberg ndo € iconoclasta,
sua vontade ndo foi a de destruir’. Ele teve de ser muito cuidadoso ao apagar, para o
papel resistir e ndo rasgar. E a moldura chega a dar um ar de relicario aquele surrado
papel que a imagem no livro ndo consegue reproduzir. Rauschenberg apenas pede
importancia ao seu gesto, mesmo que invisivel. Nao se deve esquecer, também, de que se
trata de um pacto de amizade entre os dois artistas, 0s dois conscientes e bem humorados.

Prestemos atencao apenas ao quadro apagado pela imagem acima. Podemos notar
que ele esta quase todo rodeado por palavras, imerso em seus dominios. O quadro bege-
amarelado dentro da moldura sé adquire a consisténcia que merece quando lembramos da
narrativa contida no livro. Alhures da beleza formal que o quadro originalmente tenha,
acercamos dele em sua natureza verbal. E conceptual, quando os procedimentos pontuais
ja haviam sido tomados de antemé&o pelo artista. Quando declara para si: “Isso ja € um
trabalho de arte”, parece informar que as situacbes passadas por nosso herdi ja
assinalavam propriedade artistica. O apagado indica o0 gesto de Rauschenberg que se

justapde ao trago do mestre, como num palimpsesto. Vemos o gesto de apagar no lugar

2 RAUSCHENBERG, Robert. 1995. Em uma entrevista: “... Bob: N&o era nada destrutivo. Eu desfiz
aquele desenho porque eu estava tentando fazer um com o fim do outro usando um lapis que tinha uma
borracha.” [tradu¢do minha].
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do que deveria estar inscrito. A obra € praticamente o que ndo vemos, ou 0 que vemos

faltar.

A Histdria da Arte nasce da tentativa de se contar uma histéria a partir das obras
de arte. Porém, a concepg¢do do que sejam “obras de arte” mudou radicalmente desde o
desenvolvimento das vanguardas artisticas. Segundo Peter Blirguer, em sua Teoria da

Vanguarda:

... hos movimentos histéricos de vanguarda foram desenvolvidas formas de
atividades que ndo podem mais ser adequadamente compreendidas sob a
categoria de obra: por exemplo, as manifestacGes dadaistas, que faziam da
provocacdo do publico seu objetivo declarado. Em tais manifestagdes, no
entanto, trata-se muito mais do que a liquidacéo da categoria de obra, a saber,
da liquidacéo da arte como atividade dissociada da praxis vital.®

“Liquidacéo da arte como atividade dissociada”, assim como a arte de museu, arte
séria, erudita e burguesa. As vanguardas, ao provocarem uma crise da categoria da obra,
em vez de sua supressdo, mudaram com efeito “uma determinada acepcao histérica dessa

categoria”’

. As vanguardas foram institucionalizadas e o revés de seu projeto resultou, ao
final, num “revolucionamento da arte” ela propria. Em seu texto, Blrguer segue a
distingdo que faz Adorno entre a obra de arte tradicional, organica, simbdlica, e a obra de
arte de vanguarda, “ndo organica”, as “obras que nao sdo mais obras”. Para esta Gltima,

ele vai enderecar o conceito benjaminiano da alegoria, para consequéncias que,

entretanto, n40 vamos seguir’.

Esta dissertacdo foi escrita a procura de um recorte, uma colecdo de “obras que

ndo sdo mais obras”, especificamente um caso especial dessas: obras que foram

® BURGUER, 2008. p. 119.
* Ibidem. p.118.
® Ibidem. p. 140-147.
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planejadas, pensadas e discutidas, mas ndo realizadas, permanecendo muitas vezes como
projetos, idéias e proposicdes. Nela serdo incluidas as mais diversas obras, desde que
sejam simplesmente citadas, como seria 0 caso do Erased De Kooning, se De Kooning
ndo houvesse cedido seu desenho a Rauschenberg, uma obra que traz assuntos

paradigmaéticos para toda a Colecéo.

A intencdo da selecdo foi extrair conhecimento de obras irrealizadas, inacabadas
ou fracassadas, de certa forma, “suspensas” no corpo da Historia da Arte; mas que, nessa
condicdo, fazem suas contribuicbes. A medida que a colecdo tomava forma, tomava
forma também a dissertacdo, de maneira que uma esta na outra. Ou seja, 0 corpo

discursivo € a propria Pequena Colegdo de Obras Nao Realizadas.

As obras foram inscritas no corpo textual indiretamente, quero dizer, sem a
presente introducdo, quase nada faria supor que além de uma dissertacdo qualquer, o
leitor também estard percorrendo uma estrutura montada para abrigar obras de arte ndo

realizadas. Estas obras néo realizadas podem ser encontradas nas se¢0es que se iniciam

com o simbolo de uma estrela (*). Uma visdo en passant notard que a constelacdo s6 se

torna mais consistente do meio para o final da dissertagcdo. Isso acontece porque antes de

tratar das obras ndo realizadas, elas deveriam ser ambientadas em campos problematicos.

O desenvolvimento do texto foi dividido em trés partes. A primeira tratard
pontualmente da arte conceitual, mais especificamente, dos Wall Drawings de Sol Le
Witt, dando igual importancia a seus textos, e Lawrence Weiner com seus Statements.
Em seguida, a Manifestacdo Do Corpo a Terra sera discutida tendo em vista a forma que
suas propostas chegam até nos pelas exposicdes de documentos. Nessa parte seguiremos
as acOes de Arthur Barrio, Cildo Meireles, L6tus Lobo e do critico, divulgador e curador

da Manifestacéo, Frederico Morais.
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A obra de Cildo Meireles sera novamente comentada na segunda parte, dedicada
as instrucdes de artistas como categoria de arte. Embora desse artista ndo seja colhido
nenhuma obra para a Pequena Colegdo, em sua obra de instrugcdes ocorre uma certa
‘tensdo” entre a ideacdo e a concretude de uma obra e, nesse interim, trataremos também

das instrucdes de Yoko Ono.

Na terceira e Ultima parte, seré tragado um panorama contemporaneo de arte como
projeto, valendo-me de um artigo de Cristiana Mazzucchelli, de consideracdes da critica
Claire Bischop e da genealogia do site-especific por Miwon Kwon. Em seguida,
entraremos em contato com projetos nao realizados de diversos artistas: Leon Ferrari,

Horst Hoheisel, Rubens Mano, Dora Garcia, Narda Alvarado e Carlos Garaicoa.

A introducdo é a primeira parte do texto que o leitor I&, mas, geralmente, é a
Gltima a ser escrita. E claro, pois nela deve conter uma apresentacéo do todo, e com essa
condicdo ela oculta um posfacio. O principal problema que jaz na Pequena Colecéo € de
ordem historiografica, e levei algum tempo até encontra-la. Para localiz-lo, voltemos a
Peter Birguer quando este falava do Dadaismo. Para ele, o principal objetivo das
vanguardas histdricas era a destrui¢do da instituicdo da arte autbnoma e uma exting¢ao do
fosso que separa a arte da vida. A vanguarda é um marco téo significante e pontual, para
ele, que sua repeticdo posterior iria cancelar a critica a instituicdo, até converté-la em seu
contrario: uma afirmacéo da arte autdbnoma. Essa condicéo da critica vanguardista poderia
ser resumida com o conhecido comentario de Duchamp: “Atirei-lhes o porta-garrafas e o

urinol & cara como um desafio e eles agora os admiram por sua beleza estética”.
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Hal Foster, no seu livro O retorno do Real, vai se ocupar de reler e criticar essa
teoria. Para ele, as vanguardas sO0 serdo devidamente compreendidas pelas
neovanguardas dos anos 1960/70. Enquanto a primeira combate o que é convencional, 0
institucional s sera elaborado criticamente, e desconstruido, pela segunda. O fracasso
do projeto vanguardista ndo invalida sua “repeticdo” posterior, posto que, “em lugar de
cancelar a vanguarda historica, a neovanguarda pée em obra seu projeto pela primeira

60 texto de Foster data de meados dos anos

vez que, de novo, é teoricamente infinito
1990, e a pergunta hoje seria consequentemente outra: € possivel provocar as
implicagBes das neovanguardas numa concepgdo presente da Historia da Arte, assim

como um dia aquela fez com as vanguardas historicas?

A resposta encontra a dificuldade numa crise contemporanea da Historia da
Arte. Metaforicamente, € como se ela tivesse explodido das Gltimas décadas para ca. Ela
ndo mais aparece como um fio condutor coerente nem aglutinador das indagacoes
criticas, como diferentemente ainda era o caso do Modernismo, quando a arte desfrutava
de um espago na “Alta Cultura” alheio ao mundo. Ao combater a autonomia da arte, a

neovanguarda teria solapado o sentido de uma histéria da disciplina.

De outro modo, a resposta € positiva quando levamos a termo um revival dos
anos 1960/70. Ninguém ha de negar essa emergéncia, tanto aqueles que a celebram
como aqueles que a lamentam. Esse fenbmeno, que é amplo embora difuso, pode ser
sentido num espectro que vai desde as montagem de exposi¢Oes até o embasamento de
discursos e praticas da geragdo de artistas mais recentes. A arte de hoje por muitas vezes

parece um reflgio de um ideal politico de esquerda.

No caso brasileiro, o revisionismo alimenta-se, sobretudo, na valorizagdo e

reconhecimento que a obra de Hélio Oiticica e Lygia Clark despertam no mainstream

® FOSTER, 1996. p. 20.
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contemporaneo. As neovanguardas nacionais seduzem nossas jovens instituicdes por ser
ela a fundagéo consistente de uma arte contemporanea e “internacional”, muito mais
gue a Semana de 22, por exemplo (de certa forma, a neovanguarda parece ser a primeira
e necessariamente a Ultima vanguarda que houve no campo das artes plasticas por aqui).
Quando Mario Pedrosa falava do “outro ciclo, que ndo é mais puramente artistico, mas
cultural”, dizia que “desta vez o Brasil participa dele ndo como modesto seguidor, mas

como precursor””’.

Porém, essa vantagem contada nasce de uma falta. A neovanguarda representada
por artistas como Marcel Broodthaers, Daniel Buren, Michael Asher e Hans Haacke é

preciosa para Hal Foster quando este conclui que:

(1) a instituicdo da arte é captada como tal ndo com a vanguarda histérica, e
sim com a neovanguarda; (2) no melhor dos casos, a neovanguarda aborda
esta instituicdo como uma anélise criativa, especifica e desconstrutiva (nao
um ataque niilista, abstrato e anarquista, como por vezes acontece com a
vanguarda histérica)...?

Nem o museu, nem a galeria, afiguraram-se como alvos da neovanguarda daqui.
Dada a fragilidade das instituicbes de arte e do tamanho de seu mercado, ela
posicionou-se pelas urgéncias do momento politico-social e muito rapidamente passou
ao paradigma horizontal e cultural dos novos tempos. E no minimo curioso que, por
uma caréncia institucional, a arte latino-americana dos 60 tenha adquirido uma

autenticidade historica legitimada no hemisfério norte aproximadamente da década de

90 adiante.

As premissas do que hoje chamamaos de arte socialmente colaborativa, de grupos e
coletivos de artistas, de estética relacional etc, sdo encontradas nas neovanguardas em

que a promessa de re-conectar a arte e a vida € manifesta. Minha pesquisa, entretanto,

" PEDROSA, 2004. p.355.
8 FOSTER, 1996. p.20.
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parte do entendimento de que essa promessa é impossivel® e de que seria interessante
uma releitura das neovanguardas que procurasse por seus fracassos, ou seja, por aquilo
que ela ndo conseguiu cumprir, seus pontos de fratura. Meu exame dessas questdes SO
poderia ser feito de maneira fragmentada, forcada pela natureza de seus “objetos”, as

obras irrealizadas.

Quem quer dizer, diz. N&o fica fazendo.
PAULO LEMINSKI

A producdo de arte recente, no Brasil, € muito incentivada por indmeros
concursos, residéncias e saldes de arte que privilegiam o “jovem artista”, em uma faixa
entre 3 a 9 anos depois de formado. Torna-se comum, nesses concursos de arte
contemporanea, a selecdo ndo apenas de um portifélio com reprodugdes das obras a
serem expostas, mas de projetos a serem desenvolvidos in loco™. E, de algum modo, essa
politica de avaliacdo e selecdo institucional pode alimentar, se ndo a concep¢do de
trabalhos de arte, modos de apresentacéo, discurso e divulgacdo das propostas artisticas.
Por exemplo, especulo que um concurso de boa reputacédo receba de 300 a 400 projetos
gue ndo serdo contemplados. Se a Pequena Colecdo procura projetos nao realizados,

material ndo parece faltar.

° Hal Foster, mais uma vez criticando a viséo de Biirguer que concebe a vanguarda histérica como tragica
e herdica, em detrimento da neovanguarda patética e falsa, diz: “A oposicdo [entre arte e vida] tende em
ceder a arte a autonomia que estd em questdo, e a situar a vida em um ponto inalcancavel. Nesta
formulacdo, pois, o projeto vanguardista estad predisposto ao fracasso, com a Unica exce¢do dos
movimentos postos em meio a revolugdes [como o formalismo russo]...” Ibidem, p. 15

190 que atende a uma demanda da tendéncia cada vez mais forte de algumas categorias, como as
instalacdes, o site-especific, intervencdes urbanas e performance.
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Diversas vezes perguntavam-me, e eu sempre me perguntei, se A Pequena
Colecdo iria ou ndo incorporar obras irrealizadas de minha autoria. Minha resposta, um
tanto bartlebyana'!, dizia quase invariavelmente: eu preferiria ndo. Eu sabia que
declinava da oportunidade de fazer da dissertagdo um espago para o entendimento tedrico
e critico de meus proprios projetos ndo realizados, espago este que contaria com uma
vantagem: nele pode-se transformar as possibilidades insatisfeitas no plano préatico de
artista em material teérico proficuo de critico. O fato de ser um artista jovem ja me
lancava a perspectiva de que em minha carreira hd muito mais trabalhos a fazer do que

aqueles ja feitos.

No entanto, no texto resolvi ndo mencionar nem tratar de meu acervo de projetos,
esses continuam no pordo. Como eu aceitei o desafio critico de pensar em arte
historicamente, aconteceu de que quando eu descrevia algum projeto préprio, ele adquiria
uma entonacdo tdo prepotente e arrogante, que eu ndo consegui me habituar.
Francamente, ndo me acho melhor critico que artista, mas preferi deixar a
responsabilidade desta vez para o primeiro, embora o segundo tenha dado muito palpite

na curadoria.

Marcel Duchamp dizia algo como “um artista é alguém que conversa com todos
0s outros artistas que ja existiram”. Cada artista tem em si uma colecdo de obras nédo
realizadas de onde, vez e outra, cairia alguma que se tornasse concreta. Essa colecdo de
cada um sofreria alteracdes também com novas aquisi¢cdes, pois seria uma espécie de
memoria construtiva do artista. Essa memdria individual do artista seria conjugada com a
memoria de obras de outros artistas, que conhece ou pelos quais sinta-se inspirado. A

vontade desta Pequena Colegdo nasceu a partir de conversas com artistas muito longe no

X MELVILLE, Bartleby: o Escrivdo, 2007.
21



tempo e no espago, entrevistos em folhas de livro, museus e exposicGes de arte, mas

também com artistas proximos.

Héa alguns anos atras, quando cursava a Graduacdo com habilitacdo em Gravura,
na mesma Academia a que hoje retorno com este texto, andava e conversava com o Déo
Praca, um aluno da Pintura, franzino, um cara bacana interessado em Filosofia.
Atualmente, perdi o contato com 0 meu amigo e ele ndo conhece o destino de meu

Mestrado, mas sem o saber, ele me doou a primeira obra da Colecéo.

Seu trabalho ndo realizado consistia no seguinte: Déo queria entrar com uma
papelada juridica em busca de algum documento que o legitimasse como detentor dos
direitos sobre seu invento: a Verdade. De modo sucinto, ele queria ter a propriedade e uso

exclusivos sobre a Verdade, ironicamente fazendo disso uma ac¢do artistica.

Muito provavelmente nenhum 6rgdo cederia-lhe a carta patente; mas, entdo, ele ao
minimo contaria com algum documento de alguma autoridade na qual seria expresso que
a Verdade ndo pertence a Déo. Ora, a situacdo por si é desconstrutiva: a instituicdo, em
poder expressar que alguém em particular ndo possui a Verdade, filosoficamente,
sustenta-se como a “dona” da verdade. Seria uma obra que trabalharia muito bem pela

negativa, mas, infelizmente, dela ndo se soube. Feliz apenas para a Pequena Colecéo.

A Pequena Colecdo é apenas um recorte, uma reunido de “objetos” governados
pela incompletude e por tensdes que nao se resolvem. Todavia, com ela ndo se quer
valorar obras por serem irrealizadas, pois se conhece muito mais sobre um projeto que
rebate na realidade do que aquele que nunca houvesse sido testado. Rauschenberg havia
decido que sua acdo, mesmo que fracassasse, era um trabalho de arte mas s6 depois que

teve a disposicdo da proposta feita.

Se esta feita a proposta da Pequena Colecdo de Obras N&do Realizadas, e o leitor

aceitou, vamos ao trabalho.
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Parte Um:

Arte conceitual

Do Corpo a Terra
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Arte conceitual

Para Lucy Lippard, um trabalho de arte conceitual significa um trabalho em que a
idéia é 0 que ha de primordial enquanto sua matéria é secundaria. Em Seis Anos®, ela
procura registrar o desaparecimento dos objetos de arte na obra de inUmeros artistas,
entre 1966 e 1972. Um desaparecimento que, de fato, ndo ocorreu, entanto que
colecionadores e instituicdes colhiam uma infinidade de documentos, fotos, textos,
rascunhos etc, e, assim, formavam seus arquivos. Porém, naquele tempo, a afirmacéo de
gue o desaparecimento dos objetos de arte poderia “se concretizar” ocorria a0 passo que
muitos artistas de vanguarda utilizavam materiais cada vez mais efémeros em suas

praticas

A arte conceitual, ou o conceitualismo enquanto tendéncia artistica, contém uma
literatura muito vasta. Afinal, é uma arte caracterizada pelo pensamento critico e auto-
critico em sua producdo, o que faz com que a quantidade de textos sobre o assunto
multiplique-se. Seria vdo fichar essa literatura, entretanto, proponho pontualmente
agenciar questdes afins ao momento pertinentes para esta dissertacdo. Pois, se procuro
por obras ndo realizadas ou impossiveis de tornarem-se objetos palpaveis, o

conceitualismo parece ter chegado a esse escopo ha muito tempo.

La Fontaine, ao lado de Demoiselles d’Avingon, provavelmente seja a obra mais
comentada da arte moderna. Comumente citada como o ato fundacional de inimeras
poéticas apropriativas, chegard a ser usado a exaustdo como aval legitimador de varias

geracGes. N@o creio ser necessario recontar toda a historia, atenho-me apenas ao

12| IPPARD,1997, p. vii.
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conhecido fato de que A Fonte foi perdida na casa de seu colecionador, Walter
Arensberg, de modo ainda ndo suficientemente explicado. Ndo ela apenas, mas outros
readymades tiveram de ser repostos alguns anos depois, ja que sua irma os havia jogado
fora numa arrumacéo do antigo atelier em Paris*3. A irma de Duchamp ndo joga no lixo
os readymades Trebuchet, nem a Roda de Bicicleta, ou o Aparador de Garrafas, mas,
apenas, um cabide, uma roda de bicicleta pregada sobre um banco, um escorredor de
garrafas qualquer etc. A arte, nesse caso, é a idéia, e ela serd a geradora do objeto
enquanto for preciso. Essa praticabilidade do readymade indica que o objeto liga-se a

obra mais como um apontamento que indica, por sua vez, seu proprio deslocamento.

Hal Foster entende A Fonte como o préprio emblema da modernidade. Ela
pertenceria a uma longa tradicdo vanguardista na qual o objeto, trauméatico em sua
primeira ocorréncia, é refutado por ser inapresentavel. A obra, “ndo mostrada, logo
perdida, mais tarde replicada unicamente para entrar no discurso da arte moderna

retroativamente como um ato fundador”*.

Os anos 1960 seriam muito marcados pelo re-conhecimento da obra duchampiana,
sobretudo nos EUA. Influenciado por tais releituras, pds-dadaistas como Rauschenberg,
Jasper Johns ou John Cage, os minimalistas, e pouco mais tarde os conceitualistas, irdo
eleger o readymade como paradigma de suas praticas. Poderiamos dizer que, assim como

Duchamp opde-se e critica 0 Impressionismo, 0 Fauvismo ou 0 Cubismo de seu tempo

¥Hal Foster numa nota de péagina esclarece em termos psicanaliticos a apropriagdo do objeto como
emblema da modernidade: “Como distinguir esta obra [A Fonte] de sua recusa? Também pode-se
sustentar que a politica expositiva da Sociedade em incluir a todos os participantes em ordem alfabética
era mais transgressiva que a Fonte (entretanto desmentida por sua recusa). Em qualquer caso, a Fonte
coloca a questdo do inapresentdvel: ndo mostrada, logo perdida, mais tarde replicada unicamente para
entrar no discurso da arte moderna retroativamente, como um ato fundacional (Monumento a Ill
Internacional é um exemplo diferente de obra convertida em fetiche que encobre sua prépria auséncia, um
processo que considero inferior em termos de trauma). O inapresentavel € seu proprio paradigma
vanguardista, incluso sua prépria tradicdo, desde o Salon des Refusés e os movimentos de ruptura
posteriores. Deveria distinguir-se do irrepresentavel, o interesse moderno pelo sublime, assim como do
ndo-exposto. Esta Ultima distincdo poderia apontar de novo a diferenca heuristica entre critica da
i:?nven(;éo e critica da instituicdo.” [traduc¢do minha; grifo do autor]. In: FOSTER, 1996. p.236.
Ibidem.
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como “retinianos”, os minimalistas opdem-se ao Expressionismo Abstrato e a critica
formalista corrente naquele tempo, considerados ambos pejorativamente afeitos ao prazer
6tico e funcionais enquanto decoracdo. Ao cunhar o termo Arte Conceitual®®, Sol Le Witt
ird dizer que essa € feita para cativar a mente do observador, mais do que seu olho ou
suas emogﬁesm. Ele dizia mesmo, por exemplo, que a aparéncia de seus trabalhos era
propositalmente “fria e inexpressiva” para que o observador se desviasse da fruicdo
formal da estrutura, enquanto passasse a uma apreensdo mental do que estava ali
proposto. Esse artista fez uma série de instalagdes em que seu principio era a defini¢do de
determinadas regras para composi¢des de cubos, e 0 que era apresentado seriam todas as

permutacdes visiveis daquelas regras.

Dois textos escritos por Le Witt'" vdo marcar o comeco do Conceitualismo e,
mais importante, se constituir num elo teérico que parte do minimalismo até tendéncias
que viriam a pesquisar 0s processos de significagdo e linguagem, tendo influéncia sobre
grande parte da neovanguarda norte-americana. Porém, citarei esses textos procurando as
definicGes sobre o processo, ou modo criativo que o artista neles defendia. Quero dizer,
Arte Conceitual menos como teoria da arte e mais como processo de producdo e criacao

em arte.

50 termo arte conceitual, entretanto, foi usado pela primeira vez num texto de Henry Flynt, em 1961,
entre as atividades do Grupo Fluxus. Nesse texto, o artista defende que 0s conceitos sdo a matéria da arte
e, por isso, ela estaria vinculada a linguagem. A arte conceitual € um tipo de arte na qual o material é a
linguagem. Apud. WOOD, 2002. p.8.

°LE WITT, 2006. p. 176-181.

17 paragrafos sobre Arte Conceitual, de 1967; e Sentencas sobre Arte Conceitual, 1969.
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FIG. 2 Sol Le-Witt, Plano para Wall Drawing, 1969.

Sol Le Witt utiliza o termo *“conceitual” quando implicitamente fala de seus
desenhos para parede. Seus Wall Drawings sdo uma série de desenhos feitos com
inimeras linhas retilineas, por vezes coloridas, rigorosas e finamente sobrepostas como
hachuras preenchendo areas quadradas. Le Witt preparava os projetos desses desenhos
que deveriam ser executados diretamente sobre a parede da galeria, mas ndo era
necessario que ele prdprio desenhasse, funcionarios da galeria poderiam fazé-lo. A
dispensabilidade da m&o do artista € um expediente pratico, porém, é fruto de
implicagdes tedricas. No caso, é concedida uma grande valorizacdo da idéia ou do
conceito criados pelo artista em detrimento da finalizagdo formal do trabalho. Isso
significava “que todo o planejamento e tomadas de decisOes séo feitos de anteméo, e a
execucao é um assunto perfunctorio. A idéia se torna a maquina que faz a arte”*®. Caso
um wall drawing fosse transportado ou remontado, por exemplo, em sua compra ou em
uma nova exibicdo, era 0 projeto que se conservava. Os wall drawings séo refeitos

quantas vezes necessario, e mesmo que guardem ligeiras diferencas entre si, perturbando

8 LE WITT. op. cit. [grifo meul.
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assim uma unicidade formal, todos os desenhos sdo resultados aparentes de uma mesma

idéia.

FIG. 3 Lawrence Weiner, Uma remog¢do de 36 x 36 polegadas
de uma parede até o ripado ou o tapume de sustentacao de gesso ou
a folha de revestimento (1968)

Algo parecido ocorre numa série de trabalhos de Lawrence Weiner denominado
Statements, tais como: Um marcador normal de corante atirado no mar (1968), ou Uma
remocdo de 36 x 36 polegadas de uma parede até o ripado ou o tapume de sustentacao
de gesso ou a folha de revestimento (1968). E interessante notar que essas sentencas
simultaneamente coincidem o titulo dos trabalhos com instrucdes para sua construcéo, de
modo a parecerem transparentes. Penso nas sentencas como denominadores comuns do
titulo, da obra, do processo, de tudo que, enfim, trata o trabalho. Essas sentencas
primeiramente foram concebidas como apontamentos no caderno de anotac¢des do artista
para obras a serem feitas. Mas, em seguida, Weiner entendeu que esses projetos, ou
instrucdes, ndo precisavam ser construidos. A cada vez que um statement era exposto,

seguiam as observacoes:

1. O artista pode arquitetar a pega.
2. A peca pode ser fabricada.
3. A peca nio precisa ser construida.®

1% Apud. ARCHER, 2001. p. 78.
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Essas trés definigcfes tracam um quadro semantico muito instigante para os
Statements escritos sobre as paredes. Porque, se a peca € ou ndo construida, ndo quer
dizer que a “obra” ndo foi arquitetada pelo artista, ou seja, que a “obra” ou “trabalho” nao
existam. Enquanto consideravamos um wall drawing de Sol Le Witt como constituido
tanto quanto o projeto/idéia/conceito do artista quanto pelo desenho expresso na parede,
uma peca construida de Weiner possui uma existéncia apenas contingencial quando

relacionado com a sentenca.

Pensemos n’Uma remogdo de 36 x 36 polegadas de uma parede... como
comentario ao desenho de parede de Le Witt, ou pensemos como um pode iluminar o
outro: os walls drawings, como mencionado acima, sdo resultados aparentes, ainda assim
inscritos, da ideia do artista. A Sentenca de Weiner, por sua vez, também se inscreve na
parede, mas se inscreve pela falta, pela remocdo de parte da parede. Ou seja, ndo uma
grafia, mas um espaco vazio que serve de indice da Sentenca, do projeto, da idéia.

Entendemos (ou visualizamos) a sentenca pela remocao de material®’.

Uma Sentenca cuja peca ndo tenha sido fabricada por Weiner nos induz a
entender, portanto, que a representacdo verbal deve funcionar como uma “escultura” néo
construida. Porém, de maneira diferente a de Joseph Kosuth, que vai eleger a linguagem
como material de sua arte, Weiner incrivelmente ndo refugia seu fazer na materialidade
linguistica de suas sentencas, quando define a si proprio como essencialmente
“materialista”: o tema de seu trabalho continuava a ser a matéria. Para ele, o espaco onde
a obra fosse feita receberia invariavelmente um “contexto especifico”, a ideia € que era a

arte?!,

2 Assim como o De Kooning Apagado por Rauchenberg.

2 Em um encontro com outros artistas, Weiner fala sobre o espaco de sua obra: “Vocé traz um problema
muito estranho aqui. Vocé o traz no nivel subjetivo. Espaco para mim deveria ser quase uma energia, uma
vez que ndo me importo se o trabalho é ou ndo construido. Eu os construo, ou qualquer outro o faz. E
exatamente o mesmo trabalho, uma vez que foi apresentado ou comunicado. Eu acredito que o trabalho
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Por mais contraditério que possa parecer um artista que a0 mesmo tempo em que
diz trabalhar com a matéria também alega que ndo precisa tratar do espago, pode ser
oportuno ler a primeira sentengca sobre arte conceitual de Sol Le Witt: “Artistas
conceituais sdo mais propriamente misticos do que racionalistas. Eles chegam a

conclusdes que a Iégica ndo pode alcancar”®.

O artista Joseph Kosuth foi possivelmente um dos mais importantes promotores e
criticos da arte conceitual. Arte Depois Da Filosofia € um ensaio/manifesto de 1969 onde
ele faz um balango sobre as circunstancias na historia da Filosofia e os avancos da
Linguistica que tornariam teoricamente sustentaveis a arte conceitual. A arte, para ele,

ndo existia fisicamente, mas conceitualmente.

Os artistas conceituais ndo estavam empenhados tanto em fazer desaparecer o
objeto, a obra, mas apenas evidenciar em sua precariedade, sua existéncia banal e
contingente. A questdo chegou a alimentar uma querela entre Lucy Lippard e o grupo
Art/Language. O grupo sustentava que isentar a materialidade da obra é absurdo. Kosuth,

quando toca esse assunto em seu texto, propde um dissenso entre arte e sua exibigéo:

Sempre considerei a copia fotostatica como a forma de apresentacdo (ou midia) da obra;
mas nunca quis fazer ninguém pensar que eu estava apresentando uma coOpia fotostatica
como uma obra de arte - € por isso que fiz essa separacdo e dei a elas o subtitulo [Art as
Idea as Idea] da maneira como fiz. 2

por si s6 produz uma certa quantidade de energia, que por sua vez desloca uma certa quantidade de
espago. A Unica coisa é: ndo ha maneira de determinar o espaco objetivo dos trabalhos ao andar sobre eles
e riscar o chdo, dizendo que aqui foi o lugar onde em 1968 a idéia de Weiner tomou forma.” [traducédo
minha) Simpdsio presidido por Seth Siegelaub com Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth e
Lawrence Weiner em 1969. In. OSBORN, 2005, p. 229.

22 LE WITT, 2006. p. 176-181.
23 KOSUTH, A arte depois da filosofia, 2006, p.233.

30



Dessa forma, quando um observador & uma descrigdo dicionarizada de water,
chair ou time de algum trabalho de Kosuth, ndo esta4 vendo propriamente a arte, que para
ele existe tautologicamente para si, estd vendo apenas a melhor forma encontrada de a

conhecer, ou seja, sua apresentacéo.

Grosso modo, essa arte tautologica foi condenada por seu hermetismo, mas com
cautela ndo nos devemos esquecer do quanto seu meio (fotografias, textos, documentos
etc) é mais “democratico” que o das obras tradicionais em pintura ou escultura. Nao é
possivel aqui fazer uma andlise da arte conceitual como obras em uma época de
reprodutibilidade técnica, mas quando a “arte” ndo mais coincide com sua veiculagdo
(fotografias, textos, documentos etc), a obra, por sua vez, vai carecer de um lugar
auratico a0 mesmo tempo em que se torna um objeto apenas para ser exposto, seja em
que meio for. Assim, quando o artista libertava a arte de seu grilhdo “empirico, sintético,
coisal”, para citar o vocabulario de Kosuth, o artista estava remetendo-a para o
conhecimento de uma comunidade mais vasta e sincrénica. A arte, entdo, sobrevivia

“influenciando outra arte, e ndo como o residuo fisico das idéias de um artista”?*,

Simon Marchan Fiz, possivelmente o maior pesquisador sobre arte conceitual na
Espanha, destaca no Conceitualismo norte-americano e inglés o carater filoséfico e
linguistico das obras, mas existiriam outras praticas de arte conceitual que responderiam
a outros quadros culturais, politicos e econdmicos. Assim, nascimentos apocrifos de arte
conceitual poderiam ser registrados, por exemplo, na América Latina, embora, quase

nunca conhecidos ou reconhecidos pelo cdnone da arte ocidental.

2% |bidem, p.216.
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FIG. 4 Léon Ferrari. Quadro Escrito (detalhe), 1964.

Quatro anos antes de Weiner dar um “passo decisivo e positivo”?

ao declarar que
seus Statements ndo precisavam ser construidos, podendo permanecer sobre a parede da
galeria ou uma péagina de um livro, Léon Ferrari, na Argentina, apresentou um Quadro
Escrito. Com uma caligrafia cuidadosa, ele foi escrito porque era impossivel de ser
pintado j& que Deus ndo havia dado o dom ao artista de cumprir essa ambicéo. A solucgao
encontrada por Ferrari deve-se aos textos que “procuram comunicar as idéias com
precisdo maior do que aquela que se esperava da imagem”?®. Fazendo uma distincdo

entre 0 uso da palavra dicionarizada por Joseph Kosuth do de Léon Ferrari, Luis

Camnitzer ira dizer que:

Quando ocorrem alusBes mais convencionais ao dicionario, Ferrari ndo utiliza a acep¢édo
como recipiente formal de um significado, mas como uma referéncia relacionada ao
contelido da obra futura. Ele se propde a substituicdo do objeto pela palavra, algo que
logo aparecera na obra de Kosuth, [um ano depois], mas de maneira bem mais ampla. A
caligrafia invade e substitui a tipografia definindo o sentido de objeto ndo como a
definicdo encontrada ou aceita como norma, mas como possibilidade de evocac6es do
significado.”’

Assim, a escrita serve como um sucedaneo a uma obra futura, presente como um

pretérito. O Quadro Escrito se faz a titulo de narrar sua impossibilidade.

% |bidem. p.228-9.
% CAMNITZER, 2006. p. 43.
%" |bidem. p.44.
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Do Corpo a Terra

Vapor barato, mero servical do narcotrafico
Foi encontrado na ruina de uma escola em construcao
Aqui tudo parece que era ainda construcao e ja é ruina.

CAETANO VELOSO

FIG. 5 esg. Cildo Meireles, Totem-monumento ao  FIG. 6 dir. Arthur Barrio, Situa¢es T/T.1, trouxas
preso politico, 1970 ensanguentadas, 1970

Em 1970, os bombeiros e a policia foram chamados até o Ribeirdo Arrudas,
proximo ao Parque Municipal de Belo Horizonte. Havia alguém jogando no esgoto
trouxas de pano ensanguentadas e recheadas de 0ssos e carne, 0 que parecia ser restos
de corpos humanos. E ndo seria a Unica vez que os policiais trabalhariam naquele més
de abril por aquelas redondezas da cidade. Os uniformes policiavam um grupo de
artistas no evento Objeto e Participacéo e a manifestacdo Do Corpo a Terra, ocorridas
no Palacio das Artes e no Parque adjacente, com curadoria participativa de Frederico
Morais. O momento era marcado pela experiéncia de meses do Al-5, o recrudescimento
da violéncia, a censura e 0 medo. Mas a exposi¢do estava destinada a fazer parte da
Histéria da Arte no pais sendo sempre citada como uma das mais importantes

exposi¢Oes da neovanguarda.
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O Corpo de Bombeiros foi chamado porque Arthur Barrio jogava trouxas
encarnadas no hoje eclipsado Ribeirdo Arrudas. Houve doze galinhas incineradas no

Totem-monumento ao preso politico de Cildo Meireles,

Dilton Aradjo cercou o parque municipal com uma corda; Létus Lobo
plantou sementes; Luiz Alphonsus queimou uma faixa de pano de 30 metros;
Eduardo Angelo rasgou vérios jornais velhos; Luciano Gusmio fez um
mapeamento no parque, dividindo as areas livres das areas de repressao; [...]
Lee Jaffe executou a proposta de Oiticica, desenhando uma trilha de agucar
na Serra do Curral e eu [Frederico Morais] fiz apropriacdes fotogréaficas de
varios locais da cidade. Do Corpo a Terra foi a Ultima e mais radical
manifestacao coletiva da vanguarda brasileira.?®

As acdes mais comentadas foram também as mais polémicas: as trouxas de
Barrio e 0 monumento de Cildo Meireles. Dentre os aspectos inovadores que 0s eventos
apresentaram, Frederico Morais indicard: “Os trabalhos realizados no Parque
permanecem |4 até sua destruicdo, acentuando o carater efémero das propostas”.” E
preciso um empenho critico se quisermos construir linhas daquele evento até os dias de

hoje, em vez de recorrentemente cita-lo, achando que com isso resolvemos o caso.

Trinta e um anos depois, a mostra ganha um subtitulo: Do Corpo a Terra: Um
Marco Radical na Arte Brasileira, no extinto Itad Cultural Belo Horizonte; e, seis anos
depois, é privilegiada em Neovanguardas, uma exposi¢cdo comemorativa dos 50 anos do
Museu de Arte da Pampulha®. Em ambas, foram apresentadas fotos, audiovisuais,
filmes, reportagens, depoimentos, catalogos e livros que documentavam as acOes
acontecidas naquele evento. Através dessas duas exposi¢cBes descobrimos que,

contrariamente ao juizo de Morais, nem tudo permaneceu la até sua destruicao.

% Apud RIBEIRO, 2001. p. 147.

2 MORAIS, 2004. p. 117.

% Neovanguardas, no Museu de Arte da Pampulha, no final de 2007 e inicio de 2008. Muito mais que no
Itad Cultural, a Gltima exposi¢do contou com um levantamento substancial e exaustivo de documentos,
textos e “obras”.

34



FIG. 7 esg. Arthur Barrio, SituagBes T/T.1,

FIG. 8 dir. Arthur Barrio, SituagGes T/T.1, trouxas
trouxas ensanguentadas, 1970. ensanguentadas, 1970.

A performance de Barrio, que podemos dizer alusiva as a¢des do Esquadréo da
Morte, foi referida na mostra da Pampulha em dois lugares e de duas formas.
Inicialmente, com o nome de Situac¢Ges T/T.1, em um painel com quase 40 fotografias
que registravam cenas varias: o artista preparando-se, o publico numeroso, a a¢do junto
ao corrego/esgoto, algumas trouxas de onde escorriam tripas, 0Ss0S e sangue, papéis
higiénicos etc, em preto e branco e em cores sobre cartdes com roteiros escritos de
proprio punho do artista. A outra forma que os registros tomaram, qual creio sem
necessidade: por dois travesseiros queimados, rotos e sujos de tinta vermelha encerrados
dentro de um cubo de acrilico, com o nome de Trouxas Ensanguentadas. Os dois
embrulhos de pano pareciam dissimular a condi¢do de que foram retirados das acGes de
1970, o que seria absurdo quando acreditamos que as primeiras trouxas foram
descartadas como lixo e esgoto. Dentro dos dois “ travesseiros” expostos, com certeza,
ndo havia carne, sangue e 0sso0s, mas sim algum material ndo perecivel mais adequado a

cenografia do Museu.

Uma obra de arte nunca deve ser resumida em um documento, é a reclamacao
frequente que fazemos aos historiadores, mas creio que o risco que correm algumas

exposicbes memorativas trata-se do avesso. Pois vejamos que, enquanto
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discursivamente a mostra elogia a efemeridade das obras e o vanguardismo do processo
artistico, atavicamente sdo recolhidas e construidas pecgas Unicas, aurdticas, sobre
pedestais, protegidas do contato manual do puablico, bem como da umidade e

temperatura ambientes.

FIG. 9: Vista parcial da mostra FIG. 10 Arthur Barrio, Trouxa Ensanguentada, 1970
Do Corpo a Terra,Um Marco (2007, Museu de Arte da Pampulha: Neovanguardas)

Radicalna Arte Brasileira 2001.

A acdo de Meireles, também alegdrica da violéncia, foi representada na
exposicao de 2001 também com fotografias, além de uma haste de madeira queimada na
qual teria ele amarrado as galinhas vivas e ateado fogo com gasolina. A atitude de
guardar e colecionar o resto da acdo um tanto ritualistica transforma a trave de madeira
em reliquia. Se ela funciona como um monumento, s6 pode ser considerado um
monumento & barbérie®!, ndo sobre as galinhas, coitadas, mas a perpetrada sobre a

geracdo do artista.

3 Este objeto em uma exposicédo de arte torna muito facil a leitura de uma das passagens mais conhecidas
de Benjamin: “Nunca houve um monumento da cultura que ndo fosse também um monumento da
barbérie. E assim como a cultura ndo é isenta de barbérie, ndo o é tampouco, o processo de transmisséo da
cultura. Por isso, na medida do possivel, o materialista histérico se desvia dela. Considera sua tarefa
escovar a historia a contrapelo”. BENJAMIN. Sobre o Conceito de Histéria, p. 225.
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Tanto a trave quanto o travesseiro sdo cada um os pontos altos das duas
exposicdes onde ha um certo “abuso” do documental. E coincidente que esses pontos
tratem das obras mais conhecidas da Manifestacdo, por vezes, as Unicas citadas. Vou
falar a seguir de um trabalho pouquissimo conhecido, mas antes gostaria de dizer que as
duas exposicdes tiveram grande mérito no sentido de prestar visibilidades aquele téo

importante evento, enquanto minha critica incide sobre pontos especificos.

Loétus Lobo e sua plantacdo de milho

Létus Lobo teve sua participacdo na Manifestacdo interrompida pela policia
quando plantava milho no Parque pelo simples prazer de vé-lo crescer. O milho ndo é
uma planta comum de se ver em jardins publicos, que sdo destinados a plantas que
agradam aos olhos.

Existe uma insisténcia no olhar ocidental que pensa conhecer o belo como indtil.

“Q repolho é (til, a rosa é bela”®

, € “a beleza ndo pbde mesa”. Como exemplo, podemos
lembrar que comumente é declarado o readymade um objeto sem valor de uso, e dai seu

status de arte. Assim se defende R. Mutt na revista The Blind Man, & época®.

Thierry de Duve comenta que, no século XIX, quando se dizia “isto ndo é arte”,

a frase continha implicita a afirmacdo “isto ndo é estético, ndo é belo”. Mas com o

%2 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix, 1995. v.1. p. 30.

% «A Fonte ndo é imoral, é absurda, tem tanto de imoral como uma banheira. E um objeto que se vé todos
os dias nas montras dos canalizadores. Se o Sr. R. Mutt fez a Fonte com suas proprias maos ou ndo, isso
ndo tem qualquer importancia. Ele ESCOLHEU-A. Pegou num artigo corrente da vida, colocou-o de
forma que faz desaparecer o significado utilitario sob o novo titulo e ponto de vista - deu-lhe um novo
sentido.” Apud MINK, 2000. p. 67.
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readymade a acusagdo passa a ser falsa. A assinatura, o lugar e o contexto eram
dispositivos que asseguravam a legitimidade do sistema, e, desde entdo, um objeto
poderia ser arte sem ser esteticamente relevante. O que me parece intrigante é que o
readymade, por tanto tempo festejado como um gesto livre, ainda precisava se abrigar
na inutilidade como valor. Seria critico, se ndo fosse patético demais, o caso de 1993,
quando um velhinho chamado Pierre Pinoncelli urina n’A Fonte dizendo estar
cumprindo o desejo de Duchamp. Em 2006, no Centro Georges Pompidou ele foi mais
longe quebrando a marteladas o mesmo objeto. Em suas palavras veiculadas pelos
jornais, tratava-se de uma tentativa de “devolver dignidade ao objeto” que, desde 1917,
existiria sob uma condicéo miseravel: arte. Pinoncelli foi condenado a 3 meses de prisdo
em liberdade, mais dois anos em liberdade condicional e a pagar os custos de
restauracéo da obra, estimada pelo Pompidou em 2,8 milhdes de euros. A legitimidade
da autoria artistica esta ligada intimamente ao conceito de propriedade privada, ou
vejamos: Pinoncelli ndo destroi o simbolo da arte moderna, se, como justamente
argumenta, é adquirivel em uma reles loja de construcdo; mas antes vandaliza a

propriedade milionaria do Museu, que ndo pode ser substituida, mas restaurada.

Se o readymade sobreviveu como arte, ndo foi tanto porque ele néo era usado
para aquilo que originalmente foi produzido, mas porque funcionava e ainda funciona
como arte. O uso potencial sempre foi importante no caso, mas a caréncia de uso
parecia ser um fator necessario até entdo. Essa querela poderia ser melhor resolvida

deslocando-se a questéo para “funcdo”. A arte existe como funcéo de arte.

O deslocamente de milhos plantados fora de uma plantation podem incomodar e
subverter a divisdo dos espacos: aqueles destinados ao trabalho daqueles do 6cio, do util
daquele do belo. Podem nos lembrar da fome e da desnutricdo de um pais que em 1970

receberia mais uma onda de urbanizacéo e industrializagéo.
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Mas os milhos também foram plantados simplesmente pelo prazer de vé-los
crescer num lugar inusitado. Numa cronica de 1945, Rubem Braga compartilha um
prazer similar, depois que salva uma coisa que poderia ser um pé de capim em um
monte de terra trazido pelo jardineiro. Acompanhando aquele “belo gesto da terra” que
cresce e “se afirma com impeto e certeza” o escritor vé certas imagens:”Detesto
comparacdes surrealistas, mas na gldria de seu crescimento, tal como vi em uma noite
de luar, o pé de milho parecia um cavalo empinado, as crinas ao vento, e em outra

madrugada parecia um galo cantando.” 3*

Létus Lobo diz que seu humilde gesto estava apenas acompanhando aqueles
artistas que seriam os “verdadeiros criadores”® das acdes coletivas. Ela havia
conhecido Luciano Gusmé&o e Dilton Aradjo em 1967, e nesse periodo do final da
década experimenta com eles novas linguagens artisticas. O trabalho mais citado desse
grupo é Territérios, uma intervencdo complexa na qual o objetivo alcancado foi
deslocar o contexto artistico do Museu de Arte da Pampulha para os jardins externos.
Isso foi feito com uma corda amarrada dentro do museu que se dirigia para fora,
passando por lapides coloridas a redefinir a paisagem e nomeando 0 espago como uma
série de territdrios: Lugar/Corpo da Terra - Territdrios; Lugar/Lugar - Territorios; etc.
Frederico Morais reconhecera nesse trabalho do grupo a inspiracdo para o evento de
1970. Ele fora montado para perecer no local pelas intempéries da natureza, e Morais,
em uma carta aos artistas, emparelha essa intencdo as propostas internacionais mais
avancadas da Land Art. Mas a obra inteira foi encaixotada por ordem do museu que a
adquiriu mediante o prémio concedido pela comissdo do juari do Saldo. O caixote,
entretanto, ndo compde mais 0 acervo do museu que o perdeu de uma forma ndo

explicada.

% Além da cronica, Um pé de milho foi ser o titulo do livio. BRAGA, 1993. p. 43.
* Apud RIBEIRO, 2001. p. 19-20.
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Ja em 1968, o grupo belorizontino havia feito um happening que consistia em
montar um banquete com galinhas vivas na Avenida Afonso Pena. Eles previam a vinda
da policia, o que acabou acontecendo. Mas as galinhas ja tinham sido pegas pelas
pessoas e 0 grupo dispersou-se na fuga da multiddo®. Comumente, designamos o
happening como uma manifestagdo em que os artistas compartilham a criacdo da obra
entre seu publico. Relacionando com 0 nosso contexto, a caracteristica do happening em
negar a existéncia do publico passivo adquire uma fungdo estratégica: a policia, quando
chega ao local tem toda a multiddo como criadores participantes daquele evento, e ndo

dois ou trés artistas identificaveis.

Para os artistas, a acdo era 0 mais importante, sendo ou ndo entendida como arte.
Trata-se de um caso limite de anti-arte; sua ndo institucionalizacdo, a época, ndo se
referia contra o meio artistico, afinal, contava com a sua tutela, mas contra as
instituicdes civicas oficiais: a realizacdo s6 poderia acontecer pela marginalidade. O
happening é consonante com 0 engajamento que muitos artistas daquele tempo
manifestavam. Para eles, a arte ndo se tratava de uma aposta dirigida a eternidade, sendo

ao presente.

As sementes que Lotus havia plantado ndo nasceram. Elas ndo cresceram, ndo
floresceram, perfazendo o ciclo de simples pés de milho, e ndo morreram. Mas 0 ato de
planté-las e a plantagdo ser interrompida séo significantes; a censura, ou a policia séo
significantes nesse caso. O que se torna preciso nomear € que o artista é um performer,
mas 0s policiais também sdo. E hoje esses policiais estdo incluidos na narrativa da

Manifestagéo.

Jacques Ranciére disse alguma vez que arte € resisténcia e promessa. O fato dos

milhos ndo terem germinado deixa o trabalho numa situagdo de ndo-concluséo. Walter

* RIBEIRO. op. cit. p. 19.
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Benjamin se dirigia & incompletude de uma obra de arte na sétima nota sobre o
narrador:”Ela se assemelha a essas sementes de trigo que durante milhares de anos
ficaram fechadas hermeticamente nas camaras das piramides e que conservam até hoje

suas forcas germinativas. “*'

As sementes sdo um projeto irrealizado por condic¢des que excediam o desejo da
artista. Mesmo sendo um trabalho menor, sem fotografias ou divulgacdo, de uma artista
que ndo seguird as inquietagdes de um experimentalismo mais engajado, ele deve servir
como uma imagem alegodrica de esperanca, de algo a nascer, uma falta no arquivo. Deve
também se contrapor as imagens de sacrificio, trauma e luto contidos nas acfes de
Meireles e Barrio. O gesto de plantar da artista € muito bem alicercado na “categoria”
de objeto, citado logo adiante. Discutir o que isso tem de arte é re-levantar as fronteiras

que a arte podia assumir naquele tempo de urgéncias.

¥ BENJAMIN. O Narrador, p. 204.
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Arqgueologia do futuro

Modernizar o passado.
CHICO SCIENCE

Fig. 11: Frederico Morais, Quinze LicGes
sobre Arte e Histéria da Arte,
Homenagens e Equacdes, (Arqueologia do
Urbano - escavar o futuro) 1970.

A curadoria de Frederico Morais de Objeto e Participacéo era orientada pela

concepc¢do que o objeto tinha para Hélio Oiticica:

O objeto é visto como agdo no ambiente, dentro do qual os objetos existem
como sinais e ndo simplesmente como “obras”. E a nova fase do puro
exercicio vital, onde o artista € um propositor de atividades criadoras. O
objeto é a descoberta do mundo a cada instante, ele é criacdo do que
queiramos que seja. Um som, um grito, podem ser um objeto. *

Assim como em Territorios, que partia do Museu da Pampulha, Morais
considera o Palacio das Artes um centro irradiador. Do museu, a arte alastraria-se pelo

espaco circundante atingindo o parque, as ruas da cidade, a serra e o ribeirdo. A

% Apud MORAIS, 2004. p. 116.
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operagéo aconteceria por um cambio de percepgdo da realidade, consequentemente uma
mudanca da realidade. Impaciente em sua condigdo judicativa em que o critico de arte
costuma se limitar, Morais exp0e junto aos artistas como mais um criador. Seu trabalho
na mostra Quinze LicGes sobre Arte e Histdria da Arte — Homenagens e Equagdes

tratava-se de uma

. proposta de apropriacdo fotografica de quinze areas da cidade. As
fotografias da paisagem urbana foram colocadas nos locais fotografados para
serem vistas pelos transeuntes, como quadros em exposi¢cdo ao ar livre,
convidando-os a reconstruir a memoria daquela paisagem a partir da
redundancia foto/paisagem. *°

Com as fotos colocadas no lugar onde eram tiradas, elas serviam como
apontamento para o transeunte se deter e ver a0 mesmo tempo a rua e a foto da rua, o

“real” e sua representacdo, ou o indice e seu referente.

As fotos eram tiradas em um dado momento, reveladas e ampliadas. Depois,
recebiam uma placa como suporte e um texto escolhido pelo critico/artista, que deveria
despertar no observador um olhar critico sobre a realidade que o circunda. Nesse tempo
de preparacdo do quadro, a propria cidade transforma-se de forma ininterrupta. E o que

acontece em Arqueologia do Urbano.

Numa pagina do catalogo da mostra Do Corpo a Terra: Um marco radical na
Arte Brasileira, existe uma reproducdo de um jornal com a legenda “a geracéao tranca-
ruas (reportagem de Francisco Bittencourt, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 9 de Maio
de 1970)”. Dentro da pagina do jornal, hd uma fotografia de uma das Quinze LicOes, de
Frederico Morais com a seguinte legenda: “Uma das apropriacbes de Frederico de

Morais, Arqueologia do urbano — escavar o futuro. A area fotografada ja estava coberta

¥ RIBEIRO, 1997. p. 176.
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quando ali foi colocada a foto confirmando o texto”, o texto que acompanha a

foto/quadro é: “ARQUEOLOGIA DO URBANO - ESCAVAR O FUTURO”.

FIG. 12: Frederico Morais, Quinze  FIG. 13: Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 9 de Maio
LicBes sobre Arte e Histéria da  de 1970.

Arte  Homenagens e Equacoes,

1970.

A foto impressa no jornal foi tirada quando os tubos estavam ja tampados,
contendo a primeira foto como quadro quando os tubos de saneamento ainda estavam a
mostra. Quando o quadro em cartaz foi colocado por Morais, as valas ja estavam
tampadas e a fotografia € uma reminiscéncia da constru¢do; mas, a0 mesmo tempo, uma
indicacdo do que ha no presente, mas de forma subterranea e escondida®. Ora, esse
subterraneo e submerso, que serve de sustentacdo da paisagem presente, parece ser o
passado recente (quando a fotografia foi tirada pela primeira vez). Mas, se concordamos
com a legenda, pode ser o futuro, aquilo que deve ser escavado numa arqueologia do
que é urbano, do que seja a paisagem da cidade. Trocando a posicdo das palavras de
*arqueologia do urbano — escavar o futuro”, revela-se: arqueologia do futuro-escavando

0 (presente) urbano.

%% 0 trabalho de Morais “dialogava com subpaisagens de Dileny do Campos, que apontavam 0s aspectos
desconstruidos da cidade, levando o transeunte a ver uma outra paisagem dentro da paisagem, a paisagem
da arqueologia urbana.” RIBEIRO. loc. cit.
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Parte Dois:

Instrucgodes de Cildo Meireles

Instruc¢oes de Yoko Ono
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O Inventor de ilusdes

O método de minhas pinturas por instrugdes vem de to longe como a Segunda Guerra Mundial,
quando nao tinhamos nada para comer e eu e meu irméo trocavamos cardapios no ar.

YOKO ONO

FIG. 14 e 15: Steven Soderbergh, O Inventor de llusGes, EUA, 1993.

O Inventor de llusbes é o segundo filme de grande bilheteria do
diretor Steven Soderbergh. O roteiro desse filme é uma adaptacdo do
romance auto-biografico de memorias do escritor A. E. Hotchner (The King
of the Hill). O filme narra a historia de Aaron Kurlander, um garoto de 12
anos que se arranja como pode, e sozinho, para sobreviver residindo em um

quarto de hotel em St. Louis durante a Depressdo Econdmica de 29.

Uma cena chave do filme representa Aaron faminto e trancado no
quarto, quando, em um determinado momento, ele vai até uma revista de
publicidade e a folheia. Com uma tesoura, recorta varias figuras de anuncios
de propaganda alimenticia. Em seguida, serve-se das gravuras recortadas de
um milho-verde, de um cubo de manteiga, costela e uma torta. Dispbe 0s

recortes de papel num prato e usa uma faca e um garfo para comé-las.

O menino quer conscientemente “enganar” a fome de seu corpo com
uma imaginacédo. Se alimentar garante a sobrevivéncia do corpo humano, e
apenas com essa necessidade saciada é possivel o exercicio da faculdade de

raciocinio, pensamento e imaginacdo, na cena, inversamente, a personagem
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forca o contrario dessa ordem, com uma “gambiarra” imaginativa, por
representacdo. Uma acepcdo de “representar” é substituir, logo, engquanto

Aaron representa um jantar, ele substitui sua alimentagao.

E essa ficcdo representativa pode dobrar-se sobre si mesma,
denotando uma metalinguagem, se sabemos que Aaron também é uma ficcéo,
uma personagem de um filme. Assim como um corpo feito de carne come
uma costela bovina, a personagem é uma imagem que devora outras
imagens: nosso herdi ndo é feito de carne, ele é feito de um composto
discursivo. As figuras da revista, sendo recortes de papel sobre o prato de
porcelana, possuem dois versos: num deles, vemos as figuras coloridas de
um alimento apetitoso; no outro, que podemos ver no justo momento quando
as folhas sdo levadas a boca da personagem, um texto tipografico de letras
pretas sobre o papel branco. Os textos sdo o ante-verso da imagem,
impressos também com tinta sobre o papel. A hipotética “massa mastigada”
com que a personagem angustiada satisfaz-se é formada da mistura de papel,
figura e texto. Aaron nutre-se da fusdo de imagens e textos, de imagem cujo

verso sdo textos ou texto cujo verso sdo imagens.

O que me leva a comentar essa cena do filme é por nela encontrar um
elemento similar a muitas instrugdes de artistas: a necessidade de ultrapassar
uma dificuldade objetiva por uma imaginacdo subjetiva. Essa precaria
ultrapassagem agencia imagens e textos em seu movimento e vai
circunscrever a acdo do sujeito ao ambito de uma performance
representativa. Dito de outro modo, o sujeito emprega sua capacidade
imaginativa na construgcdo de uma narrativa que contorna o tangivel,

alocando sua experiéncia em nivel mental, subjetivo e simbdlico.
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Cildo Meireles
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FIG. 16 e 17: Cildo Meireles, Projeto Coca-Cola, Inser¢des em Circuitos ldeoldgicos, 1970.

Ainda em 1970, Frederico Morais participaria de mais uma exposi¢cdo como
critico-artista na Petite Galerie, no Rio de Janeiro. A mostra chamava-se Agnus Dei,
com participacdo de Cildo Meireles, Thereza Simdes e Guilherme Magalhdes Bastos.
Dessa vez, porém, Morais ndo apresenta “obras ao lado dos artistas”, mas “sobre” 0s
trabalhos dos artistas. Suas intervencfes devem ser compreendidas como comentarios
criticos feitos com interferéncias visuais e instalacbes no espaco expositivo. Uma de
suas intervencdes mais interessantes, ou a mais provocativa, é sobre o Projeto Coca-

Cola de Cildo.

Tanto o Projeto Coca-Cola (gravar nas garrafas, opinides, criticas e devolvé-las
a circulacdo) quanto o Projeto Cédulas (gravar informacdes e opinides criticas nas
cédulas e devolvé-las a circulacdo) seriam também apresentados na importante exposicdo

Information no MOMA, Nova York (1970) desencadeando a sélida carreira internacional
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do artista. Em suas palavras, os projetos de Inser¢des em Circuitos Ideoldgicos atentavam

simultaneamente para trés pontos:

1. a dolorosa realidade politico-social-econdmica brasileira, consequéncia em
boa parte do

2. American way of politics and culture e sua ideologia (filosofia)
expansionista, intervencionista, hegemdnica, centralizadora, sem perder de
vista 0s

3. aspectos formais da linguagem, ou seja, do ponto de vista da histéria da arte,
a necessidade de produzir um objeto que pensasse produtivamente
(criticamente, avangando e aprofundando), entre outras coisas, um dos mais
fundamentais e fascinantes de seus projetos: os readymades de Marcel
Duchamp*

Criticamente, o Projeto Coca-Cola aprofundava as implicacdes do
readymade ao fazer o “percurso inverso”: o objeto industrial retornava ao
mundo com uma contribuicdo artistica. Se Duchamp apropriava-se do objeto
industrial deslocando-o, Meireles, em seu turno, apropriava 0 proprio

readymade, deslocando-o uma segunda vez.

FIG. 18, 19 e 20: Frederico Morais, A nova Critica/Agnus, Dei, 1970.

O comentario critico de Morais foi montado ap0s a Exposi¢do Agnus
Dei como uma outra exposi¢cao. Ele conseguiu que a empresa de refrigerante
transportasse 15 mil garrafas até a galeria, as quais ele dispés no chdo como

um tapete. Do chdo coberto por garrafas, elevava-se uma coluna com as

* MEIRELES, 1999. p.108.
49



garrafas interferidas por Cildo junto a uma pequena placa na qual estava
escrito: “quinze mil garrafas de Coca-Cola gentilmente cedidas e transportadas por
Coca-Cola Refrescos SA”. Em entrevista, o critico concluiria que “o conceito era
que o sistema Coca-Cola era suficientemente forte como para encampar a propria
critica do Cildo. A idéia era que o circuito ndo era afetado, além de que eu considerava
a obra dele estupenda”*. O circuito ndo era afetado, e nem era essa a proposta de
Cildo, pois o circuito era imprescindivel para que as mensagens percorressem algum

caminho até encontrar seus destinatarios.

FIG. 21: Frederico Morais, A nova Critica/Agnus, Dei, 1970.

Mas, certamente, o impacto das InsercOes, pragmaticamente falando,
ndo obteve a dimensdo subversiva que alude. As trés garrafas alteradas séo
demasiadamente desproporcionais ao “mar” consumista sobre o qual
flutuam. E interessante notar que, sob a determinacdo do critico, as 15 mil

garrafas sdo levadas até a exposicdo (pela propria multinacional), até o

*MORAIS, 2008.[ s.n.].
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espaco institucional da galeria, apenas para se contrapor a idéia de insergfes
em circuitos ndo artisticos. Ou seja, enquanto o trabalho de Cildo alude a

uma interferéncia da arte na Inddstria, Morais nos mostra o contrario.

De qualquer maneira, o Projeto Coca-Cola comporta-se como uma das
maiores contribuicfes a arte mundial daquele momento que partia de um
pais sul-americano. O Projeto, como enumerado pelo artista, ndo resolve,
mas atenta para “realidade politico-social-econémica” engajando um pensamento
vanguardista em arte. Questionar o projeto do ponto de vista da eficacia politica seria
deslocar a questdo até uma esfera que ndo poderiamos de fato responder. Também é
bom ter em mente que com as garrafas Cildo estava mais interessado em apresentar
uma espécie de “gramatica” do procedimento que seria desenvolvido no Projeto

Cédulas.

Tratamos de um dos trabalhos mais conhecidos da arte brasileira; por isso, é
com alguma impertinéncia que peco a paciéncia do leitor para descrevé-lo mais alguma
vez. Conhecemos o projeto por fotografias impressas e descri¢cbes textuais (quase
sempre por livros, quase nunca em exposi¢do). A fotografia mais publicada é a de 3
garrafas (uma cheia com o liquido escuro, a outra pela metade, e a ultima
completamente vazia) todas com o texto j& impresso. A Ultima mostra, de maneira
efusivamente didatica, que, quando o texto em branco é colocado com o vasilhame ja
usado por um eventual consumidor, ele estara camuflado sobre o vidro transparente
para quem o recolhe, e na empresa se re-iniciaria o processo de enché-lo quando

finalmente se tornaria visivel.

Sdo recorrentes também outras fotografias das garrafas ao lado de um prato
pirex com agua necessario a impressao do texto. No texto em branco sempre pode ser
lido:
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Yankes go home

INSERCOES EM CIRCUITOS IDEOLOGICOS

1-projeto Coca_Cola

Gravar nas garrafas, opinides criticas e devolvé-las & circulagio. CM_5_70*

A mensagem nos descreve um ato tautoldgico de enunciar o que ja foi
enunciado em ato registrado pela foto. O meio é a mensagem; a mensagem, a propria
defini¢do do circuito. A instru¢do contida no texto é a de se apropriar criticamente do
circuito interferindo no proéprio circuito, o que o publico poderia fazer multiplicando-o.
Podemos dividir dois tipos de instrucdes, as duas emitidas pelo autor, mas destinadas a
receptores diferentes. Uma é de fala portuguesa: Gravar nas garrafas, opinides ... qual
estamos lendo como descrigdo do projeto e convite a participagdo publica. A outra, em
inglés: Yankes go home (lanques, voltem pra casa), uma mensagem critica ao circuito
industrial e consumista, emblematizado pela Coca-Cola. O idioma coordena a posi¢ao
de leitura da instrugdo. Yankes € uma palavra usada para denominar os habitantes
nativos dos EUA, e home possui uma etimologia interessante aqui: a palavra reporta-se

a Roma, quando essa cidade era o “lar” dos soldados do antigo Império Romano.

De certa maneira, todas as fotografias, descricbes e garrafas sobre mddulos
expositivos ndo implicam as InsercGes propriamente ditas. As fotografias e garrafas
expostas sdo apresentadas nas exposicOes e em livros de arte, ou seja, circuitos
estritamente artisticos, embora o projeto se dirigisse originalmente a circuitos ndo
artisticos. As fotografias, transparentes e didaticas, ndo passam de ilustracdo ou
documentacdo. Insercdes ndo se tratam das tautoldgicas fotografias, por si meramente
informativas, mas do ato de retornar os vasilhames vazios a circulagdo, ou seja, um ato
inapresentavel. O carater de ndo-apresentabilidade serd ainda mais verdadeiro com as
criticas escritas sobre as cédulas, como com o carimbo de “quem matou Herzog?” (note

a tacita supressao da assinatura, como anteriormente: “CM_5_70”) A obra artistica ndo

*3 MEIRELES. loc. cit.
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€ 0 que se nos apresenta: as que porventura estiverem expostas em galeria estdo em
situacdo potencial. Ao contrério, Insercdes sdo aquelas que retornaram factualmente a

circulacgdo, e que apenas podiamos anonimamente repetir ou imaginar

A critica de Frederico Morais proposta em Agnus Dei evidencia a despropor¢do
existente entre a Inddstria e uma atitude individual. As instrucdes poderiam detonar
uma atitude social e politica, mas antes disso sdo uma proposta de reverter a alienacédo
inerente ao consumismo. Trata-se de uma proposta feita para a participacdo dos
individuos, um convite a acdo. A concep¢do da obra como um convite publico ao
individuo aparece em outras obras do mesmo artista de maneira mais evidente e ndo

menos problematica:

DUAS BARRAS DE FERRO
IGUAIS E CURVAS

© 1370 CM1975

FIG.22: Cildo Meireles, Para Ser Curvada com
0s Olhos, 1970.
Para Ser Curvada com os Olhos € um titulo de um outro objeto do artista. Esse
titulo/instrucdo esta escrito em uma placa dourada na tampa de uma caixa de madeira

fechada. Quando a caixa é aberta, descobrem-se duas barras de ferro, uma curva e outra
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reta, com a seguinte assertiva em placa vermelha: “DUAS BARRAS DE FERRO
IGUAIS E CURVAS?”. Essa assertiva, em letras garrafais, contradiz o que se vé, mas

seria a consequéncia verbal da instrucdo do titulo se fosse cumprida.

As concordancias e disparidades entre ler, saber e ver implicadas neste objeto
multiplicam as interpretacdes. Ironicamente, o autor pergunta-se se um dia, depois do
esforgo repetitivo de varios observadores, a barra de ferro reta ndo pode acabar se
curvando. Ele também fala que tentar curvar com o olho é uma questdo de fé. Mas
podemos questionar que “ver” nao é propriedade do olho, mas sim do cérebro. “Curvar
com o olho” sé pode ser entendido como “curvar com a mente”. Conclusivamente,
notamos que a tensdo proposta no trabalho é a da imaginacdo pessoal impotente sobre

um artefato macico a frente dos olhos.

Eu sempre tive a impressdo de que esse objeto fosse uma caustica metafora do
espirito idealista da época, embora nunca tenha encontrado alguma citagdo que me
desse seguranca. A Geracdo de 68 € frequentemente criticada como idealista, afinal,
positivamente exigia o impossivel. Cildo Meireles estava a esse momento (com 21/22
anos!) querendo trabalhar com a “pélvora mesmo, e ndo mais com a metafora da
polvora”. Iconicamente, uma barra de ferro aproxima-se de jaula, cadeia, porrete,
prisdo. Mais provocativamente, Para Ser Curvada com os Olhos ecoa para mim 0s
lucidos versos de Ferreira Gullar que dizem que a poesia ndo move pau-de-arara™.
Minha outra sugestdo é que, sob tortura, alguém pode afirmar ver o que uma ordem

absurda impde, mesmo que ndo seja afim a uma realidade vista.

E com admiragdo que se ouve de Cildo Meireles ndo ser ele um artista politico.

Isso ndo seria negar dimens@es politicas que seu trabalho envolve, de outro modo, é

* “poeta fui de rapido destino/Mas a poesia é rara e ndo comove/ nem move o pau-de-arara . GULLAR.
Homem Comum. s.n. .
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positivo para que ndo observemos sua obra sob uma perspectiva exclusiva. Seus
trabalhos possuem multiplas entradas tedricas, a que escolhi trata-se de pensar as
InstrucBes como categoria de construgdo artistica no comeco de sua carreira. No
Projeto Coca-Cola a instrugéo é decalcada nas garrafas e indica o procedimento do que
chama Insercdes em Circuitos Ideoldgicos. Em Para Ser Curvada com os Olhos, a
instrucdo coincide com o titulo, mas é praticamente impossivel de ser cumprida.
Gostaria de citar agora uma pega de instrucéo, stricto sensu, de 1969 chamada Estudo

para espaco:

estudo para area: por meios acusticos (sons).

escolha um local (cidade ou campo), pare e

concentre-se atentamente nos sons que voce

percebe, desde os proximos ate os loginquos
Essa instrucdo é escrita com todas as letras em caixa-baixa,
datilografadas em quatro linhas concisas em uma pequena area retangular,
centralizada sobre uma pagina em branco. As letras sdo pequenas, precisam
ser lidas proximamente ao quadro. A pagina é emoldurada por madeira
marrom-avermelhada escura e lembra-nos molduras de desenhos de estudos
ou croquis tradicionais. O desenho, porém, é conceitual. Ele é construido
quando lemos silenciosamente as instru¢cdes de sua construcdo. A instrucdo
constroi a imagem de se deslocar até um lugar e criar um espagco mental
formado com informacgdes sonoras, num processo tdo pessoal como a leitura

do pequeno texto.

Estudo para o espaco pode também tecer um comentario a Land Art,
uma tendéncia contemporédnea muito presente: ele parece resolver
conceitualmente as implicagdes dessa corrente. A Land Art foi caracterizada

por grandiosos projetos desenvolvidos em (e na escala de) paisagens
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naturais. Muitas vezes longinquas, o publico do circuito artistico conhecia
essas obras por documentagdo, quer seja fotografica ou textual, mas ndo in

situ.

A Land Art esforgca-se por prosseguir uma aprendizagem sobre o
espaco fisico real sugerido pelo Minimalismo. Uma critica que absorveu a
Fenomenologia em seu pensamento ir4 sublinhar que, aquém da
monumentalidade natural daqueles trabalhos, eles eram absorvidos pelo

observador em nivel individual e especifico.

O estudo de Cildo também se dirige a um observador individual, mas
usa rapidamente o atalho das palavras em tom de metalinguagem. As
palavras também sustém uma abertura a arbitrariedade puablica sobre a
localizacdo do espago, que pode ser tanto no campo como na cidade.
Podemos imaginar que alguém que Iésse essas instru¢cfes em uma exposi¢ao
poderia decidir fechar os olhos no préprio lugar expositivo e escutar 0s sons

da galeria, fazendo seu estudo ali mesmo.

Instrucodes

No final da década de 60, a arte por instrucdo torna-se frequente. Essa
modalidade de arte proporcionava novas possibilidades poéticas aos artistas
e, a0 mesmo tempo, atendia a demanda de curadores em um grande nimero
de exposicdes, ja que nem sempre 0s autores podiam viajar até a montagem.
De certa forma, a Arte por Instrucdo sera um dos varios procedimentos
artisticos que ajudaram na constituicdo de uma arte internacional mais

inclusiva naquele periodo.
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Paragrafos e Sentencas sobre arte conceitual”® de Sol Le Witt sdo textos
essenciais para compreendermos o impulso minimalista no surgimento da arte
conceitual nos EUA. Ja& comentamos acima como a praxis artistica, que
tradicionalmente referia-se ao “fazer”, p6de ser vinculada a idéia de “conceber”; o
artista ndo seria mais aquele que faz, mas sim aquele que concebe. Além do mais, a
importancia do produto acabado ndo era maior que a importadncia do raciocinio
empregado em sua concepcdo. Muitos jovens artistas no final dos anos 1960 entendiam
também que “concepcdo” poderia ser encarada como a propria préxis artistica, e ndo
tanto, ou ndo s6, como idéia originaria. Explicarei melhor: para eles, o processo torna-se
o centro da significancia do trabalho em detrimento da “obra final”*.
Convincentemente, 0 processo toma papel de destaque em tendéncias pds-minimalistas,
como o proprio conceitualismo, a arte da terra, ou a arte do corpo, ganhando até mesmo
um termo proprio de processual art. Essa virada do privilégio concedido ao processo
em relacdo ao produto final ja estava implicito na idéia de arte moderna, desde seu
inicio em Courbet, Manet ou Rodin, mas serd nessa época (entre a década de 60 e 70)
que o processo poderd nomeadamente se tornar o centro do interesse artistico. A “arte
por instrucdes” participara efetivamente dessas mudancas paradigméticas. Mas em vez
da arte conceitual proposta pelo minimalismo, iremos até o Fluxus, e antes dele,

Duchamp.

Em 1919, de Buenos Aires, Duchamp envia a sua irma Suzanne um livro

didatico de problemas de geometria como presente de seu casamento com o pintor Jean

** LE WITT, Sol Le, Paragrafos Sobre Arte Conceitual (1967) e Sentencas sobre Arte Conceitual (1969).
In: FERREIRA; COTRIM, 2006. p. 176-181, p. 205-207.

% Sol Le Witt indicava isso quando em seus Paragrafos escrevia: “A prépria idéia, mesmo no caso de
ndo se tornar algo visivel, é um trabalho de arte tanto quanto qualquer produto terminado. Todos os
passos intermedidrios — rabiscos, rascunhos, desenhos, trabalho mal sucedido, modelos, estudos,
pensamento, conversas — interessam. Os passos que mostram 0 processo de pensamento do artista as
vezes sao mais interessantes do que o produto final.” Ibidem. p. 179.
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Crotti. Esse livro, de acordo com as instru¢des de Duchamp, deveria ser pendurado na
varanda deixando que o vento folheasse as paginas e escolhesse os problemas
aleatoriamente, enquanto as intempéries o consumissem e “sofresse seriamente os fatos
da vida”. Assim fez Suzanne, registrando o Unhappy Readymade por uma foto e uma
pintura; o livro perdeu-se. Mais uma vez vemos 0 uso do acaso e da ironia comum ao
artista, mas importante para nés é o fato de que se trata do primeiro readymade em que
0 autor encaminha a execugdo do trabalho a outra pessoa, e 0 objeto final é destruido.
Em 1949, um outro readymade seria re-feito por instrugdes, quando Duchamp solicita
ao seu amigo Henri-Pierre Roch que retorne a mesma drogaria que, em 1919, ele teria
feito 50cc Air de Paris. O presente foi re-enviado ao seu colecionador Walter
Arensberg que teve seu primeiro presente quebrado acidentalmente por um filho do seu
vizinho. Vale a pena citar mais um readymade do ano de 1913 (mesmo ano de Roda de
Bicicleta e das 3 Cerziduras-Padréo), que, embora ndo se trate de instru¢des do artista
que delega a feitura a outros, envolve a idéia de instru¢do. Errata musical (Musical
Erratum), descrita certa vez como um readymade musical, foi elaborada da seguinte
maneira: foram escritas notas musicais em pequenos pedagos de papel e esses
colocados dentro de um saco. A composi¢do de uma melodia foi feita retirando os
pedacinhos de papel, e, na sequéncia em que eram retirados, foi transcrita uma partitura
que seria depois cantada por Marcel e suas duas irmds mais jovens, Yvonne e

Magdeleine.
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FIG. 23: Marcel Duchamp,
Readymade Unhappy, 1919.

Varios aspectos da obra duchampiana muito inspiraram o compositor John Cage
em sua tentativa de “imitar a natureza na sua forma de operacdo”. Assim como para
Duchamp, o uso do acaso significava uma liberdade do artista quanto ao juizo de gosto.
“John Cage vai desempenhar papel central na génese da arte por instrucdo”*’ em uma
série de aulas entre 1956 e 1960. Na New School for Social Research, ele incentivava
seus alunos a desenvolver scripts de performances, happenings ou a¢des como formas

de arte. Entre seus alunos e discipulos estdo alguns dos fundadores e participantes do

Movimento Fluxus.

Assim como o Dadaismo, os integrantes do Fluxus opunham-se a Arte Erudita e
pregavam a extin¢do da Arte por sua dissolucdo na vida cotidiana. Tanto um quanto o
outro movimento internacional opBe-se ao modo de vida burgués e ao pensamento
racionalista. Importante para nds € saber que se trata de um dos primeiros movimentos

do pds-guerra a relerem Duchamp sob uma perspectiva produtiva, por mais deficitaria

' ALTSHULER, 2000. [s.n.].
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ou incompleta que tenha sido essa releitura. As duas principais formas de arte do
movimento neo-dada sdo 0s objetos Fluxus (que parecem ser um uso menos rigoroso do
readymade), e as “performances, incluindo as performances de composi¢bes (que

frequentemente consistiam de uma série de instrucdes simples)”*.

Para Maciunas e seu grupo, o que havia de mais sedutor em um readymade era o
fato de que qualquer pessoa, sem nenhum conhecimento artistico especializado, poderia

conceber esses tipos de objetos. O artista George Brecht entendia assim:

N&do ha diferenca entre arte e vida cotidiana[...] eu pego uma cadeira e
simplesmente a coloco numa galeria. A diferenca entre uma cadeira de
Duchamp e uma das minhas cadeiras é a que de Duchamp esta num pedestal
enquanto a minha ainda pode ser usada.*°

A pergunta que o Fluxus faz ao campo da arte poderia ser resumida da seguinte
maneira: 0 que aconteceria com a Arte se os readymades fossem produzidos em grande
escala, por muitas pessoas no mundo, embora, diferentemente dos de Duchamp, néo

fossem levados de volta a galeria?

As performances Fluxus eram extremamente simples, consistindo muitas vezes
em um unico evento e reduzidos a um minimo de dramaticidade, como a emblemaética
acdo de George Brecht na qual ele apenas ligava e desligava repetidamente o
interruptor de uma luz. Sobre esse artista, George Maciunas certa vez comentou que ele
deveria ser reconhecido por ter “estendido a idéia do readymade ao dominio da ag&o™°.
A partir de entdo, foi um passo para que as performances tornassem-se instrucoes,
porque em uma instrucdo, a0 mesmo tempo que o evento € sinalizado como minimo,

indiferente e quase impessoal, se torna mais evidente ainda a idéia de que qualquer um,

sendo ou ndo artista e se encontrando em qualquer lugar ou ocasido, poderia fazé-lo.

“ DANTO, 2002. p. 28.
* Apud DANTO. loc. cit.
% Ibidem.
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Yoko Ono

Yoko Ono nédo chega a estudar com Cage, embora seja influenciada e influente
em meio ao grupo de artistas que rondava o compositor. Ela foi a artista do Fluxus que
nesse periodo mais focou sua poética na criacdo de objetos de arte elaborados por
instrugbes. Mais conhecida por seus eventos de performance, em 1961, na George
Maciunas' AG Gallery, ela expds objetos em processo. O publico da mostra era
convidado a interagir com as obras e a participar da sua criacdo: ela mesma
recepcionava e conversava com os observadores durante a mostra. E preciso dizer,
entretanto, que a participacdo publica na “criacdo” era submetida a instrucGes autorais.
Essas instrugbes indicavam a maneira como estes objetos “funcionavam”, como 0S
observadores deveriam proceder em relacdo aos quadros. Como exemplo, podemos

citar Smoke Painting:

FIG. 24: Yoko Ono, Smoke Painting,1961 (Acender uma
tela ou um quadro pronto com um cigarro, em qualquer
momento, e durante qualquer espaco de tempo. Olhar o
movimento da fumaga. A pintura termina quando toda a
tela ou 0 quadro desaparece. Verdo de 1961).

Podemos notar que Smoking Painting aponta evidentemente para um desejo de
desmaterializacdo de seu objeto. A estratégia desenvolvida foi que pela instrugcdo a obra
é definida como seu proprio processo, €, quando esse processo estivesse finalizado, a
obra estaria necessariamente desaparecida. Se tomamos a tela como foco de atencéo,

consideramos que ela queima-se paulatinamente na exposi¢do. Ou, enquanto vemos 0
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“movimento da fumacga”, vamos relacionar o ato de contemplacdo da obra com o ato
de destruicdo do quadro que necessita da participagdo publica. O cigarro tem um forte
carater simbolico, talvez mais evidente em nosso tempo, pois o cigarro € uma droga,
aquele que fuma consome sua saude, relativamente, “mata” parte de seu corpo, pois
interrompe parte da possibilidade de vida em si. A destruigdo da tela torna-se extensiva
da destruicdo da existéncia em nivel individual do publico. A tela comporta-se como

um repositorio ao avesso de vida consumida, que, quando completo, se extingue.

Em 1962, no Centro de Arte Sogetsu, em Téquio, Yoko Ono intensifica a
desmaterializacdo de suas pe¢as. Na exposi¢do, ao invés de apresentar os objetos a
serem interferidos pelo publico, ela apresenta apenas as instrucfes escritas sobre
paginas brancas: as pecas deveriam ser desenvolvidas na mente dos observadores.
Muitas das instru¢cbes mostradas em Tdoquio eram as mesmas da Galeria AG. Depois
dessas duas exposicOes, as instrucbes serdo conhecidas por um grande publico a partir

de 1964, quando é publicado o livro Grapefruit>’.

Quando um violinista toca, 0 que € incidental?: o movimento do brago ou o som do arco?
Provar somente com o brago.
YOKO ONO

A primeira obra de Yoko Ono por instrucdo data de quase 10 anos
antes, em 1955, chamada PECA PARA ACENDER: “Acenda um fosforo e

observe até que se apague”. Para o critico Bruce Altshuler, um dos aspectos

mais importantes das instrucdes é a “tensdo entre ideacdo e realizacao

> Grapefruit contém uma grande quantidade de obras por instrucdes de Yoko Ono, divido em séries de
pecas para musica, pintura, evento, poesia, danca e textos esparsos como cartas, uma conferéncia, lista de
compras em Nova York (1965) etc.
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material”®. Essa tensdo torna-se mais curiosa quando sabemos que boa parte
das “realizagdes materiais” referentes as instrugdes dirigem a obra, com
efeito, para uma *“desrealizacdo” material, seja pela queima, perda,
desaparecimento, siléncio ou morte. Muitas das instru¢cdes parecem ser feitas
apenas para serem imaginadas, pois, ndo raro, sdo impossiveis de serem
levadas a cabo. Entre a ideacdo e a realizacdo material abre-se um

espaco/tempo contingente.

O percurso criativo que a artista segue até apresentar apenas as
instrucdes como obras é determinante para a compreensdo da natureza de
suas pecas. Sua primeira formacgdo artistica foi musical: ainda crianca inicia
seus estudos ao piano. Pontualmente, alguns tedricos afirmam um parentesco
das instru¢gBes com partituras musicais, o que € verdade também para tantos
outros artistas Fluxus. Em algumas “partituras” ¢ como se Ono suprimisse 0s

sons, ou os trabalhasse de uma maneira inusitada:

PECA GRAVADA |
Peca de pedra.
Gravar 0 som de uma pedra envelhecendo.

Uma partitura, substancialmente, ndo é masica, mas ela endereca uma
performance do corpo a produzir sons. As partituras musicais confundem-se
no trabalho da artista com guia ou script de performances (ainda que ela
prefira chamar de “desejo ou esperanca” o0 que iniciaria 0 movimento),

inclusive por geralmente usarem um “palco” como lugar de apresentacao.

Comumente, a participacdo da audiéncia era solicitada nas pecas,

como em PECA DE RITMO (1963) quando o publico era instruido a escutar

%2 ALTSHULER, 2000, s.n.
3 ONO, Yoko, Pomelo, s. n
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0 batimento de um coracdo. Na primeira mostra dessa peca, no East End
Theatre de Nova York, em 1965, o publico subiu em cena e as pessoas se
deitaram umas sobre as outras para escutar. Entre mausica, performance e
poesia, a obra é uma construcdo hibrida. Este aspecto heteréclito das pecas
podiam se confundir com os happenings (conjuncdo de varias formas de arte
em um acontecimento) tdo em voga. Entretanto, a prdpria artista distinguia
seus eventos dos happenings. Em vez da confluéncia de varias manifestac@es
ao mesmo tempo e a apropriacdo da realidade, os eventos de Ono tematizam-
se de outra maneira: pela elaboracdo de situacfes muito simples, em que a
experiéncia sensorial acontece como que “separada de outras experiéncias

cotidianas”>.

Outra diferenca central é que os eventos de Ono ndo se
dirigem a um publico plural, ou seja, como um happening, ou mesmo a
maioria dos eventos Fluxus que sdo criados em nivel social entre artistas e

as varias pessoas que assistem; mas para um publico em nivel individual e,

muitas vezes, pessoal.

> “Se pode objetar que nunca experimentamos as coisas separadamente, que as coisas sempre estdo
fundidas. E isso é o happpening, fusdo de todas as percep¢des sensoriais. Se estou certa, mas se € assim,
ha mais razdes ainda para criar uma experiéncia sensorial separada de outras experiéncias sensoriais, o
que € raro na vida cotidiana. A arte nao é uma mera duplicacdo da vida. Assimilar a arte a vida é diferente
de que a arte duplique a vida”.[tradu¢cdo minha] . ONO, A La Gente Wesleyana, s/n.
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FIG. 25: Yoko Ono, Instrucbes para pinturas, 1961 e
1962 .(Pintura que existe somente quando copiada ou
fotografada, 1964).

Em um texto de introducdo do catalogo da recente e maior mostra de

55
I

Yoko Ono no Brasil™, o curador Gunnar B. Kvaran escreve que “o elemento

participacdo € um fator decisivo no processo de dessantificacdo, na

"% Em seu breve texto, o

dissolugdo da singularidade da peca de arte
curador islandés usa mais trés vezes a idéia de “dessantificacdo”: seja
quando a artista “questionava a singularidade e a santificacdo da obra de

arte” 57

, Seja porque, para ele, “as instrucdes e textos na parede enfatizam o
valor/a natureza efémera e dessacralizada dessas obras de arte”*®. Para mim,
se trata de um equivoco frisar tdo recorrentemente a “dessantificacdo” ou
“dessacralizacdo” efetivadas na obra de Ono. Certamente, o programa do

Fluxus pretendia a “dessantificacdo” da arte erudita, mas tomar esse prisma

>*No final de 2007 e comeco de 2008, em S&o Paulo, foi exibida a maior mostra de Yoko
Ono no Brasil: (Yoko Ono — Uma retrospectiva). Com o nome de Horizontal Memories,
esta mostra foi inicialmente organizada pela Astrup Fearnley Museum of Modern Art, em
Oslo no ano de 2005.

% KVARAN, 2007. p. 9.
> ONO, 1970, s.n.
%8 |bidem.
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vanguardista para a compreensdo das instrugdes de Ono pode ser redutor. Ao
invés de subtrair a santidade dos objetos de arte, o que parece acontecer €
uma presentificagdo dessa “santidade” pela experiéncia publica ou
individual, ou seja, uma apropriacdo do que ha de santo ou sacro na arte em
uma experiéncia comum e terrena®. Acima, eu comentei o fato de que
comumente as instrugdes incorriam na destruicdo dos objetos, mas menos a
desvalorizacdo da arte estd em jogo do que a valorizacdo do evento efémero

e experimentado.

Infelizmente, o autor ndo relaciona nomeadamente o que chama de
“dessantificagdo” com a perda da aura pressuposta por Benjamin. Na peca
de PINTURA QUE SO EXISTE QUANDO E COPIADA OU FOTOGRAFADA
(1964) ha a instrucdo para que se copie ou fotografe os quadros de alguém e
para que depois sejam queimados os originais. Na exposi¢cdo, Ono néo
queima seus quadros, mas faz dobrar esta peca sobre suas trinta e seis
Pinturas de Instrugbes de 1961/62 ao informar que elas existem somente se
copiadas ou fotografadas. Ora, mesmo que saibamos que as pinturas devam
ser construidas na cabeca dos observadores, as paginas caligraficas
emolduradas estavam em vias de substituir as obras, adquirindo, por sua vez,
0 carater de objetos auraticos. Yoko Ono parece querer interromper o
fetichismo das Instrucdes, ao indicar que, quando fotografadas, copiadas e
disseminadas como texto, elas estariam mais proximas de sua intencdo e

suas pinturas mais existentes.

0 zen-budismo atravessa o pensamento do Fluxus e, sobretudo, o de Yoko Ono. Certa
vez, Yoko fazia as seguintes perguntas: “A danca antes era a maneira que a gente se
comunicava com Deus e com o divino da gente. Desde quando a danga se converteu em
exibicionismo de caras grosseiras num cenario iluminado com spots? Alguém ndo pode
comunicar-se se esta totalmente as escuras?” [tradugcdo minha] ONO, op. cit, s/n.
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FIG. 26: Yoko Ono, Cut Piece, Fotografia de
performance em Quioto, 1964.

Para uma determinada narrativa do Modernismo sempre foi essencial
a idéia de que a arte evolui testando suas fronteiras a partir do uso cada vez
mais variado de técnicas, meios e suportes. Podemos pressentir que essa
narrativa, enquanto privilegia o Pds-Modernismo, explicaria nossa
contemporaneidade plural quando se torna praticamente impossivel o
discernimento do que pode ser e do que ndo pode ser arte hoje em dia. Para
uma historia desse tipo, Yoko Ono poderia muito bem ser descrita como uma

“desbravadora”.

E bastante dificil conter criticamente as (anti)obras de Yoko Ono em
um discurso altimo. As InstrucGes em que o0s observadores constroem 0s
quadros na mente colocam a prova literal a abertura simbdlica anunciada por
Duchamp, para quem os “observadores é que fazem o quadro”. Trata-se de

uma obra incompleta, imperfeita, em que o observador, o critico ou quem
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qguer que seja, precisa ceder-lhe sentidos, mesmo que de uma maneira

incompleta.

Paul Wood, no mesmo livro do qual retiramos o quadro de
Rauschenberg, em seu primeiro capitulo, faz referéncia as atividades da
artista tomando como exemplo CUT PIECE, “no qual Ono ajoelhou-se sobre o
palco enquanto participantes do sexo masculino cortavam, um a um, com uma grande
tesoura, pedagos de sua roupa”®. Para ele, trata-se de um exemplo de quando a
artista evocava “relagdes de poder entre homem/mulher”, prefigurando “um

trabalho que seria, num momento posterior, mais abertamente feminista”®.

Estas descrigdes sdo acompanhadas de uma fotografia de CUT PIECE,
qguando foi executada em Quioto em 1964 (FIG. 26). Podemos conferir nela
um japonés de Oculos agachado, cortando parte da saia de Yoko, que resiste
imovel. Eu conhego essa performance de um video do Fluxus que registra a
mesma performance, porém, apresentada um ano depois no Carnegie Hall de
Nova York. Nessa apresentacdo que eu conheg¢o, ndo sdo orientais que
sobem ao palco, mas uma tipica platéia norte-americana com seus trajes da
época. Entretanto, da CUT PIECE de Quioto até a CUT PIECE em Nova
York, existe uma diferenga crucial: ndo apenas homens sobem e cortam
pedagos da roupa da artista, mas mulheres também. N&o se trata de uma
diferenca de detalhes, e gostaria de sugerir algumas implicacfes das
mudancas interpretativas que advém da incompletude dessa obra aberta a

reatualizagdes.

% WOO0D, 2002. p. 20.
®1 bidem.
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Em minha interpretacdo, Ono ndo esta propriamente “ajoelhada”,
como descrita anteriormente, ela estaria sentada em postura de seiza, uma
maneira de sentar muito particular do Japdo, usada em atividades téo
variadas como almocar ou meditar. Se isso for verdade para a apresentacao
nos EUA, seria ainda mais verdadeiro em Quioto: 0 que se passa, é que a
postura de seiza é entendida e traduzida por alguém de uma tradi¢do cristd
como “por-se de joelhos”. Assim, a priori, Yoko Ono ndo se submete a uma
condicdo humilhante, mas apenas se apresenta, posta-se (ainda que com a

tesoura convidativa).

Se, para Wood, a relagdo de poder em Quioto evocada pela artista
situa-se na relagcdo entre homem/mulher, agora a relagdo de poder
estabelece-se mais bem como Ocidente/Oriente, pois quem despedaca e
arranca a roupa do corpo feminino séo homens e mulheres caucasianos. O
gue era um masoquismo feminista descobriu-se um masoquismo relacionado
as formas de identidade cultural e étnica.Yoko Ono é uma japonesa vestida e
educada aos moldes ocidentais que se apresenta submissa em um palco de

um pais imperialista.

Mulher, japonesa, e, ainda por cima, artista de vanguarda, Yoko Ono é
a descritivel figura do “outro”. E interessante que no espelhamento (que eu
acredito que enquanto a platéia humilha a artista, ela se auto-humilharia no
mesmo processo) entre Ono e o publico, esse mesmo publico ocidental vai
despir agressivamente a artista do que nela havia de mais igual: as roupas

“ocidentais”.

Uma performance que pode se repetir em varios lugares, a cada
realizacdo estaria somando niveis de significados de leitura. Sendo uma obra
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em processo, € uma obra que vez ou outra tem a sua espessura simboélica
alimentada ou alterada. A cada apresentagdo € dada a n6s apenas uma faceta

de leitura: a obra estaria dinamicamente incompleta.

O carater incompleto de uma performance que pode coexistir em
momentos e lugares diferentes sera ainda mais pronunciado nas Instrugdes,
onde o observador individualmente deve completar o objeto artistico, seja
praticamente, seja mentalmente. A respeito do porqué das Instrucfes, a

artista comenta:

Isto limpava minha cabeca que estava entupida delas. Até entéo,
as vezes por razdes financeiras, as vezes por dificuldades
técnicas, eu nunca realizaria todas as idéias que literalmente me
bombardeavam. [...] As instrucfes se tornaram cada vez mais
conceituais. No mundo conceitual, vocé ndo pensa em como uma
idéia pode ser realizada fisicamente. Eu fiquei totalmente
ousada.®

Para Yoko Ono, o mundo conceitual € um mundo cheio de
possibilidades onde, por exemplo, é possivel “fundir uma mesa com uma
maca” ou “onde um por-do-sol pode durar dias”. Deixando o resultado para
0 publico, ela ultrapassava impedimentos técnicos e financeiros da
construcdo de seus projetos, mas, ao invés de ficar satisfeita com a solucéo
conceitual dos obstaculos materiais, por si, Ono vai desenvolver o campo
mental (conceitual) como lugar de investigacdo artistica. E 0 que se tratava

de um desvio das dificuldades de construgdo vai se configurar como aspecto

%2 ONO, 2002. s.n.
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positivo, ou seja, quando um projeto de uma peca artistica ndo tinha meios
de se concretizar, em vez de ser desvalorizado pelo malogro, ele vai tomar a

razdo de ser na sua propria impossibilidade.

PECA DE SANGUE

Usar o proprio sangue para pintar.
Seguir pintando até desmaiar. (a)
Seguir pintando até morrer. (b)
Primavera 1960 ®

As instrucdes da artista, de teor poético e ludico, elaboradas para néo
serem levadas a cabo materialmente, subvertem a forma de pensamento
racionalista de uma compreensdo pragmatica do mundo. O racionalismo ja
tinha se tornado alvo da critica Dadéa e Surrealista, e terd desdobramentos
também pelo Fluxus e por Yoko Ono. A aversdo ao racionalismo tem sua
razdo por ser ele identificado como o modo tipico de pensamento que,
enquanto legitima a superioridade européia sobre os outros povos do globo,
foi acusado como uma das causas essenciais a eclosdo e funcionamento do

terror das duas Grandes Guerras.

FIG. 27: Yoko Ono, Ex It (Os
portdes do Inferno sdo apenas um
jogo de luz) 1997/2008.

% ONO, op.cit, s/n
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Popularmente falamos das guerras como eventos irracionais. Porém,
as guerras modernas sé foram tdo devastadoras e cruéis porque assimilaram
como nunca o racionalismo ocidental. O que nem sempre estamos dispostos
a ver é que, abaixo da aparente irracionalidade e inconsequéncia da barbaérie,
ela responde a modos de engenharia cientifica rigorosa e sofisticada, seja
nos campos de concentracdo nazista, seja na elaboracdo (e uso) da

“insonhavel” bomba atémica.

FIG. 28: Yoko Ono, Bed-in for Peace, Hilton Hotel,
Amsterdd,1969.

Sdo multiplas as referéncias a guerra que encontramos na obra de
Ono. Sua performance BED-IN FOR PEACE pertence ao imaginario das
contestacdes contra a guerra do Vietnd, quando, em 1969 em um quarto do
Hilton Hotel em Amsterdd, ela e John Lennon respondiam entrevistas a
jornalistas sobre uma cama. Todo o quarto era branco, das paredes as roupas
do casal, a cama e as flores. O branco é a cor usada invariavelmente em
grande parte de sua obra, ela evidentemente representa o apelo pela paz na
BED-IN. Entretanto, a correspondéncia entre a cor branca e o que ela

simboliza ndo deveria ser univoca em toda sua obra: enquanto para noés

72



ocidentais, a cor branca significa paz ou harmonia; para o Japdo, o branco

simboliza o luto.

Yoko Ono diz que suas pinturas por instrugcdes vém de uma
experiéncia infantil, quando ela e seu irmdo trocavam cardapios no ar, no
tempo da guerra, em que ndo tinham nada para comer. Uma obra ainda em
processo iniciada em 1996, chamada WISH TREE, também parte de uma
experiéncia vivida quando crianca. Em cada cidade onde expde, ela monta
uma arvore junto a uma pilha de cartdes de papel. O visitante € instruido a
escrever em um desses cartes um desejo e em seguida amarra-lo aos galhos

da arvore. Proximos aos papéis em branco, ha ainda trés frases curtas:

Continue desejando
Continue sorrindo
Continue sonhando®

A arvore ndo passa de um acumulo de inadmeros desejos, variados
como a quantidade de visitantes. Em algum momento a arvore torna-se
inteiramente branca de papel, existindo sempre mais um espac¢o onde pode
ser afixado mais um. Assim como as instru¢cdes que ndo sdo feitas para
serem realizadas fisicamente, ndo é dada nenhuma garantia de que o0s
desejos serdo uma vez atendidos. O que é importante ndo é a possibilidade
de se tornarem reais, nada disso. A satisfacdo do desejo encontra-se no

proprio ato de desejar, e ndo alhures.

% Apud KVARAN, 2005. p. 34.
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FIG. 29: Yoko Ono, Wish Tree.
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Parte III

Arte como projeto

Projeto irrealizado
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Arte como projeto

Hoje em dia é muito frequente no discurso sobre arte 0 uso do termo “projeto”
na definicdo de préticas artisticas ou curatoriais. Essa insisténcia do termo levou
Cristiana Mazzucchelli a intitular um artigo com a seguinte interrogagédo “Arte como
projeto?”. Infelizmente a autora ndo desenvolve os questionamentos que poderiam advir
da pergunta; e € o que me proponho fazer nas paginas a seguir. A autora considera que
“projetos”, no contexto da arte atual, relacionaria-se com pelo menos uma das seguintes

caracteristicas:

A énfase na relagdo entre artista e publico (arte orientada pelo social); o
engajamento imediato do artista com uma audiéncia determinada (arte como
evento); a formacdo de coletivos artisticos; e 0 uso de métodos néo artisticos
como um meio de resisténcia politica.

Assim, “projetos” designam iniciativas que compreendem a arte como criacéo de
verdadeiras plataformas que valorizam sobretudo experiéncias em processo, sendo o
resultado de tal processo necessariamente de tipo “aberto” e indeterminado. Mazzucheli
estaria descrevendo trabalhos recentes de arte em que o artista se interessa mais pela
insercdo de seu trabalho no &mbito social, ou seja, concebem a arte como pratica social
engajada, e ndo como producdo de objetos estéticos. Esses projetos que hoje gozam de
uma posicgdo central no mainstream das artes séo escolhidos e defendidos por curadores
de importantes instituicdes culturais. Essas idéias foram bem recebidas no plano
nacional por coletivos e programas (sales, curadorias, publicacfes etc) direcionados a

Arte Publica.

Segundo Claire Bishop, o principio que temos de “avant-garde nos dias de hoje é

esse panorama heterogéneo de obras socialmente colaborativas, que levam adiante o

% MAZZUCCHELLLI, 2006.
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apelo modernista de mesclar arte & vida”®. Os artistas de hoje, imbuidos de uma crenca
na “criatividade da acéo coletiva e nas idéias compartilhadas como forma de tomada de

967

poder”®’, usam situac¢des sociais a fim de produzirem projetos desmaterializados, anti-

mercadoldgicos e politicamente engajados.

Uma das teorias mais conhecidas desse tipo foi apresentada por Nicolas
Borriaud, em seu trabalho a frente do Palais de Tokyo, em Paris, e por livros teoricos. O
mais conhecido, e criticado, é Estética Relacional no qual ele formula uma teoria da
forma artistica contemporénea. Para ele, a arte hoje trabalha na composicao de espagos
(lugar, momento, ocasido e evento) que ddo formas especificas as relacdes sociais, em
que o artista e o publico participam conjuntamente na criagcdo de comunidades efémeras
geridas por inter-relacbes de afeto. Para ele, a arte desempenharia um papel
compensatorio de intersticio social em nossa sociedade contemporanea poés-industrial,
pois, ao revestirmos nosso mundo cotidiano de maquinas e objetos tecnoldgicos, as
pessoas acabaram distanciadas por seu individualismo competitivo e separadas em suas

competéncias profissionais especializadas.®

Em seu livro, Borriaud diz estar empenhado em escrever uma teoria da forma, e
ndo uma teoria da arte. Digno de nota é que se trata de um dos primeiros programas de
peso que retornam com a nocdo de utopia que jazia enterrada desde os anos 80, seguida
de sua ressaca. Borriaud aposta em uma anéalise restrita da producéo artistica recente,
diga-se de passagem, na maior parte das vezes de artistas com o0s quais trabalha
naturalmente. Alguns criticos e artistas ponderam que o que é chamado por ele de

“Estética Relacional” ndo difere muito do que ha décadas atrds Lygia Clark nomeava

% BISHOP, 2008. p. 147.
®7 |bidem.
% BORRIAUD, 2001.
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com seus Objetos Relacionais, ou era desenvolvido em teoria e praxis vital por Oiticica

com seus Penetraveis, Ninhos e Parangolés®.

As criticas a Borriaud e a outros curadores’® que compreendem a arte enquanto
acdo mediadora de relacBes sdcio-humanas sdo variadas, e frequentemente apontam que
seu modus operandis adéqua-se muito facilmente a burocracia institucional, podendo
mesmo existir uma alianca de suas propostas com o0s desejos do mercado global de
cultura. Contando com a valorizacdo da industria imaterial, os projetos das grandes
exposic0es comegcam a se combinar com uma “economia da experiéncia”, numa
“estratégia de marketing que busca substituir bens e servigos por experiéncias pessoais

planejadas e organizadas” .

Bishop, por sua vez, lamenta que o cenario enfraquece o trabalho critico, pois o

objetivo social substitui completamente 0 mérito estético numa avaliagdo:

Mas a urgéncia desta tarefa politica levou a uma situacdo na qual tais préaticas
colaborativas sdo automaticamente percebidas como gestos artisticos de
resisténcia igualmente importantes: ndo ha possibilidades de haver obras de
arte colaborativa fracassadas, mal-sucedidas, ndo resolvidas ou entediantes
porque todas sdo igualmente essenciais & tarefa de fortalecer os elos sociais. "2

Os enquadramentos, muitas vezes exclusivamente sociais, desenvolvidos na arte
dos anos 1990 e 2000 foram rastreados por Miwon Kwon no desenvolvimento da
concepgdo do site especific. Originalmente, o “site especific” foi um termo criado para

dar conta das investigacOes a partir do Minimalismo acerca do espaco. Site era uma

% Nao obstante, a tendéncia de arte participativa, como um todo, vai fazer da producdo critica e artistica
desses dois artistas (juntamente com o Situacionismo, Adrian Piper, e alguns outros) pilares da concepg¢éo
contemporanea da arte, internacionalmente falando. Da maneira mais discutivel que possa ser, os dois
artistas marcam, onde talvez pela primeira vez, a Hist6ria da Arte do Brasil faz uma interferéncia como
vanguarda precursora da Historia da Arte Moderna. Isso € muito raro, e ndo passou desapercebido as
lentes de Mario Pedrosa.

" Como Maria Lind, Hans Ulrich Obrist, Barbara van der Linden e Hou Hanru.

™ MAZZUCCHELLI. op.cit.

2 BISHOP. op.cit, p. 147.
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combinacao Unica de elementos constitutivos, como comprimento, profundidade, altura,
textura e formato das paredes e salas, passando para a escala e proporgdo de pracas,
edificios ou parques; enfim, referéncias ao sitio, que localizavam o observador
fenomenologicamente. Em pouco tempo, artistas de meados da década de 60 para 70,
frequentemente informados pela arte conceitual, conceberam o lugar (site) ndo somente
em termos fisicos do espaco real, mas como uma estrutura cultural definida pelas
instituicOes de arte. A idéia de site deixa entdo de se referir ao espaco literal de sua

condicdo fisica e passa a ser articulado em termos politicos, econdmicos e discursivos”.

A critica do confinamento da arte (e do artista), submetida a engrenagem do
poder da instituicdo e do mercado, vai se tornar uma questéo central naquele tempo. Ela
darad impulso dominante sobre as préaticas orientadas para um engajamento maior com o
mundo externo e sua vida cotidiana, como uma critica da cultura, que inclui 0s espacgos
ndo institucionalizados ou instituicdes ndo especializadas em arte. Como nos trabalhos
de Hans Haacke, Michael Asher, Louise Lawler, e outros, o centro de referéncia da arte,
antes posicionada para si mesma enquanto Critica Institucional, amitde se desloca e

passa a se posicionar no campo expandido da cultura de maneira contextual.

Preocupada em integrar a arte mais diretamente no ambito social, seja para
reenderegar (num sentido ativista) problemas sociais urgentes tal como a
crise ecoldgica, o problema de moradia, AIDS, homofobia, racismo e
sexismo, ou mais amplamente para relativizar a arte como apenas uma entre
as muitas formas de trabalho cultural, as manifestacBes site specificity
tendem a tratar as preocupacfes estéticas e historicas da arte como questdes
secundarias. ™

Contando com o privilégio que incide sobre os discursos antropoldgicos, a arte
passa a se orientar por um eclético campo de disciplinas: da Antropologia a Critica
Literaria, da Historia a Arquitetura, Informéatica ou Teoria Politica; falamos de uma

época em que a arte é visada pelos atravessamentos semioticos, textuais e

® KWON, 1997. p. 92.
™ Ibidem. p. 91.
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interdisciplinares dos Estudos Culturais. Hal Foster fala de uma “arte quase
antropoldgica” dos anos 90, em que ao artista caberia a competéncia de mapear
determinadas culturas e narrar sua historia, “um fardo muitas vezes pesado”. Por
exemplo, se a epidemia da AIDS configura um site de investigacdo artistica, entdo o
artista deveria dar conta “ndo unicamente da amplitude discursiva, mas também da
profundidade histdrica das representaces sobre a AIDS””. Foster aqui exige do artista
a coordenacéo de dois eixos: um horizontal, apresentado como amplitude discursiva; e
outro vertical, de profundidade histdrica. Para o critico, essa coordenacao é mantida sob
tensdo pelas neovanguardas, mas perde seu rigor nos 90 quando a arte quase
antropoldgica parece abandonar o eixo vertical, historico, formado pelas memorias
disciplinares, “quando tende a tratar as preocupacdes estéticas e histdricas da arte como

segundo plano”’®.

Tensao

O deslocamento que a arte empreende até o campo da cultura coincidiria com o
surgimento de uma arte pds-moderna. Essa mudanca foi revelada e nomeada
primeiramente no Brasil por Mario Pedrosa, que a situou nas mudancas de paradigmas
forcadas pelo Pop americano, Happenings, pelo Novo Realismo, e, sobretudo, Lygia
Clark e Hélio Oiticica, artistas para os quais ele confiou caracteristicas mais
promissoras. Afim a suas andlises, Hal Foster também indica a pop art como ponto de

convergéncia da transformacdo citando um terceiro critico:

Leo Steinberg percebeu um deslocamento, nas primeiras combinacfes de
Rauschenberg, de um modelo vertical da tela-enquanto-janela para um
modelo horizontal da tela-enquanto-texto, de um paradigma natural da

" FOSTER, 1996. p. 202.
"® Ibidem.
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imagem engquanto uma paisagem emoldurada para um paradigma “cultural”
da imagem enquanto uma rede de informagdes, que ele [ainda Steinberg]
considerava inauguradora da producdo da arte pos-moderna. Esse
deslocamento do vertical para o horizontal, porém, permaneceu operacional;
sua dimenséo social s foi desenvolvida na pop arte.”’

Criticos agudos, como Foster e Pedrosa, tiveram receio de algo nesse movimento
da arte ao cultural que se estabelece a partir da pop art. Porque, se de um lado a arte
recorre a meios de maior alcance social, e por isso multiplica sua possibilidade de
intervencdo, participacdo e dessublimacéo, por outro arrisca-se perder na dissolucdo do
“cultural” pagando por isso sua autonomia (alteridade) em relacdo a sociedade
normativa. Hal Foster teve a oportunidade de acompanhar as consequéncias dessa
expansdo sobre o novo paradigma. Entrementes, ele procura ler o artista como um
etnografo nos anos 90, sendo esse subsidiario do autor como produtor, referindo-se ao
apelo de politizacdo artistica que Walter Benjamin fez em 1934. No texto comunicado
por Benjamin, o artista ndo deveria apenas estar “do lado do operariado”, adotando
dessa maneira uma “tendéncia” politica de esquerda; como deveria, antes, alterar a
“técnica dos meios tradicionais” transformando consumidores em participes produtores
de cultura. O paradigma do artista como produtor sobreviveria de maneira
problematica no artista como etndgrafo sob o risco de uma super-identificacdo com o
outro (social, no tempo de Benjamin; cultural, no tempo de Foster) que, em vez de
detonar um potencial utopico revolucionario imaginado pelo artista, pode acabar
alienando ou vitimizando esse outro, reduzindo ainda mais seu espaco de manobra. A
priori, uma reserva deve ser feita ao texto de Benjamin: a data de sua intervencéo, as
experiéncias construtivas ja tinham sido suprimidas pelo partido soviético, enquanto

Hitler também dominava os meios de comunicagdo na Alemanha: o artista de vanguarda

" Ibidem. p. 199.
8 BENJAMIN, 1994. p. 120.
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desde aquele tempo ndo mais detinha em suas méos a técnica inerente a oportunidade

revolucionaria.

Na Teoria da Vanguarda de Peter Birguer, o intuito das vanguardas histéricas €
a extingdo do fosso que separa a arte da praxis vital, a arte da vida do homem. Ora,
sabemos do malogro desse projeto vanguardista, posto que suas “obras” vao por fim
habitar o0 museu burgués que tanto desprezavam. A comunh&o entre estética e vida
aconteceu ndo pela pressdo da arte, mas pelo assédio da publicidade sobre os
consumidores, sobre os cidaddos, de uma sociedade do espetaculo. A condenagdo da
vanguarda poderia invalidar de antemdo qualquer repeticdo pela neovanguarda, mas
“em lugar de cancelar a vanguarda histérica, a neovanguarda pde em obra seu projeto

pela primeira vez, que, de novo, é teoricamente infinito”"®.

Hal Foster estaria empenhado em tracar genealogias da arte contemporénea. Para
ele, as neovanguardas recorrem a procedimentos das vanguardas historicas por
necessidade estratégica. O potencial das praticas artisticas ndo seria devidamente
explorado quando aparece pela primeira vez, esse potencial é entdo enviado ao futuro
em saltos historicos, quando entdo seria manifestado e compreendido por acao diferida.
Quando isso acontece, as vanguardas sao revistas e recepcionadas em paralaxe pela arte
do presente. O retorno da vanguarda circunscreve uma figura paradoxal que anima a
Histdria da Arte do século XX porque “quando volta ao passado, a vanguarda também

retorna do futuro, reposicionada pela arte inovadora do presente”®.

Essa dindmica temporal, entretanto, parece ser abolida nos projetos de arte
politica mais recentes, e minha preocupacéo incide basicamente nesse ponto. E como se

a Estética, alvo predileto dos ataques por parte da arte pop, minimal, conceitual etc,

" FOSTER. op. cit, p. 20.
8 |bidem idem. p. X.
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tivesse finalmente tombado. Com relagdo aos eixos de Hal Foster, se a arte resolve a
coordenacdo ao eliminar um dos eixos, a arte moderna ndo vai mais prolongar seu
projeto inacabado, “ teoricamente infinito”. Uma das caracteristicas elencadas por
Mazzuchelli dos projetos “engajados” era o “uso de métodos ndo artisticos como um
meio de resisténcia politica”®. Ora, ndo seria possivel pensar justamente o contrario, ou
seja, 0 uso de métodos artisticos como um meio de resisténcia politica? Ou melhor, que

a arte, justamente por ser estética, configura um modo de resisténcia particular?

As criticas feitas pela arte de esquerda contra um formalismo abstracionista e
expressionista ha muito sairam vitoriosas. Sabemos muito bem que uma Histéria ou
Critica que se dizia desinteressada e apolitica, camuflava uma orquestra burguesa de
cooptacgdo da arte. Com o tempo, 0 mesmo tanto que o Modernismo foi depredado, o
P6s-Modernismo foi enfraquecido da forga que tinha em se contrapor a ele, e pereceu. O
status quo de hoje nos fala de uma crise da Critica e da Historia da Arte, simploriamente
representadas na falta de parametros sobre “o que pode ser e 0 que ndo pode ser arte”,
como dizem que “ qualquer um pode ser artista” . Sob essa indefinicdo, a arte abarca
projetos que justificam seu lugar nas artes justamente por terem abandonado o0s
interesses artisticos, implicando-se de uma forma mais imediata ao plano horizontal da
cultura. Mas entdo digo de uma maneira um tanto moderna e conservadora que, se a arte
por acaso conseguiu resistir por tanto tempo, isso deve-se a uma certa irredutibilidade
que ela mantém com seu eixo vertical, como uma historia propria, um espago para

reflexdo ou mesmo uma limitada autonomia.

8 MAZZUCCHELLLI. op.cit..[grifo meu]
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O tema “resisténcia” da arte, portanto, ndo é de forma alguma um equivoco
de linguagem do qual poderiamos nos livrar mandando a consisténcia da arte
e 0 protesto politico cada qual para o seu lado. Ele desigha bem a ligacao
intima e paradoxal entre uma idéia da arte e uma idéia da politica. Ha dois
séculos que a arte vive da tensdo que a faz existir, a0 mesmo tempo, em si
mesma e além de si mesma e prometer um futuro fadado a permanecer
inacabado. O problema ndo é mandar cada qual para o seu canto, mas de
manter a tensdo que faz tender, uma para a outra, uma politica da arte e uma
poética da politica que ndo podem se unir sem se auto-suprimirem. Manter
essa tensdo, hoje em dia, significa sem dlvida opor-se a confusdo ética que
tende a se impor em nome da resisténcia, com o nome de resisténcia. O
movimento do monumento ao enlace e do enlace a0 monumento s6 termina
ao preco de sua anulacdo. Para que a resisténcia da arte ndo esvanega no seu
contrario, ela deve permanecer a tenséo irresolvida entre duas resisténcias.®?

Guy Debord tinha em mente as contradi¢des intrinsecas as vanguardas, sua idéia
de arte e politica envolve o que nos fala Ranciére, mas ele tirava a conclusdo de que era
chegado o momento da solucdo. O Dadaismo e o Surrealismo formavam para ele lados
de uma mesma moeda que ele gostaria de ver fundidos. E com essa moeda, que aqui € 0
projeto inacabado das vanguardas, o desejo insatisfeito e prolongado indefinidamente, o

situacionista quer comprar uma revolucéo:

O dadaismo quis suprimir a arte sem a realizar; e o surrealismo quis realizar
a arte sem a suprimir. A posicdo critica elaborada posteriormente pelos
situacionistas mostrou que a supressao e a realizago da arte sdo 0s aspectos
inseparéveis de uma mesma superacdo da arte.*[grifo do autor]

Superar a arte no mesmo momento de realiza-la, essa é a proposta radical do
Situacionismo que parece ser devedora de uma utopia que vem desde o Romantismo.
Seria-nos util, por isso, uma consciéncia da limitacdo efetiva da arte, ou entdo dos
artistas, no plano social. Uma tal consciéncia pode historicizar, por exemplo, o artista
como produtor de Benjamin, que, ao reprovar o lugar impossivel do artista prolekult,
fala de um outro lugar também impossivel materialistamente falando. Com respeito a

isso, Jacques Ranciere adverte-nos cruamente:

8 RANCIERE, Seré que a arte resiste a alguma coisa, s.n..
8 DEBORD, A sociedade do Espetéculo, p.125.
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As artes nunca emprestam as manobras de dominacdo ou de emancipacéo
mais do que Ihes podem emprestar, ou seja, muito simplesmente, o0 que tém
em comum com elas: posi¢cdes e movimentos dos corpos, fun¢Bes da palavra,
reparticdes do visivel e do invisivel. E a autonomia de que podem gozar ou a
subversdo que podem se atribuir repousam sobre a mesma base.®*

Os situacionistas, como outros utopicos, queriam deslocar a liberdade essencial
ao ambito estético para o campo social ou politico na construcdo de situacdes de vida.
Porém, essa atitude ambiciosa foi repetidamente rebatida ou refutada no campo social,
ndo tanto como eventos “esteticamente” invalidos, se ndo porque politica e
materialmente pouco viaveis. Existiram casos bem sucedidos, tal com o Formalismo
Russo pré-1927 sob a chancela revolucionaria; de qualquer modo, ndo passam de

ocorréncias muito pontuais e situadas, e de resto, “a poesia ndo move o pau-de-arara”.

O texto de Benjamin, o Construtivismo russo, o Dadaismo ou o Situacionismo
ndo foram as Unicas ocorréncias de aposta na dissolucao da arte. Os objetos de arte para
Hélio Oiticica, quando falavamos da curadoria Do Corpo a Terra, podiam constituir de
um grito, um som, porque estavamos “na nova fase do puro exercicio vital”.
Poderiamos falar ainda dos Happenings de Allan Kaprow, ou recitar o Fluxus e John
Cage, “beatniks de todos os tempos”. Existe uma tradicdo de arte/vida profusa e

persistente na arte moderna.

Joseph Beuys dizia que qualquer um era artista; é praticamente impossivel
determinar onde acaba um Beuys artista e quando comeca um Beuys lider politico.
Entretanto, se ndo cabe “mandar cada qual para o seu canto, mas de manter a tenséo”,
pergunto sobre um projeto moderno que externamente propde a realizagao/dissolucao da

arte, mas internamente mantém uma resisténcia, para o bem ou para o mal.

8 RANCIERE, A Partilha do Sensivel, p.26.
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FIG. 30 e FIG. 31: Robert Rauschenberg, Factum I e factum Il (respectivamente), 1957.

A tensdo entre arte e vida é um dos nds da questdo. Anteriormente viamos como
a obra de Rauschenberg marca a mudanca de um paradigma vertical da tela como
janela, para um “paradigma horizontal e cultural”. O quadro apagado de De Koonning,
nossa pardbola da introdugdo, ganharia mais um sentido alegdrico. Se o desenho
original de De Kooning representaria a verticalidade propria da Escola de Nova York
inscrita como qualidade expressiva formal, o esforco laborioso de Rauschenberg com

suas borrachas logo significaria o envio do quadro modernista a uma condicéo textual.

Uma frase célebre de Rauschenberg diz que “a pintura esta junta a arte e a vida.
Nem uma nem a outra estdo prontas”, ele atuava “no intervalo entre as duas.” Sua
pintura € composta no intervalo tensionado, mas ndo resolvido (suspenso), entre arte e
vida. Existe uma tensdo entre a arte e a vida, e existe outra entre uma concepcao
modernista e pds-modernista em sua pintura. TensGes chaves para compreendermos sua

posi¢do na tradi¢do pictorica contada pelos EUA a volta da década de 1950.
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Combinando as pinturas com colagens de fragmentos da vida ordinaria, é certo
que os quadros de Rauschenberg acabam arrastados até uma “rede de informag6es”, sob
um “plano horizontal”, como justificava Steinberg. Isso é um tanto claro em Factum | e
Factum |1, que figuram na pégina anterior, tomados geralmente como uma parodia do
modo expressionista abstrato de se pintar, da marca Unica e individual que um artista
deveria produzir. Mas a matriz formalista (no caso, modernista) de suas imagens nédo é
abnegada completamente, muito pelo contrério, ela persiste e contamina a recepcao. Se
suas pinceladas tornam-se textuais e alegoricas quando repetidas ou combinadas com
elementos de jornais, calendarios, fotografias de presidentes etc, seria certo também
deduzir que esses elementos extrinsecos sdo colados e manipulados em um arranjo
propositalmente formalista, cuidadoso quanto & textura e cores, das veladuras, do
escorrimento das tintas, do jogo ritmico da composi¢cdo plastica, o que torna os

elementos informativos uma mensagem opaca e superficial.

Sob tensdo também se encontra a obra duchampiana, seu “objetivo ndo era nem
uma negacdo abstrata da arte nem uma reconciliagdo roméantica com a vida”, mas, como
bem localiza Hal Foster, em “um continuo exame das convencdes de ambos”®°. Por isso
é preciso ler um readymade ndo tanto como um objeto industrializado feito objeto de
arte, posto numa galeria e ponto final. O readymade é e ndo é um objeto de arte, em si
mesmo e fora de si. Mudando nossa atencdo do objeto concreto para as instancias das
que ele é indice: é 0 gesto que é artistico; o ato de deslocar até um novo lugar e posi¢éo
cria a tensdo, que se resolve, perde sua razdo de ser: se o readymade ndo produz mais

dissenso algum a respeito de se é ou néo é arte.

Uma conexdo entre arte e vida parece ser conseguida nos Happenings de

Kaprow. Mas, mesmo ele, achava que o objetivo ndo se tratava da destruicdo das

8 FOSTER,1996. p. 16.
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“identidades tradicionais”, mas um re-exame dos “marcos ou formatos” em que ocorre a
experiéncia estética®™. Entre ativismo e posicOes radicais, quando vistas de perto, as
neovanguardas apresentam muitas vezes mais a consciéncia de uma re-elaboracéo das

questdes da arte, sem desfazé-las, que uma solucéo definitiva dessas.

Yoko Ono, como viamos, era critica a respeito da unido de varias percepgdes
sensoriais que irrompem simultaneamente em um happening qualquer. Para ela, esse
modo de percepg¢do € o mesmo que nos oferece a vida, e ela, com seus eventos, queria,
ao contrario propor uma experiéncia que fosse separada de outras experiéncias
sensoriais, “0 que € raro na vida cotidiana”®’. Ou seja, 0 evento artistico marca uma
diferenca com relacdo a vida comum. Em suas instruces, a tensdo era remetida para a
area indefinida entre uma ideacdo conceitual e uma realizacdo geralmente contingente

no plano fisico.

Projetos irrealizados

“O projeto irrealizado que € o meu favorito € aquele que se tornara uma
inspiracdo amanha”®. Assim responde Yoko Ono, em uma entrevista ao curador Hans
Ulrich Obrist. Ele invariavelmente pergunta para quase todos os artistas que entrevista
se eles podem descrever seus projetos irrealizados de que mais gostam, sejam eles
censurados ou abandonados®. O curador tem interesse em saber das dificuldades em
nivel arquitetural, de obras grandes demais ou pequenas demais que acabam nédo sendo

produzidas. Para ele, enquanto os artistas ndo gostam de falar sobre os projetos

irrealizados porque os entendem como fracassos, 0s arquitetos os tomam como

8 FOSTER. op. cit.

¥ ONO, 1970.

% ONO, 2002.

8 Em 1997, juntamente com Tortosa Guy, Hans Ulrich publica o livro Unbuilt Roads em que retine 107
projetos ndo realizados de artistas proeminentes.
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instrumento de criacdo de novos projetos. O tipo de projeto néo realizado de Yoko Ono

é aquele que a motiva em novos projetos, como uma “inspiracdo”.

As vanguardas histdricas inspiraram as neovanguardas com seus intentos
irrealizados. Entre elas havia tensdes que faziam prolongar uma dialética histérica da
arte na modernidade. A modernidade, ela mesma, pode ser descrita como um projeto
inacabado, necessariamente inacabado. Os projetos irrealizados poderiam constituir
objetos privilegiados para o conhecimento sobre o “moderno inacabado”; talvez sejam

sua alegoria.

Existiria uma historia dos projetos irrealizados da arte moderna? Uma lista
poderia mostrar o quanto de irrealizagdo existe em seu empreendimento. Poderia muito
bem comecar pela Torre de Tatlin & Ill Internacional, uma construgdo que prometia
religar a industria ao movimento harménico dos astros. Antes, proponho levantar
rpidos estudos de casos, comentarios em rascunhos, sem a meta de uma narrativa

completa.

Antes, eu gostaria de dizer que a razdo dos projetos ndo pode ser encontrada na
sua “traducdo” ao plano fisico, sua concretizacdo fracassada. De outro modo, 0s
projetos sdo operantes em si mesmos, cCOmo acdo de propor, sugerir ou criar imagens
entre o presente e o futuro. A realizagéo ficticia servir-nos-4 mais como uma imagem,
ou como um ponto para o qual tendem esses projetos, sendo a “ndo conclusdo” parte
constitutiva de sua qualidade. A “n&o realidade” dos projetos expressa uma discrepancia
entre a arte e 0 mundo tangivel, pois, geralmente, os projetos ndo sdo concretizados
porque a proposta artistica ultrapassa as condi¢fes materiais presentes. Assim, indicam
um dissenso (técnico, cultural ou politico) entre a proposta artistica e a sociedade para

qual foi elaborada, que por sua vez torna-se critica.
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Leén Ferrari

Diz-se no Japdo que ndo ha nada mais maravilhoso que subir o Monte Fuji pela
primeira vez, e nada mais estipido que subi-lo pela segunda. Em outubro de 1968,
completava um ano do assassinato de Che Guevara. Na Argentina, um grupo de artistas
gue contava com Ledn Ferrari, entre outros, depois de algumas reunides, resolveu fazer
uma acdo-atentado conhecida por Fuentes Rojas, na qual iriam tingir todas as fontes de
Buenos Aires de vermelho. No dia exato, de manhd muito cedo, iniciaram a tarefa
clandestina, mas ndo contaram que as fontes ndo eram interligadas, o sistema de agua néao
era ciclico como ingenuamente imaginavam, de forma que o pigmento ndo durou muito
se dissipando rapidamente como se nada tivesse ocorrido. Essa acdo “falida” ndo deixou
registros como fotos ou outro tipo de documentacdo mecanica, ela foi transmitida por

relatos e depoimentos de artistas, ou seja, pelos seus proprios corpos.

Ana Longoni, uma importante pesquisadora da arte argentina desses anos

conturbados, conta-nos um caso cémico décadas depois:

Sempre conto a historia de alguns garotos que fizeram Fuentes Rojas pela
segunda vez, e funcionou muito bem porque o que tinha de dgua era uma
poca, a fonte estava tdo decadente que se quer estava cheia de agua, entdo
funcionou perfeito. Mas digo que o que aparece ali € 0 mesmo recurso levado
a prética da mesma maneira, e, ja ndo era uma homenagem ao Che que havia
sido n%Oinicio, se ndo que era uma homenagem aos que haviam homenageado
0 Che.

Nessa entrevista a historiadora argentina esta preocupada com o fato de que um ato,
elaborado em um ambiente de circunstancias especificas ndo serve como cartilha de

acOes de arte num futuro. Quando repetida, a proposta carece de uma esséncia

% |_LONGONI, 2006. [traducéo minha]
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histérica. O paradoxo é que esta caréncia é sentida quando Fuentes Rojas “funcionou

perfeito”.

b fgeran

FIG. 32: Leén Ferrari, A
Civilizagdo Ocidental e Crist,
1965.

A obra mais conhecida de Ledn Ferrari chama-se A Civilizagdo Ocidental e
Cristd. Trata-se de uma montagem monumental suspensa de um Cristo pregado sobre
um caca norte-americano, uma composi¢do simbolicamente tao forte que até hoje causa

polémica.

Ela foi arquitetada em 1965, para o Prémio Nacional Instituto Torcuato Di Tella,
na Argentina. Nessa época, Leon Ferrari era considerado um dos mais promissores

artistas do pais. Quando convidado a expor no importante Instituto, em vez de mostrar
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trabalhos ja conhecidos pelo publico e pela critica, como os desenhos caligraficos ou as
esculturas em arame, resolve apresentar a imagem do Cristo em uma situagéo e contexto

que certamente iriam causar COmogao.

Andrea Giunta, ao pesquisar sobre a histdria da vanguarda argentina daquele
tempo, relaciona essa obra com um procedimento muito conhecido do Dada e
Surrealismo, o da colagem e montagem de duas realidades dispares em uma mesma
situacdo. Criticos contemporaneos a exposicdo haviam também percebido o uso da
colagem dadaista nesta obra, mas Giunta acrescenta que menos o procedimento da
colagem em si, mas a atitude num ato tdo transgressor que se assemelha as vanguardas
histéricas®. A obra era um comentério caustico & intervencdo dos EUA no Vietnd, do
capitalismo sobre o comunismo, mas pode ser lida mais propriamente como uma critica
ao modo de como o Ocidente relaciona-se com 0s povos e regides ndo ocidentais. Ao
justapor a arma contemporanea (a reproducdo de um avido FH 107) com a mais
importante imagem de culto da cristandade, Ferrari em um lance exple a relagdo
escamoteada entre o cristianismo, a civilizagdo ocidental e a violéncia imperialista,

relacdo tematica que por décadas ira evidenciar em seu trabalho.

Romero Brest, curador do Instituto Torcuato e de quem havia partido o convite a
Ferrari, convenceria o artista a ndo expor sua obra. Esse “convencimento” pode ser
entendido como uma censura, razoavel num periodo politico agitado. Ao invés da
imagem do Cristo, apenas trés caixas que também faziam alusdo a Guerra do Vietna
foram expostas, contudo, sem o impacto da montagem completa. No entanto, o publico
e 0 circuito de arte teve contato com a colagem por meio do catdlogo, onde foi
reproduzida a fotografia da maquete da instalacdo com uma breve frase do proprio

artista: “o problema ¢ o velho problema de mesclar a arte com a politica”. Mesmo que a

L GIUNTA, 2001. p. 352.
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obra ndo tenha sido exposta diretamente ao publico, sua mengdo no catdlogo foi
responsavel por uma cadeia de discussbes que antecipadamente nortearam as

radicalizacBes da vanguarda poucos anos depois®.

Giunta refere-se a obra como uma imagem/manifesto da vanguarda argentina. O
problema de mesclar arte com a politica ja era desenvolvido de maneira velada na obra
de Ferrari em seus quadros escritos, como “Carta a um General”. O que A civilizagao
ocidental e cristad vai representar no cenario argentino de arte € a ultrapassagem de dois
perigos de todo artista naquele momento: o realismo socialista e o esteticismo. Ou seja,
significa que o fazer do artista deve ser compreendido simultaneamente como arte e

politica, sem prejuizo a nenhum dos campos®.

Até 1969, a vanguarda na Argentina vai se politizar enormemente, tendo como
pontos altos Experiéncias 68 e a famigerada Tucuman Arde. Muitos anos depois, Ferrari
se referia ao Gltimo evento lamentando que, embora os artistas tenham feito tudo para
sair da histdria da arte, por isso mesmo foram incluidos_ algo parecido poderia ser dito
dos situacionistas? No Conceitualismo mundial, a América Latina foi conhecida por se
apropriar dos formatos conceituais como modo de luta politica. Mas o que falta ser
sustentado, diz Giunta, € que os “formatos conceituais” foram elaborados propriamente
pela vanguarda latino-americana, com certa autonomia, respondendo a um
desenvolvimento das questdes estéticas de uma geragdo, especificamente. A politizacéo
da vanguarda deu-se por um processo artistico, e ndo por uma cooptacdo da politica

sobre a arte.

%2 «E destacavel que, ainda que essa obra ndo chegou a ser exposta ao plblico, e que sua existéncia s6 foi
registrada por foto da maquete incluida no catalogo para as revisdes histdricas e criticas do periodo,
representou uma forte quebra dos discursos que até entdo dominavam o ambito do instituto.” Cf. ibidem.
% |bidem, p.356.
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Um Marco Ilimitado

FIG. 33: Horst Hoheisel, Um Marco Ilimitado,1994.

Apobs a queda do muro de Berlim, na Alemanha, o inicio dos anos 1990 foi
marcado por uma vontade de restituicdo da identidade nacional e a re-fundacdo da
capital de um pais que novamente podia soberanamente olhar para seu futuro. A década
assistiria a um intenso debate envolvendo a constru¢do de monumentos que
representassem o irrepresentavel, a tragédia do Holocausto. Em 1994, foi aberto o
primeiro concurso para 0 Monumento aos Judeus Assassinados da Europa, que deveria
ser construido em um terreno que, até 1945, eram jardins ministeriais, e durante o pés-
guerra era cortado pelo muro. Este lugar fica situado entre a Praca Potsdamer e a Porta
de Brandenburg, uma area consideravel de 20 mil metros quadrados no coracdo de

Berlim.

Dentre 0s 529 projetos enviados a esse primeiro concurso, um ndo selecionado
chama atencio pelo absurdo que seria se fosse escolhido. E o projeto de Horst Hoheisel:
Um Marco Ilimitado. Sua (anti) constru¢do envolveria um verdadeiro ritual em quatro
operac@es: (1) demolir a Porta de Brandenburg; (2) tritura-la; (3) espalhar seu pé sobre
0s 20 mil metros quadrados da area destinada ao monumento dos judeus; (4) encobrir a

poeira com uma imensa placa de granito.
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Mesmo ndo sendo construida, a operagcdo pdde ser imaginada pela divulgacdo da
proposta pelo artista em cartfes-postais. Para a pesquisadora Leila Maria Brasil
Danziger, essa proposta “integra decididamente o conjunto de monumentos imaginarios

do século XX e nesta condicdo se faz operante”®.

Ela sustenta que a imaginacao
imposta por esse projeto deveria ser um “exercicio espiritual e civico” proposto a todo

cidadéo aleméo.

Para o artista, ndo foi facil determinar a destruicdo do Porta que é um dos
simbolos mais significativos da cidade, pelo contrario, foi uma atitude dolorosa. O
monumento aos judeus nao parte dos judeus, ou seja, € “coisa dos alemdes”. As
fotografias manipuladas dos cartbes postais ndo se referem a imagem da placa de
granito que seria construida para lembrar os judeus, mas o Portal “ausente”. O Portal
triturado e selado abaixo do monumento aos judeus significaria que o genocidio trata-se
de uma ruptura na continuidade da historia de toda a Alemanha. E a historia desta
ruptura ndo seria lida em “mais um monumento” na cidade, mas em uma ruina que

indicia uma falta.

O maior desenho do mundo

Durante o ano de 2008, circulou pelos corredores das escolas de arte a noticia de

que um rapaz em Estocolmo tinha feito o maior desenho do mundo. A imagem desse

* DANZIGER, 2003. p.148. No inicio do capitulo, a autora diz que parte “da conviccao de que 0s
monumentos — voltados falaciosamente para a eternidade —, ndo existem apenas quando permanecem
fisicamente na cidade. Para existirem, ou seja, para operarem no campo da memoria, da historia e da
cultura, ndo é imprescindivel nem mesmo que tenham efetivamente sido construidos. Cumprem essas
funcGes, com intensidades muito distintas, é certo, também como projeto, maquete, registro fotografico e
mesmo como ruina ou ‘despojo.’”Ibidem, p. 138-9.
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desenho, para a maioria que ouvia falar, tinha a consisténcia de um boato ou de um
rumor. O artista teria feito o seguinte: com uma mala contendo um aparelho de GPS, e
usando o servico de DHL, ele mandava importar e exportar via Internet a mesma
encomenda para diversas cidades em suas coordenadas pelo globo terrestre. Depois de
55 dias, seu auto-retrato estava desenhado em uma area que excedia 40 milhdes de

metros, registrada como o percurso da mala.

a

FIG. 34: Erik Nordenankar, O Maior Desenho do Mundo,2007,

Pela Internet descobrimos que essa faganha foi perpetrada por Erik Nordenankar.
Em seu site®™ ha postadas vérias informacbes: a imagem do desenho, uma relagéo das
cidades e suas coordenadas de longitude e latitude, fotos da mala com o GPS, dos
inimeros recibos de entrega e envio, e videos editados que documentam toda a a¢do do
artista. Em junho de 2008, porém, no mesmo site que exibia esses registros, aparece
uma mensagem em vermelho na qual o jovem artista desacredita todas as informagdes.

Ele explicava a situagdo da seguinte maneira:

% NORDENANKAR. Biggest Drawing in the world. s.n.
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O trabalho é ficcional;

a mala ndo fez nenhum trajeto pelo mundo;

a empresa de DHL permitiu o uso de sua imagem;

é um projeto pessoal para escola onde cursa a graduagdo em design. ®°

Ele chega a dizer que realmente pensou em realizar o projeto, mas nao tinha dinheiro

suficiente para bancar os custos.

Erik foi acusado de “trambiqueiro” em jornais, o que nada tem a ver com alguém
que publicamente expde as razbes de uma ficcdo, além de dimensionar sua ambicéo: um
projeto pessoal apresentado em um colégio. Em vez de nos incomodar com nossa
credulidade pelos registros farsescos, deveriamos retirar deles um gquestionamento
critico. De qualquer modo, o patético desenho de uma figura com a cabeca na Europa
abrindo seus bracos sobre o Pacifico (ficcionalmente produzida por informacdes via
satélite) representaria um trajeto em uma escala impossivel para o olho humano. O
desenho sobre 0 mapa e todos os outros registros sao falsos enquanto documentos, mas
ndo enquanto construcdo de uma narrativa inerente & apresentacao do projeto artistico. E
digno de nota que a peripécia da mala ocorreria por orientacGes do artista sob o servi¢o
de DHL, que também pela Internet as informacdes seriam recolhidas pelo GPS e assim
comporia o desenho em forma representavel sobre 0 mapa. Ao artista, bastou apenas a
propria Internet como ferramenta para criar essa ficcdo, divulgar o intuito e depois

justifica-la.

Re-Enactment

Outras obras conscientizam-nos de maneira mais direta de sua relacdo com 0s
documentos que produzem. Re-Enactment é um trabalho do artista belga-mexicano

Francis Alys, gue conhecemos por um video em dois canais, fotografias, mapa e notas.

% |bidem. [traducdo minha]
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O video é projetado em duas telas e mostra simultaneamente duas tomadas muito

parecidas.

A primeira € um registro de uma acdo clandestina, na qual o artista € filmado
comprando uma arma de fogo em uma loja. Efetuando a compra, ele deixa o balcdo de
vendas carregando o revolver na méo a vista de qualquer um que o visse na rua. Sua
instrucdo é a de andar pelas ruas até que alguém, como um policial, o interrompa.
Depois de algum momento € isso 0 que acaba acontecendo. Uma viatura para perto dele

e dois policiais o desarmam , algemam-no, e levam-no com as sirenes soando.

A segunda cena também exibe o artista comprando uma arma no mesmo balcéo,
saindo pelas ruas e consequentemente sendo preso pelos policiais. Entretanto, essa
segunda “versdo” & acompanhada de uma adverténcia: diferentemente da primeira
tomada, a arma na segunda é de plastico; a compra é de mentira; os policiais teatralizam

a priséo, pois agora estavam conscientes do espetaculo “inofensivo”.

FIG. 35: Francis Aly, Re-Enactment, 2000.
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A primeira agdo, “real”, é uma critica contundente a violéncia urbana e a
auséncia de participacdo popular, que permite alguém andar quarteirbes portando uma
arma de fogo em punho. Mas a segunda acdo € um performativo que dobra sobre si
mesmo e abala por mimese o status de documentacéo de toda obra. Pelas palavras de
Cuauhtémoc Medina, nas duas agdes o artista queria submeter a uma revisdo critica a
noc¢do de “documentacao”: “Por em evidéncia até que ponto a producdo e o consumo de
arte estdo condicionados por uma determinada fabricacdo “do documental” [...] A

distancia entre ficgo e realidade acaba sendo fundamentalmente convencional.”®’

Re-Enactment ndo se trata de uma obra grande demais, como o desenho de
Nordenankar, nem culturalmente inaceitavel como um Marco llimitado. Aqui, parece
que sai do nosso foco a respeito dos projetos irrealizados, pois a a¢do nao € so realizada,
como realizada duas vezes. O que € interessante é que justamente por ser realizado duas
vezes, a segunda realizacdo vem confundir ou criticar sua “realidade”.

Classicamente, dividimos em duas esferas: a “vida” real dos quadros ou modos
em que ela é representada e significada. Mais que isso, pensamos que a vida, ao olhar o
quadro, olha-se refletida nele como um espelho. E o caso da arte: ela “imita” a vida, a
sociedade, dando-lhes oportunidade de reconhecerem a si mesmos como significado,
sentido e imagem. A distancia que teoricamente separaria a arte da vida mudaria
constantemente, mas, talvez teoricamente, ela nunca tenha oscilado tanto quanto na arte
moderna; por exemplo, da “arte pela arte” do século XIX até o Dadaismo, ou do

Expressionismo abstrato aos Happenings.

Presente na idéia da dissolugdo da arte na préxis vital existe o desejo de que a
arte “fure” ou atravesse a esfera estética a que parece estar confinada. Como a

vanguarda passa a ser institucionalizada, da instituicdo da vanguarda & vanguarda como

" MEDINA, 2006. p. 85.
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instituicdo, como diz Burgtier®® (ou como da negagéo da tradicéo & tradicdo da negacéo
para Antoine Compagnon®); as neovanguardas dirigem-se a uma problematizacio da
Instituicdo, pois ela formava um arcabougo que define e limita o alcance das agOes
artisticas no campo da cultura. A dificuldade ndo era verdadeiramente criticar as
instituicdes como abstratos poderes opressores, autoritarios, mas identificar como elas
funcionam e produzem significados. Apropriar-se do seus lugares, formatos e
ferramentas passa a ser uma estratégia do trabalho artistico. Mas existe pelo menos mais
uma outra forma de escapar da limitagdo que a Instituicdo define. Seria o uso de lugares
e situagdes fora do contexto artistico, eu ndo estou pensando tanto na Land Art de
Smithison, como nos Catalysis de Adrian Piper e as incursdes urbanas de Vito Aconcci;
é certo que essas estratégias marcam também o momento a partir do qual “a producédo
do documental” vai se fazer imperiosa. Francis Alys recorre a esse recurso quando sai
armado pela rua até que alguém o prenda, sua performance no primeiro turno nao é
avisada nem divulgada. Esse expediente, que provisoriamente estou denominando como
uma “perfuracdo” que a arte emprega na realidade, sua imersao imediata em meios e
lugares ndo artisticos, também foi usado por Barrio com suas Trouxas Ensanguentadas;
0 Projeto Coca-cola de Cildo; ou, ainda, no projeto de Fuentes Rojas com o grupo de
Ferrari, a homenagem andnima ao Che que pretendia ser apresentada como uma

perturbacgéo da paisagem urbana.

% BURGUER, 2008.
% COMPAGNON. Os Cinco Paradoxos da Modernidade, 1999.
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Rubens Mano Vazadores

FIG. 36: Rubens Mano, Vazadores, 2002.

As duas estratégias recém comentadas: de apropriacao do lugar da Instituicdo e o
“furo” da realidade, foram empregadas simultanea e conjugadamente por Rubens Mano,
em 2002 na 252 Bienal de S&o Paulo. Marcado por uma intensa negociacdo entre o
artista e a Diretoria da instituicdo, seu projeto Vazadores compunha-se de duas partes,
uma delas néo realizada. Seria um corte de 2,5m por 5m na laje que separa o segundo
andar do térreo no prédio da Bienal. Pelas palavras do artista, esse corte receberia uma
estrutura alveolar semelhante as usadas em respiradores de metrd, com a intencdo de
interromper silenciosamente o previsivel fluxo da mostra, “relativizando a frequente

oferta de seus roteiros e percursos”.'®

O outro “vazador”, esse sim construido, tratava-se de uma abertura feita na
fachada do prédio. Sem qualquer aviso ou placa que indicasse que se tratava de uma
“obra”, e com a recomendagéo expressa do artista de que ela ndo fosse divulgada pela
Bienal, foi construida uma estrutura de vidro e metal idénticos aos da fachada original,

que em forma de caixa projetava-se para dentro e para fora do limiar do prédio.

100 MANO, 2008. p.109.
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Constituia-se de uma passagem cujas portas sem macaneta ou trinco podiam ser
transpassadas por pessoas de fora para dentro do prédio, ou pelos visitantes da mostra,
de dentro para fora. “A escolha do local da instalagdo se deu por ser essa a fachada
principal prevista no projeto de Niemeyer e também por ela estar em posi¢do oposta a

eleita pela Bienal como entrada oficial daquela edicéo da mostra.” %

O projeto de Rubens Mano, dessa forma, implica as questbes arquiteturais
propostas no projeto modernista esquecidas por aquela Bienal. Intensificando a relagéo
interior/exterior, essa “dependia do movimento e da projecdo do proprio corpo”. A
proposta, porém, foi atenuada pela Diretoria, que, argumentando uma preocupagao com
respeito a roubos ou furtos, consentiu com o *“vazador” desde que acompanhado por um
seguranca que vigiaria a passagem. E certo que a instalacio deve ter significado um
“vazador” por onde escorria parte da verba, pois por ali passavam pessoas que entravam

sem pagar entrada.

Como medida para que o seguranca ndo interrompesse o fluxo nem fizesse com
gque as pessoas sentissem-se constrangidas, Rubens, em contrapartida instala uma
camera direcionada para 0 vazador que o0 seguranga vigiava. As imagens captadas eram
gravadas e assistidas por um outro vigia, contratado pelo artista, por um televisor
instalado no segundo andar sobre uma mesa e cadeira. Ndo se tratava de uma
composicdo de registro e documento simplesmente, “mas de amplificar as reais
dimensbes da articulacdo do trabalho”'®. Seu projeto, dialogando com a Diretoria,
recebe entdo um suplemento, modifica-se e continua o jogo por uma dobra da acao
institucional de vigiar. Nao sei, contudo, da continuacdo das negociacgdes entre Rubens e
a Instituicdo, mas seu desfecho foi a retirada da representacéo do artista 15 dias antes do

fim da mostra.

101 pidem.
102 |hidem.
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Dora Garcia Todas las historias

Da arquitetura & literatura. A artista Dora Garcia € conhecida por uma série de
ficcOes criadas a partir da vida comportamental de suas personagens. Grande parte de
suas performances sdo executadas por atores e nao-atores que seguem regras simples
definidas por ela, e a audiéncia ndo sabe do que se tratam as acOes, de maneira que a
performance acontece em meio ao fluxo real do mundo. Um projeto seu, desenvolvido
a convite da municipalidade de Bruxelas, para uma exposi¢do que deveria ocorrer no

espaco subterraneo do metr6 da cidade, sera um exemplo.

Com o nome de The Tunnel People (2000), o projeto foi desenvolvido em duas
direcdes: a primeira constituiu-se como um conjunto de performances representadas por
trés pessoas (dois homens e uma mulher) durante mais de um més em uma determinada
linha do metrd. Sem aviso prévio, os performers seguiam um script elaborado pela
artista, como travar conversas absurdas com as pessoas, se fingir de funcionario da
empresa de transportes, sentar no chao sobre uma revista de moda etc. A artista diz estar
interessada por saber até quando as acOes dos performers podem ser presenciadas pelos
usuarios da linha de metr6 como normais e quando esses passam a desconfiar que o
ocorrido trata-se de uma representacdo cuja finalidade desconhecem’®. De antemdo, o
metr6 é um lugar “fora” da cidade, um lugar de passagem, em transito, onde as atitudes
das pessoas ndo sdo as mesmas que na superficie. Essa caracteristica do espaco com
certeza influiu na maneira como 0s passageiros respondiam as acdes, 0 metrd, poderia
ainda ser denominado como uma hetereotopia, segundo Foucault, um lugar onde as

relagdes usuais das pessoas no espaco sao de alguma maneira suspensas.

A outra direcdo que toma o trabalho é a composicdo de um hipertexto que pode

ser acessado por um site na internet e que registra os multiplos acontecimentos do

103 GARCIA, The tunnel people, 2000.
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evento fichados por dias. As descrigdes textuais vdo muito além de registrar a
performance, por meio delas a autora conta sobre suas frustragfes, surpresas, ironias e
mesmo auto-criticas. Por exemplo, a primeira performance, datada do dia 13 de outubro
de 2000 é desqualificada como “quase” performance. Nesse dia, como eram necessarias
fotos para a imprensa, a presenga do fotdgrafo e das cameras condicionava a percepgao
e a reacdo dos passageiros ante a performance, o que claramente ia contra a idéia de

todo o projeto.

O que é interessante é que esse hipertexto ndo apenas registra as agdes, como
também ird criar ficgdes sobre eles. Podemos pensar, entdo, que a artista escreve a
ficcdo de The Tunnel People em dois momentos: o primeiro, quando definiu quais
seriam as representacGes dos performers e quais regras deveriam seguir; e 0 outro
momento, quando colhia como observadora os registros, anotava e publicava na Internet

»104 Se entendemos as

as aventuras sobre *“os misteriosos habitantes do subsolo
performances vividas como experiéncias reais de apresentacéo, o hipertexto na Internet
é a sua representacdo, nisso, nada demais. Porém, a obra da artista ndo é somente a
apresentacdo, ou a representagdo, o que ha de provocante é que The Tunnel People

acontece tanto em uma quanto em outra dimens&o, localizando-se em espagos e tempos

de naturezas variadas.

Outro trabalho que eu gostaria de citar chama-se Todas las Historias (2001).
Trata-se de um projeto audacioso cuja proposta € reunir e contar todas as historias de
todas as pessoas do mundo. Ele compBe-se de uma lista de histérias escritas
laconicamente em trés ou quatro linhas que séo lidas por performers em voz alta quando

o trabalho é exposto:

104 GARCIA, op. cit.
104



1- Um homem recita em voz alta todas as histérias do mundo. Quando
houver terminado, todas as histérias, todos os homens e todas as mulheres,
todo o tempo e todos os lugares terdo passados por seus labios.

2-  Um homem sonha toda sua vida 0 mesmo sonho. Inclusive acredita que na
realidade esta vivendo duas vidas, uma interrompendo a outra segundo se
dorme ou se desperta.

3- [

A historia numero “1” serve de enunciado de regra da artista, ao mesmo tempo
que contém a “historia” da propria performance. As histdrias enumeradas na lista
precisam “passar pelos labios” de alguém, elas ndo bastam estarem escritas. Porém, a
dificuldade estd em que “a cada dia sdo acrescentadas novas histérias™ . Daf,
deduzimos que a lista, a cada vez acrescida de mais uma ou outra historia, fragmentos
de um conjunto completo de todas as histdrias, precisaria ser sempre re-performatizada.

Com efeito, a lista abriga uma ambiguidade irdnica que perturba sua completude.

Esse projeto dirigido a exaustdo, tem prosseguimento ainda num web blog em
gue os visitantes sdo convidados a tornarem-se os performers de Todas las Historias, ou
seja, ler a lista em voz alta, além de adicionar uma hist6ria a mais nesse site. O tamanho
da lista, que no principio j& contava com mais de duas mil histdrias, esta tornando-se téo
grande que em algum momento sera impossivel uma pessoa a ler inteiramente. E
interessante notar a exigéncia de as historias serem lidas em voz alta. O ato de ler
sempre atualizaria as historias, e esse fato, a0 mesmo tempo que o legitima enquanto
proposto por regra, dispersa o conteido em uma oralidade fugaz. E essa regra interna da
performance, concebida como um work-in-progress, desativa a possibilidade de
completude, de totalidade, de, enfim, contar todas las historias do mundo. Se até entdo

pensavamos em projetos irrealizados, aqui nos aparece algo novo: apenas quando o

projeto é realizado, desenvolvido e alimentado, ele vai se tornando irrealizavel.

195 | pidem idem.

16 GARCIA, op. cit.
105



Narda Alvarado arte sem pensar em arte

O “furo” que algumas acdes artisticas abrem na realidade fez-me lembrar de
uma comunicagdo de Rubens Mano, no Museu de Arte da Pampulha no final de 2008. O
mote do encontro eram 0s projetos desenvolvidos durante a Bolsa Pampulha. Nessa
edicdo da Bolsa, 10 jovens artistas selecionados deveriam apresentar trabalhos de arte

em espacos urbanos de Belo Horizonte, eu fui um desses artistas.

Ao comentar sobre acdes artisticas em espagos publicos, Rubens lembrava que
categoricamente a arte pertence ao mundo da ficcdo, em contraste com o mundo “real”
onde vivemos. Mas esse mundo “real”, por ser construido culturalmente, subjetiva e
objetivamente se sustenta também sobre bases ficcionais. Quando a arte interfere no
mundo, ela opera muitas vezes uma interrup¢do, uma suspensdo, ou pelo menos um
desacordo quanto & ficcdo do mundo real, e assim pode a tornar evidente!”’. E

precisamente essa operacdo gque acontece em trabalhos de Francis Alys e Dora Garcia. E

também de Narda Alvarado, uma jovem artista boliviana de quem vou falar adiante.

FIG. 37: Narda Alvarado, Verde Oliva, 2003.

197 Tinformagéo verbal]. Comunicagdo do artista apresentada no CICLO DE DEBATES: Arte pliblica em

Debate, financiado pela Funarte no Auditorio do Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte, em 18 de
dez. de 2008.
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Alvarado exp6s na 272 Bienal de Sdo Paulo com trés trabalhos. Duas video-
performances e um conjunto de desenhos. Em um dos videos (Olive Green, 2003),
registra-se uma performance com a seguinte narrativa: militares bolivianos,
uniformizados de verde oliva, interrompem o fluxo de carros em uma avenida de La
Paz. O video se inicia com os soldados marchando e parando em fila dupla sobre a
pista. Cerimoniosamente carregam cada um deles um prato com uma azeitona, que €
comida por cada soldado em um dado momento. Pouco tempo depois é encerrado o
espetaculo non-sense sob protestos das buzinas. O outro video, Do Atlantico com Amor,
mostra a artista levando a uma melancélica solenidade naval, na Bolivia, um balde

cheio de agua trazida do litoral brasileiro.

O conjunto de desenhos era o terceiro trabalho exposto (Good, Regular and Bad
Ideas, 2005). Impressos e colados sobre madeira em diferentes tamanhos, sdo rascunhos
de roteiros para criacdo de videos, animacdes, performances, objetos, pecas de design
etc. Sdo desenhos de idéias para obras de arte, desenhos “conceituais”. A classificacdo é
apresentada pelo tamanho dos desenhos: A3 para as Good ideas, A4 para as Regular

ideas, e o formato menor para as Bad ideas.

O humor € a marca desses desenhos de aspecto grafico infantil que parecem
“pregar trotes” na realidade do mundo funcional. PropGem, zombeteiramente,
brincadeiras simbdlicas, poéticas e ludicas que exploram “as contradi¢fes absurdas nas
quais se sustentam a ordem social e suas instituices”*®®. A maior parte dos projetos
surpreendem por sutis subversdes do status quo, da norma e do “politicamente correto”.
A seducdo conceitual dos projetos € a maneira como criam um dissenso lucidamente

irdnico.

108 AL VARADO, 2006. [Entrevista concedida a Rosa Martinez]
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THINK OF IBEAS OF HOW JESUS
COULD HAVE DIED LESS DRAMATICALLY

HE FALLS AND DIES
INMEDIATELY

FOTOGRAFA JESUS BLMD

FIG. 38 e 39: Narda Alvarado, Good, Regular and Bad Ideas, 2005.

(Pedir a policiais que usem seus (Pensar em idéias de como Jesus
préprios sapatos com o uniforme / poderia morrer de forma menos
Fotografia) dramatica / Ele cai e morre
imediatamente / Sangue de
Jesus.)

Ha alguma semelhanca entre os projetos coloridos de Narda e as Instrugdes
verbais de Ono: em ambos o0s casos 0s objetos de arte ndo séo realizados. Enquanto que
a Ultima dizia que a criagdo de suas instrugbes “limpavam sua mente que estavam

entupidas de idéias”, a primeira faz a seguinte alegacgéo:

Foram desenhadas justamente com objetivo de esgotar meus préprios
recursos, para que entdo eu passe a fazer algo diferente no futuro e
desenvolva meu préprio vocabulario. Sera possivel fazer arte sem pensar em
“fazer arte”? [...] O fato de projetar idéias em vez de realiza-las as converte
em “produtos” antes de serem “obras de arte”. Isso permite que o publico se
confronte com a realidade do meu processo artistico.*®

H4, entretanto, uma sensivel diferenca no trabalho das duas artistas: enquanto
nas Instrucdes de Ono o objeto artistico era criado mentalmente pelos observadores, 0s

projetos de Narda sdo apresentados a titulo de ndo serem construidos.

109 ALVARADO, loc. cit.
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“Sera que é possivel fazer arte sem pensar em ‘fazer arte’”, pergunta Narda para
si. Essa pergunta lembra Duchamp, que indagava se era possivel fazer “obras que ndo
fossem de arte”. Na mesma linha, Marcel Broodthaers havia exposto seu Museu de Arte
Moderna a partir de inUmeras imagens de aguias, acompanhadas de pequenas placas que
advertiam: “isto ndo é um objeto de arte”. “O fato de projetar idéias em vez de realiza-
las as converte em ‘produtos’ antes de serem ‘obras de arte’”. Os projetos irrealizados
sdo um modo de criagéo da artista em que ela faz arte “sem pensar em ‘fazer arte’”. Mas

se ndo sdo “artisticos”, ainda se definem virtualmente como um modo de produgo.

Essa é uma forma bem mais complicada, e critica, de “uso de métodos nao
artisticos como um meio de resisténcia politica”, tipica da arte colaborativa e
participativa dos nosso dias. Os desenhos de Narda descrevem possiveis acdes em que
0s protocolos que separam a arte como meio de representacao sdo rearranjados entre 0s
protocolos da vida social, mas, que operam consigo uma dissensualidade. Isso acontece
de maneira irdnica em Olive Green em que soldados participam e colaboram com a agédo
artistica cumprindo sem livre arbitrio a um comando um tanto absurdo numa ceriménia

no meio da rua.

Carlos Garaicoa ruinas modernas

Carlos Garaicoa € outro artista que trabalha com projetos. De maneira mais
incisiva, ele é o artista que fez do projeto uma poética. O trabalho que o tornou
conhecido internacionalmente é composto de uma série de fotografias laminadas, em

preto e branco, sobre as quais ele desenha com alfinete e linha.
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FIG. 40: Carlos Garaicoa, Sem titulo (Arcos Madeira), 2001-2004.

Esses desenhos tomam como tema as transformacg6es da paisagem urbana, como
vemos acima, onde uma fotografia foi tirada quando ainda havia uma parte de uma
fachada de um antigo prédio em ruinas, e junto a ela formando um diptico; uma outra
fotografia, tirada posteriormente do mesmo ponto de vista, mas na qual a fachada
ausente é redesenhada e surge como uma reminiscéncia. Os desenhos de Garaicoa
inscrevem-se entre as camadas de tempos que compdem a paisagem urbana, seja
relembrando tracos do que foi, seja lembrando dos projetos originais, aquilo que deveria

ser, mas que foi interrompido ou abandonado.

Trabalhando a partir da cidade onde se formou e vive, Havana fornece-lhe
numerosos casos de construgdes inacabadas. A partir das fotografias dessas construgdes,
Garaicoa inventa outras construgdes a procura de uma outra cidade, imaginéria e
projetada, que a partir de um determinado momento, segundo suas palavras, passaram a

“equilibrar situagdes muito racionais com situaces utépicas”**.

119 Depoimento retirado de um video produzido por JGS, Joy Division Something Inc, 2005, Minneapolis,
exposto na galeria da exposi¢do: Carlos Garaicoa: Do Labirinto ao Parque de Diversdes, Belo Horizonte:
Palécio das Artes, 24 de abril — 14 de junho de 2009.
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FIG. 41: Carlos Garaicoa, Edificio como Agora Grega. 2001-2004.

A partir de um terreno baldio situado em um bairro abastado da moderna cidade
de Havana, tomando como base as fundacGes em concreto de um futuro prédio em
construgdo, Garaicoa fez um projeto de um Edificio como Agora Grega. O projeto é
apresentado por trés fotografias do terreno, um texto explicativo e uma maquete do
edificio composto de 18 apartamentos no qual as paredes exteriores e a maior parte das
interiores sdo completamente transparentes. As Unicas paredes que assegurariam certa
privacidade seriam as paredes dos banheiros e as que dividem um apartamento do outro.

5111

“Este projeto exige absoluta indiferenca perante um olhar exterior”™, pois a

transparéncia desafia as no¢des entre o espaco publico e o privado. O projeto convoca

11 GARAICOA, 1997. Texto em vinil sobre parede da exposicéo.
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habitantes que poderiam assistir ao modelo de vida um dos outros, “mas que ndo o

fariam”*'?,

FIG. 42: Carlos Garaicoa, Auto flagelacién, supervivéncia,
insubordinacién, 2003.

Vez ou outra, a utopia € o destino das intengdes desse artista. Auto flagelacion,
supervivéncia, insubordinacion faz parte de um projeto do qual apresentam-se
diferentes versdes, uma delas como sua participagdo na 262 Bienal de Sdo Paulo. Nesse
projeto, ele pesquisa e reencontra arquitetos de Havana que haviam desenhado
determinados edificios que foram abandonados, e convidam-nos para fazer um
levantamento do estado atual das ruinas e, em seguida, reprojetar solugcdes para 0s

prédios. As construgdes em projetos e maquetes sdo criadas ndo tanto a partir de

112 GARAICOA, op. cit.
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realidades, como diz o critico José Roca, mas a partir do “desejo, e apontam para 0

estabelecimento de uma comunidade ideal”**?,

Expandindo suas acdes da capital de Cuba até outras cidades como Madrid, Rio
de Janeiro, Nova York ou Beijing, Garaicoa diz que ndo mais “representa uma cidade
especifica, mas procura o significado das cidades no mundo contemporaneo”. Ao som
de Pierrot Lunaire, de Schéenberg, seu video Eu ndo quero ver meus vizinhos, e 0s
meus vizinhos ndo querem me ver apresenta uma intercalacdo de imagens que se inicia
com a construgdo de um simples muro que separa duas casas. Finalizado o muro, a
construcdo doméstica conecta-se com imagens dos grandes muros da humanidade: O
Muro de Adriano, A Grande Muralha da China, o Muro de Berlim, até os
contemporaneos de Tijuana no México e o de Ramallah na Palestina. Reflexivamente, o
video conscientiza-nos de que 0s vergonhosos grandes muros que separam 0S povos e
nacBes tém fundamentos analogos aos muros que micropoliticamente separam as
residéncias dentro de uma cidade. Assim, amplificando fragmentos achados na cidade,
configuram-se alegorias que tentam tocar questdes existenciais, histdricas, socio-
politicas, sob um olhar voltado para a arquitetura, que, para ele, “representa uma ponte
entre a memodria coletiva e o futuro, na qual utopias e sonhos podem se tornar

realidade”*,

13 ROCA, 2004. p.118.

1% Do mesmo depoimento citado anteriormente: video produzido por JGS, Joy Division Something Inc,
2005, Minneapolis, exposto na galeria da exposic¢do: Carlos Garaicoa: Do Labirinto ao Parque de
DiversGes, Belo Horizonte: Palacio das Artes, 24 de abril — 14 de junho de 2009.
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FIG. 43: Carlos Garaicoa, Jardim japonés, 1997.

Entre 2006 e 2007, o artista esteve no Brasil em um projeto de residéncias
promovido pela Fundacdo Teixeira de Freitas. Algumas obras desenvolvidas durante a
estadia pertenceram a maior exposic¢do individual do artista no pais: Garaicoa: Do
Labirinto ao Parque de Diversdes. A Ultima sala da exposicdo apresentava Jardim
Japonés, uma obra importante em sua carreira e montada primeiramente na Bienal de
Havana de 1997. Trata-se de uma instalacdo que se assemelha a um jardim japonés, em
que, ao invés de ser composto de elementos naturais como rochas, lagos, plantas e
cascatas, 0 espaco de meditacdo é habitado por fragmentos de capitéis e volutas de
antigas construcdes sob uma luz teatral. Nas paredes do lugar, também ha fotografias de
construcdes em ruinas e fragmentos de textos anénimos, como “memoria, filigrana

oculta onde temos sido enganados...”, ou:

Antes de ser fragmento, fui cidade
Antes de ser cidade, areia [...]*"°

115 GARAICOA, 1997. Texto em vinil sobre parede da exposicdo
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No Jardim Japonés, em vez da natureza temos fragmentos da arquitetura do
passado, sua ruina. A ruina € um estagio em que a natureza toma de volta seus dominios
sobre a pedra trabalhada, emprestada a cultura e ao pensamento humano, que se lembra
do que é feita quando consumida em chuva, vento, plantas, fungos, etc. Sua eternidade
afrontada sorrateiramente pela natureza. A instalagio de Garaicoa lembra-me de um dos
mais audaciosos projetos da Historia do século XIX, narrada a partir do século passado,
projeto inacabado, o Passagens-Werk de Walter Benjamin. Através de leituras
alegoricas das arcadas abandonadas, a cultura era percebida como que fossilizada.
“Benjamin percebia a natureza histérica como uma expressdo da transitoriedade
essencial da verdade nos seus extremos contraditorios — como extin¢do e morte de um

lado, e como potencial criativo e a possibilidade para mudanca, de outro.”**®

Na obra de Garaicoa, 0 moderno é tomado como ruina. Mas uma ruina por onde
podem-se desenhar outros projetos e renovar a vocagao promissora da modernidade, que
é sempre a de se renovar e lancar-se ao futuro, o futuro como virtualidade. Sua obra, e a
identificacdo do moderno como um projeto ndo realizado, idéia esbocada nesse texto,
pode abrir um ensejo para pensarmos nossa posicdo contemporanea. E conterranea, ja

que o Brasil fez do moderno seu estilo nacional, pais “condenado ao moderno”.

“Aqui tudo parece que era ainda construcdo e ja é ruina”''’. Os versos de
Caetano referenciam o inicio do capitulo sobre Sdo Paulo, de Tristes Trépicos. L4,
entdo, Claude Lévy-Strauss retribuia a um “espirito malicioso” a definicdo que nos
acompanha como uma maldi¢do: “a América como sendo uma terra que passou da

1118

barbarie a decadéncia sem conhecer a civilizacao Nesse interim, Lévy-Strauss

descreve as cidades do novo mundo ndo se espantando tanto com a novidade ou se

116 BUCK-MORSS, Dialética do Olhar, p.96.
17 \/ELOSO, 1991.
18 | EVI-STRAUSS, 1955. p.117.
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comovendo com a auséncia de passado, “mas sim a precocidade dos estragos causados
pelo tempo”, nessas cidades “construidas para poderem renovar-se com a mesma

velocidade com que foram erguidas, isto é, mal”**.

Se voltar ao passado moderno € encontrar imagens do futuro, esse futuro parece
ter ficado para tras, pois definitivamente ndo o reconhecemos no presente. Nosso futuro
nédo foi tdo corrompido pela vigorosa natureza tropical, como pela “forca da grana que

[...] destréi coisas belas”'?

, OU seja, aos mandos do capital numa terra de marcadas
desigualdades. Nessa paisagem distopica e melancélica, uma esperanca deveria ser

achada na subversao do verso: aqui tudo parecia que era ruina, ja é construcao.

119 EVI-STRAUSS. op. cit. p. 118.
120 \VELOSO, 1978.
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CONCLUSAO

Originalmente, o projeto da Pequena Colecdo chamava-se “Colec¢éo de obras ndo
Possessiveis e Ndo Realizadas”. Eu acreditava que a nao realizacdo das obras deveriam
forcar uma impossibilidade de serem colecionadas e possuidas, pelo menos no sentido
tradicional. Mais especificamente, se a Historia da Arte do século XX, como sugerido
na Introducdo, é uma histdria de obras que ndo sdo mais obras, a “irrealizacdo” deveria
marcar uma irredutibilidade quanto a isso, assim como a ndo producdo de objetos
mercadoldgicos esta no cerne da arte conceitual (como também da arte do corpo e a
performance, dos Happenings, da arte Povera etc). A Pequena Colecdo almejava ser
uma anti-colecdo, em negativo, uma colecdo de obras ndo colecionaveis porque ndo
possessiveis, e que, por sua vez, pudesse servir de artificio para uma critica parcial das
instituicdes. Contudo, resolvi restringir a selecdo a Unica caracteristica de ndo serem
realizaveis abstendo-me de duas frentes de trabalho: obras que ndo podem ser possuidas

nunca seriam forgcosamente ndo realizadas.

FIG. 44: Catalogo da Colecdo Duda Miranda,
esq:. Teu amor eu guardo aqui, de Hélio
Oiticica; dir.: Sem titulo (Perfect Lovers), de
Félix Gonzalez-Torres.
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A época do exame de qualificacio do projeto, quando a Colecdo ainda procurava
também por obras ndo possessiveis, dava-me com o seguinte problema em forma de um
relato: eu acabara de visitar uma exposicdo de objetos replicados de um acervo
pertencente a uma personagem ficticia chamada Duda Miranda. Nela, tive contato com
o Bolide Saco 4 TEU AMOR EU GUARDO AQUI, de Hélio Oiticica. Embora
estando sozinho na sala, tive um sentimento de constrangimento. Esta
sensacdo foi espontanea e ndo imaginava senti-la. Eu sabia que um parangolé
veste-se, e entdo vesti, ou seja, cumpria a bula a operacdo do dado
parangolé. Eu estava vestindo um dos parangolés de que mais gosto, mas, no
entanto, ndo consegui empreender a libertacdo que a obra prometia, pelo contrério, foi
como se vestisse uma capa morta que me tornou todo morto. Tomando de
empréstimo o conceito de Arthur Danto de que as obras de arte corporificam

seus significados®, eu ndo me comportei como o corpo de significacédo da obra.

N&o tanto porque subestimava a importancia dessa experiéncia, abdiquei daquilo
que era um extenso capitulo, porque ele ndo discorria suficientemente bem sobre os
pontos que eu julgava mais pertinentes, além do que, eu achava inviavel me infiltrar
numa rede problematica especifica da obra de Oiticica, emblematica do sucesso da
neovanguarda tupiniquim. Mas eis que, muitas vezes inconscientemente, seu tema
retornava como sintoma em trechos do texto, o tema da possibilidade e da

impossibilidade da repeticdo de gestos e obras de arte. A repeticdo teve ocorréncias

12! Na verdade, um esboco do conceito: “ndo avancei muito na analise do conceito de corporificacdo, mas
conclui provisoriamente que as obras de arte sdo significados corporificados [...] As obras de arte
presentificam seus significados, enquanto o significado de uma descricéo é exterior a esses significados.”
[grifo do autor] DANTO, 2005, p.18.
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durante o texto de inimeras formas e sorte’?*: a replicacdo dos readymades perdidos de

Duchamp, a foto dentro da foto da licdo de Frederico Morais, Re-Enactement de Francis

Alys. Ele estava implicito desde o Desenho de De Kooning Apagado.

Diretamente, 0 tema da repeti¢do apareceu na citacdo de uma critica argentina,
Ana Longhoni, que reprovava a repeticdo ingénua por parte de jovens artistas das
Fuentes Rojas, a homenagem a Che Guevara fracassada em 1968. A questdo era que um
ato artistico e politico, elaborado em um ambiente de circunstancias especificas ndo
serviria como cartilha de agGes de arte num futuro. Mas o futuro guarda surpresas, e
depois de muitos meses ja escrito aquele capitulo, em marco de 2009, recebi um

informativo via correio eletrénico com a seguinte imagem e legenda:

FIG. 45: Igor Grubic, Red
Fountain, 2008.

122 5e 0 leitor notar a imagem do catalogo acima, vera a obra do parangolé de Oiticica, replicada por Duda
Miranda sendo usada por Marila Dardot. Ao lado, Perfect Lovers, de Felix Gonzalez-Torres, também
replicada, comp8em-se de dois reldgios idénticos funcionando um ao lado do outro.
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Era uma chamada para uma abertura de uma exposicdo em Zagreb, na Croacia,
de um artista chamado Igor Grubic'?. Sua Red Fountain era um dos 366 “rituais de
liberagdo”, um conjunto de intervencdes praticadas por ele ao longo do ano de 2008. Na
resenha que acompanhava o0 anincio, seus “rituais” eram descritos como uma série de
acles micro-politicas, como infiltragcdes silenciosas e quase invisiveis em que o artista
desempenhava o papel de um “revolucionario solitario”, explorando a fronteira entre o
politico e o poético. Seu trabalho pode ser enquadrado sob o que se disse sobre as agdes

de Dora Garcia, Narda Alvarado, Rubens Mano e Francis Alys.

Entre as duas Fontes, minhas fontes de pesquisa ndo me levaram mais adiante
gue uma simples coincidéncia: muito provavelmente Igor Grubic nunca ouviu falar dos
argentinos. O pigmento vermelho usado em Red Fountain parte da associacdo da cor
simbolo do comunismo e das revoltas socialistas, ja Fuentes Rojas contém a carga
simbolica do sangue derramado de Che. Embora ambas ocorram no espaco publico por
vias igualmente clandestinas, vale notar duas diferencas: enquanto Fuentes Rojas foi
uma agédo coletiva e sem registros materiais, Grubic agiu sozinho e trouxe fotografias

que publicaram sua proposta.

A Fuente de 1968 contém um elemento que ainda ndo consegui formalizar, mas
que tenho convicgdo que pode vir a ser um conceito sobre arte contemporéanea: a
oralidade. A acdo de tingir as fontes de toda a Buenos Aires deveria acontecer de forma
efémera e andnima, mas se quer foi conseguida. A aventura, mesmo se fosse bem
sucedida, seria contada de boca a boca, a oralidade nesse caso é uma condigdo sine quan
non. A outra vez que a oralidade foi citada pelo texto foi quando se tratou do Maior
Desenho do Mundo, do jovem Nordenankar, aquele que teria desenhado seu auto-retrato

a escala do globo terrestre, usando o servi¢o de encomendas e anotando as coordenadas

123 GRUBIC, 2009.
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do aparelho de GPS dentro da mala. O que o estudante postou na Internet eram registros
farsescos de um projeto que acabou ndo sendo efetuado. Mas no @mbito da oralidade,
sua proposta foi propagada por um numero indefinido de pessoas, e seu projeto se
desenvolveu, foi conhecido e discutido pelo circuito artistico _ndo me surpreenderia
saber que sou o Unico mestrando no mundo a imprimir seu nome num texto da

academia.

Situar a oralidade nesses dois casos, dada a vantagem da néo realizagéo, resulta
facil porque se isola a questdo. Mas a caracteristica da oralidade seria algo que se
justapbe as obras, em intensidades as mais variadas. No Desenho Apagado de De
Kooning, a obra fisica e material é o desenho apagado, emoldurado e legendado por
Rauschenberg. A histdria da surpresa de De Kooning, e detalhes como os que informam
ter ele escolhido um desenho de material oleoso justamente para dificultar seu

apagamento, por exemplo, pertencem a dimens&o oral.

“Eu me interesso € pela dimensdo oral dos meus trabalhos.” Essa frase saiu certa
vez da boca de Cildo Meireles em uma conversa informal com minha orientadora, e
chegou até aqui depois que discutimos sobre esse assunto em uma entrevista de
acompanhamento. A opinido de Meireles torna-se compreensivel quando temos em
mente seus projetos de Inser¢Ges em Circuitos Ideoldgicos, com os quais ele procurava
por circuitos comunicativos que burlassem os impedimentos da censura. Escrever e
rabiscar as cédulas de dinheiro é uma corriqueira desobediéncia popular no pais,
(embora grafico, o gesto tem mais a ver com uma oralidade); o que Meireles faz é
apropriar esse meio para uma atitude significativamente artistica, politica e

contestatoria.
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As obras de Cildo Meireles, dada a sua sofisticagdo, ocupam as mentes de
estudiosos, artistas, criticos e curadores. No entanto, e digo por experiéncia, todas as
oportunidades que tive de comentar, citar, ou “explicar” suas obras para pessoas
absolutamente leigas em arte contemporanea, elas “entenderam” sem muita dificuldade.
Com isso, eu gostaria de chamar atengdo a propriedade oral de seus trabalhos, que diz
respeito a uma “reducdo” da obra de arte em uma idéia simples, clara e sucinta como um
ditado ou um provérbio. Essa “idéia basica” é concebida na situacdo do imaginario. A
que muito vagamente estou a me referir sob a propriedade do “imaginario”, “oral” “idéia
simples” teria de acrescentar ser ela de natureza alegérica. Essa propriedade é essencial
ndo apenas as obras de Cildo, e Rauschenberg, ela permeia as obras ndo realizadas da
Pequena Colecdo, e mesmo algumas obras mais fundamentais, como os readymades de

Duchamp (Ar de Paris, Errata Musical e mesmo a mitologica Fonte).

Obras ndo realizadas, arte sem objeto, a arte conceitual do final da década de 1960
poderia fornecer alguns casos interessantes para a Pequena Colecdo de Obras Nao
Realizadas. Partindo dos Wall Drawings de Sol Le Witt e seus textos, vimos como esse
artista relativizava o produto da obra de arte. Ele chega a dizer que a execugdo de uma
idéia era algo perfunctdrio, sem utilidade, posto que o raciocinio empregado pelo artista
era mais importante. Para ele, “a prdpria idéia, mesmo no caso de ndo se tornar algo
visivel, ¢ um trabalho de arte tanto quanto qualquer produto terminado”**,
Contemporaneamente, o artista Lawrence Weiner desenvolvia seus Statements, sentencas

verbais para obras a serem feitas, mas ndo necessariamente “a pegca ndo precisa ser

construida”.

124 LE WITT, 20086, p. 179.
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Passando por Joseph Kosuth e Ledn Ferrari, o enredo sobre arte conceitual foi
interrompido e se voltou-se para um caso nacional: Do Corpo a Terra, a Ultima
manifestacdo artistica coletiva de arte de vanguarda no Brasil, acontecida em Belo
Horizonte em 1970. Dela, retirei para a Pequena Colecdo uma Plantacdo de Milhos que

L6tus Lobo pretendia praticar no Parque Municipal, mas que foi impedida por policiais.

Em principio, a Manifestagcdo como um todo parece apontar para um desvio dos
problemas da Colecdo de Obras N&o Realizadas, pois se trata de um evento que
efetivamente aconteceu. Mas pergunto o que hoje resta desse evento que é um marco na
histéria da arte nacional? Sobretudo documentos de obras que ja ndo existem mais,
fotografias, textos datilografados e amarelados, projetos, esbogos, comentarios e
testemunhos, matérias em jornais, restos e fragmentos de obras, super 8 etc. Tanto 0s
projetos de obras que acabam ndo sendo feitas quanto documentos de obras passadas, a
situacdo dos objetos é similar, ndo sdo eles a obra, mas indicacdes e apontamentos do que

foi ou do que seria.

As acOes desenvolvidas no Parque Municipal em 1970 caracterizavam-se por
serem arraigadas ao seu proprio presente, vivas, que privilegiavam o momento em sua
efemeridade. Recentemente, essa Manifestacdo foi alvo de duas exposigcoes
retrospectivas: Do Corpo a Terra: Um marco radical na Arte Brasileira, no extinto Itad
Cultural Belo Horizonte, em 2001; e Neovanguardas, no Museu de Arte da Pampulha, no
final de 2007 e inicio de 2008. Em ambas as mostras, 0os documentos foram mostrados
em grande quantidade como a principal forma de aproximar o publico da Manifestacédo
passada. Porém, em nenhuma das curadorias o documento foi interrogado ou
problematizado, eles eram dispostos como se fossem transparentes em relagdo as antigas
propostas. O que estd em jogo ndo é bem a veracidade e legitimidade do que ocorreu no

passado, mas 0s enquadramentos que temos a disposi¢do para 0 compreendermos.
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A linha de fuga para essas questdes sobre documentos foi tragcada primeiramente
pela obra de Lo6tus Lobo. Mesmo que sua plantacdo de milhos nos jardins do Parque ndo
tenha ocorrido, igualmente como as indmeras outras agdes, ela compde virtualmente o
arquivo da Manifestacdo. A outra saida foi encontrada através da intervencdo do critico
Frederico Morais, em uma de suas Quinze Lic¢Oes, chamada Arqueologia do Urbano.
Essas licoes eram fotografias da paisagem urbana que retornavam ao lugar onde tinham
sido tiradas, acrescidas de comentarios. Como quadros expostos ao ar livre, elas deveriam
despertar no observador um olhar critico sobre a realidade que o circunda. Como hoje o
que resta é o registro dessa intervencdo, ou seja, uma foto dentro de uma foto, quis abrir
com ela condi¢bes para que o documento comprometesse relacdes entre presentes,

passados e futuros de uma maneira dialética.

A segunda parte do texto foi dedicada as Instru¢bes como categoria de arte na
qual o artista elabora sentengas que deixam em aberto a realizagdo para a participagédo
publica. Um dos trabalhos mais famosos de Cildo Meireles, o Projeto Coca-Cola (gravar
nas garrafas, opinides, criticas e devolvé-las a circulagéo), foi descrito quando recebeu
uma critica de Morais em uma exposi¢ao no Rio de Janeiro. Em forma de intervencdes no
espaco expositivo, o comentario tratou-se de contrapor a apropriacdo de circuitos
alternativos para a atitude politico/artistica, pela parte de Meireles; ante a larga escala da
producdo mecénica capitalista, que acaba esmagando e limitando muito o espectro da
subversdo artistica. Outro fator que limita o projeto é que sabemos muito pouco de seu
alcance fora da esfera artistica, para onde ele dirige-se; as garrafas que sofrem a
intervencéo e séo expostas em galerias estdo em situacdo apenas potencial porque ndo sdo

“devolvidas a circulacdo”. Podemos entender, contudo, que as garrafas expostas em
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vitrines, e a quantidade de fotografias ilustrativas publicadas, servem para alimentar a

“dimensao oral”.

No decorrer da colegdo, foi ficando claro que o maior interesse ndo era dado ao
simples fato de seus objetos ndo serem realizados, ou seja, que ndo haviam recebido uma
consequéncia fisica e objetal, mas que suas possiveis realizagdes persistiam nos projetos
como tensdes, como se estivessem a meio caminho entre a ideagdo e a concregdo. E
entdo quando uma segunda obra de instrugdes de Cildo Meireles foi abordada, Para Ser

Curvada Com os Olhos, que faz da impossibilidade de ser cumprida seu tema central.

Porém, tanto o Projeto Coca-Cola quanto Para ser Curvada Com os Olhos foram
descritas como instru¢cdes um pouco forcosamente, pois o primeiro é um projeto de
intervengdes em circuitos e o segundo um objeto. A forma das instru¢Ges, como
sentencas escritas sucintamente so seria elaborada num terceiro trabalho de Cildo, Estudo
para o Espacgo, e com as intruges de Yoko Ono. Mas, antes disso, o texto discorreu
rapidamente sobre a histéria das Instrucbes, qual seria iniciada por Marcel Duchamp,
com seu ReadymadeUnhappy, e passaria pelos artistas Fluxus influenciados por John
Cage. Os artistas Fluxus estenderam a idéia de readymade as a¢0es, que entdo teriam se

convertido em séries de instrugcdes simples.

Yoko Ono foi a artista do Fluxus que neste periodo mais focou sua poética na
criacdo de objetos de arte elaborados por instru¢Ges. Durante sua jovem carreira, ela
paulatinamente substituiu objetos e eventos que eram construidos e operados pelo publico
em suas exposic¢oes por instru¢des de obras que deveriam ser concebidas na cabeca dos
observadores, e ndo mais materialmente. Estava aberto entdo um espago extremamente

livre para a criagdo de suas pegas: a imaginagao.

Um comentario que Ono tece sobre os happenings, contrapondo-os a seus

préprios eventos, teve um valor preciso para terceira e ultima parte da dissertacdo. Se o
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happening é a unido de varias experiéncias sensoriais concomitantes em um
acontecimento, a artista diz que isso ja é o que nos oferece a vida. Ao contrario, ela esta
empenhada em criar agdes simples, Unicas, apartadas da praxis vital, ou seja, seus eventos
marcam uma diferenca com relacéo a vida corrente. Yoko Ono, como uma artista Fluxus,
podeira ser compreendida como uma das varias ramificagdes do que genericamente
denominamos Neo-Dada. Mas, aqui, ela diverge do objetivo dos dadaistas descrito por
Burguer. Entre ativismo e posi¢cdes radicais, quando vistas de perto, muito das
neovanguardas apresentam mais a consciéncia de uma re-elaboracdo dos problemas da

arte, sem desfazé-las em definitivo.

Na Introducdo, foi dito que na dissertagéo se preocuparia com um problema de
ordem histdrica. No desenvolvimento da primeira metade da terceira parte, deparamo-
nos com a renuncia do eixo vertical (como uma historia da disciplina) em detrimento do
eixo horizontal (de alcance social na arte mais avangada). Retoricamente, procurei
desenvolver a idéia da arte como projeto que, enquanto diferisse da arte colaborativa
dos dias de hoje, mantivesse em tensdo suas realizagdes. E aqui apareceria a Pequena
Colecdo como uma forma de, pela irrealizacdo de seus objetos, “opor-se a
confusdo ética que tende a se impor em nome da resisténcia, com 0 nome de
resisténcia”. De antemdo, eu sabia que, quanto a isso, a Colegdo sO poderia contribuir

alegoricamente.
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