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Consideracoes da arte que nao se parece com arte
Helio Fervenza®

Tratarel nesta apresentacao de um pequeno conjunto
de produgées — incluindo ai textos — de alguns artistas
oriundos do campo das artes plasticas e visuais, em
que, de forma muito especifica, sao discutidos e
propostos certos valores, praticas, concepgoes e
vivéncias da arte.' Meu proposito, aqui, nao é o de
desenvolver um relato exaustivo dessas praticas e desses
pensamentos. Nem ¢ de fazer a andlise de uma certa
situagd@o social no campo das artes plasticas como um
todo. Mas o de indicar alguns momentos, detectar a
emergéncia em algumas criagtes realizadas em diferentes
contextos historicos e culturais de um pensar e de um
pensar como agao para alem da arte. Essas produgtes
podem ser muito Uteis para ajudar-nos a entender como
a arte atualmente se relaciona com a sociedade
contemporanea e 0s meios que ela utiliza nessa relagao.

Arte e nao-arte, arte e cotidiano, arte e ficcao

Pois, de fato, como a art e se relaciona com essa sociedade? Em que pensamos
quando nos referimos a no¢ao de sociedade nos dias que correm? Sera esta
sociedade assim, singular @ homogénea? E a arte, entdo, sera singular e
homogénea? Quando pensamos em art es plasticas, em que pensamos exat amente?
Sera que essa relagao entre arte e sociedade sO se da mediante realizagao de
Imagens, pinturas ou esculturas? O campo de atuagao da arte deveria ficar
restrito? Restrito a permanecer como algo separado das outras atividades sociais?
A arteteria de ficar isolada, enquanto ficgao dessas outras realidades sociais? E
essas realidades sociais seriam realmente reai 7 Seria possivel falar em ficgoes
sociai §? Por outro lado, considerar a arte um campo isolado e em conformidade
ao socialmente aceito nao seria uma ficgdo social? Qual a situacao social da arte
contemporanea? Para quem ela produz? Eo que ela produz e a maneira como 0
faz nao seriam decisoes que aletam sua concepcao e, portanto, sua relacao com
esse social? Sera que as diferentes concepgoes da arte afetariam ndo s essa
relacao, mas a propria concep¢ao de sociedade, a percepc¢ao de suas formas de
vida e da economia de sua formagao? Sera que a mesma nogao de publico €
igual e continua em todos os lugares e situacdes? Mas. afinal, em que consiste
uma parte importante da producao artistica nos dias de hoje?

Posso listar de memaoria e de uma forma breve algumas producgbes artisticas
realizadas a partir dos ultimos 30 ou 40 anos. Assim, por exemplo, um artista
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propde que participantes experimentem, vistam, movimentem-se ou dancem
com alguns tipos de capas e objetos em tecido, criando sensacoes e abrindo
sentidos nessa experimentacao. Qutro conecta fios de cobre e zinco a alguns
quilos de batata transformando-as em bat erias ou pilhas e fazendo funcionar um
relogio digital. Um terceiro int eressa-se em inscrever mensagens em circuitosde
circulagao de objetos, signos ou mercadorias. Qutros artistas interessam-se pelo
ato decaminhar, respirar ou cozinhar. Talvez abrir um restaurante. Algunsrealizam
viagens. Uns escrevem, outrosfazem livros, discosou filmes. Alguns se dedicam
a acao politica ou a educacao. Qutros ainda sao atraidospelo campo, pela terra
e pelas arvores. Um artista elaborou um projeto para colorir nuvens no céu,
nuvens reais e nao representacgdes pintadas de nuvens. Qutros colocaram sua
atencao nas cidades, para ai intervir nas arquiteturas e nos fluxos urbanos ou
descobrir e catalogar plantas consideradas daninhas encontradas em calgadas.
Uns utilizaram a economia ou a sociologia, a cartografia e a aeronautica, afisica
ou a matematica, a genética ou a informatica, maquinas, produtos quimicos,
lixo. Qutros trabalham utilizando processos de comunicagao em rede. Qutros
intervém em grupos ligados por quest 0es él nicas, economicas ou sociais. Qutros
fazem do dialogo seu motor, realizando propostas construidas coletivamente
numa comunidade. Nessas acOes, atividades e produgdes que cito, nao ha
necessariamente uma especializacao. Has podem também ser desenvolvidas
alternadamente, sem que uma tenha mais importancia, estabelecida a priori
sobre as outras. As vezes, nao ha de fato um autor, mas um grupo ou grupos.
Cutras vezes, ndo setrata de produzir um objeto, mas uma experiéncia.

(omo, entdo, pensar a arte quando ela parece constantemente extravasar,
transbordar seus limites sociaimente est abelecidos? De que maneira ela se pensa,
assim, em constante expansao e deslocamento? Por que ocorrem esses
deslocamentos e a que eles correspondem?

Hoje em dia, uma simples banca de revistaou a televisao, ou atelevisao a
cabo, ou ainda a internet possuem uma quantidade inimaginavel deimagens e
informagbes, conectaveis com outras tantas imagens e informacoes, as quais
podem ser alteradas, transformadas, copiadas, transmitidasou armazenadas.

Desde a invencao da fotografia, pintores ou escultores perderam
progressi vamente aquilo que poderiamos chamar de monopdlio na producao de
imagens. Na atualidade, qualquer pessoa com uma simples camera fotografica
pode produzir ou manipular imagens. A partir da fotografia, passando pelo
cinema, pela televisao, pelo video, pelo computador, essa produgao, bem como
sua circulacdo, cresceu e continua crescendo em proporgées astronomicas,
impulsionada pela industria e pelas possibilidades de reprodugao. Entre outras
coisas, 1ss0 colaborou para um constante reposicionamento da arte diante
dessas mesmas imagens e, sobretudo, quanto a suas praticas, suas concepcoes e
suas relagoes sociais.
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Além do advento dafotografia, devemos também considerar as revolugdes
indusiriais e tecnologicas ocorridasa partir de meados do seculo Xl Xe a maneira
como alteraram e deslocaram profundament e, desde entao, a posi¢cao social do
artista e suas condicoes de producgao. Essas circunstancias encontraram
importantes desdobramentos nas obras de alguns artistas a partir do inicio do
século XX

Assim, o historiador da arte Thierry De Duve, em seu livro Ressondncias do
readymade, observa que Marcel Duchamp, por volta de 1912, percebe que a
pintura muito possivelmente havia perdido sua significacao historica: “Vocé
faria outra coisa senao ceder ao habito de um artesanato no fundo perfeitamente
obsoleto? Pois, numa sociedade industrializada, o saber-fazer especifico que
nos chamamos pintura poderia muito bem ter-se tornado inatil. A mecanizagao
e a divisao do trabalho substituiram o artesao na maior parte de suas fungdes
sociais e econdmicas; por que poupariam elas o pintor?'2

Alem disso, o abandono da representacao nas obras dos primeiros artistas
abstratos e as problematicas ai relacionadas vao ao encontro da inclusao
progressiva dos contextos de producao e apresentagao. Podemos verificar isso
na concepgao e na constituicao das criagoes de artistas como Alexandre
Rodtchenko ou Marcel Duchamp. O espago do objeto artistico era, de distintas
maneiras, permeavel e inseparavel de sua relagao com seu espaco contingente
fisico e com seus sentidos. Esses artistase, portanto, a producao e o pensamento
a eles relacionados nao sao meros exemplos seminaisde uma arte que nascia da
interpenetracdo de espagos internos e externos ao objeto artistico, mas que se
inseriacada vez mais em espagos, objetos e situagdes considerados nao artisticos.
A acao, num determinado contexto, gerava sentidos para além do objeto.

Segundo o critico Benjamin Buchloh, alguns aspectos ligam certas obras
do construtivista Hodtchenko a Marcel Duchamp, como o interesse pela
transparéncia e pelo reflexo como meio de revelar o “carater contingente da
escultura em relagdo a seu contexto. Contrariamente a nogao tradicional de
espaco auténomo da escultura, confrontamo-nos com construgbes que se
definem numa relacao ternaria entre o objeto construido pelo artista, a
interpretacac perceptiva desse objeto pelo espectador e as particularidades do
espaco arquitetural”.® Quiro aspecto a ser considerado é o fato de “Duchamp e 0s
construtivist as terem-se mostrado tambem atentos a especificidade material da
escultura, preocupados em tornar visiveis seus meétodos de producao, suas
propriedades e suas fungdes fisicas".*

No caso especifico do construtivismo, a historiadora Margit Rowell lembra-
nostambém que ele era "em teoria e na pratica, a expressao de um ideal politico
profundamente utopico. Para os construtivistas, a sociedade do futuro
demandaria uma nova linguagem artistica, desobstruida de simbolos ou ilusoes,
e que seria fundada sobre um principio de realidade: materiais 'reais’ existindo

a1



92

Helo Fervenz

num espaco 'real’. Essesmateriais, assim como suas formas, seriam portadores de
sentido em sua propria substancia e na dinamica de suas relagbes concretas™.®

Podemos evocar ainda outras experiéncias ocorridas nesse mesmo periodo
das primeiras décadas do século XX. Assim, antes de abordar 0 trabalho de
alguns artistas mais recentes, gostaria que nos detivessemos sobre uma
produgao que merece certament e uma visita mais prolongada, fazendo-nos
retroceder no tempo.

Estamos em Leningrado, em 1923, e alguém que conhecemos ha pouco nos
convida para tomar cha. Sentamo-nos e, para nossa surpresa, os utensilios
colocados na mesa nao se parecem com o que temos visto ate entdo. Dificil
identifica-losdeimediato. Dificil descrevé-los. Imaginem ver o liquido fumegante
escorrer do interior de um objeto branco o qual parece uma intersecao e um
desdobramento de cilindros e cubos e cair num outro objeto meio nave, meio
lua. Eclipse de brancos. Pensem nessa experiéncia. Tomar chd nunca sera a
mesma coisa, nem a realidade imediata desse ato e, no entanto, trata-se de
tomar cha, um ato relativamente simplesinscrito no cotidiano.

Os objetos em quest a0 sao xicaras e bule produzidos a partir de projetosdo
artista russo Kazimir Malevitch, pela entao chamada Fabrica do Estado de
Petrogrado. Essesutensilios em porcelana foram umatentativa de implementar
sua concep¢ao de um suprematismo volumétrico.®

Pois bem, esses objetos sao utilizaveis, mas seriam eles de fato utilitarios?
Por que um artista que se posicionava a favor de uma dimensao espiritual e
contra a transformacgao da vida sob uma otica puramente materialista e funcional,
em determinado momento, produz objetos utilitanos? Mera circunstancia politica
ou econémica?

Seriaimportante notar, por exemplo, que Malevitch, em 1915, mesmo ano
da realizagao de seu “ Quadrado negro’ e apos abandonar arepresentacao, ira se
referir ao que poderia ser traduzido por realismo pidorico, e ndo a uma nogao
como a de abstracionismo, para falar a respeito de suas novas obras. Orealismo
de Malevitch ndo deve ser considerado em termos de uma percepgao direta,
objetiva e funcional do mundo, mas como uma tentativa de ultrapassar o
mimetismo ilusionista e ailusao dos sentidos. Assim, no manifesto “ Do cubismo
e do futurismo ao suprematismo. Onovo realismo pictorico”, Malevich propde a
realidade da cor, do plano e da superficie numa criacao nao objetiva. Chamam a
atencao outras passagens nesse texto, como, por exemplo: "Eu cheguei na
superficie-plano e eu posso ainda chegar na dimensao do corpo vivo".’

Ao analisar alguns textos de Malevitch, escritos em 1918, o historiador
Andrei Nakov fara o seguinte comentario: "A mutagao conceitual da qual procede
Malevitch apodia-se sobre a visao dos diferentes estados da manifestacao
energética da matéria e enfatiza suarelatividade, poisé o ponto de vista sob o
qual se considera 0 mundo que Ihe constitui a imagem. Assim, 0 pensamento

5 Margit Rowell. Qu'est-ce que la sculpture
moderne? , op. cil., p. 65.

6 EA Ivanova “Porcelain®, calalogo Kaamir
Malevich / 1878-1935, Sate Russian Museum,
Leningrad/ Tretiakov Gallery, Moscow / Stedelijk
Museum Amsterdam. 1988, p. 30.

7 Kazimir Malevitch. Du cubisme et du futurisme
au suprématisme. Le nouveau réalisme pictural.
Ecrits, apresentados por Andrei Nakov, Editions
Gérard Lebovici, 1986, p. 200.
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pictorico de Malevitch ndo tem mais necessidade de passar pelo visivel enquanto
experiéncia cognitiva preliminar a toda mudanca; € a reflexao conceitual que
precedera a partir de ent@o arealizacao pictorica™.®

E notavel, na grande produgao textual de Malevitch, o interesse por um
enorme leque de assuntos, tais como arquitetura, poesia, educagao, economia,
religiao e a maneira como a criagao poderia emergir em todas as atividades
humanas no que foi o periodo revolucionario pelo qual passou a sociedade
russa da epoca.

Num dos manifestos do grupo Unovis, fundado por Malevitch em 1920 e
relacionado ao suprematismo, podemos ler a seguinte declaracao: “Nossos ateliés
nao pintam mais quadros, eles constroem as formas da vida; nao serao mais 0s
quadros, mas 0s projetos que se tornarao criaturas vivas™.®

Eimportante referir aqui que osartistas desse grupo, em um dado momento,
voltaram-se para uma arte que se realizasse fora dos limites do atelié, e, ao
mesmo tempo, em acordo com o espirito revolucionario da época, empenhado
na mudanga dos modos de vida. Por outro lado, o que hoje chamamos de
desenho industrial iniciava-se, e o contexto politico e econémico na Unido
Soviética de entao era totalmente diferente do que é praticado hoje em dia
numa sociedade de consumo.

Ao abandonar a representacao da realidade, a arte, de uma certa forma,
investia diretamente na realidade, tentando recria-la ao mesmo tempo em que
reinventava seus meios. Por limitadas que tenham sido essas tentativas, elas
parecem querer introduzir uma dose de subjetividade, ou de conhecimento
subjetivo, como queria o suprematismo, nas atividades do dia-a-dia, na realidade
da vida cotidiana. Por razbes politicas essas experiéncias foram abruptamente
interrompidas na Uniao Soviética no inicio dos anos 30.

Posteriormente, grande parte da produgao de Malevitch foi fragmentadae
isolada do contexto, das finalidades e do pensamento que a gerou, e 0s ready-
mades de Duchamp, apesar de serem objetos industriais, foram isolados dos
demais objetos do mundo cotidiano e identificados como arte a partir dessas
circunstancias. Na medida, porem, em que as escolhas e 0s interesses de alguns
artistas foram avancando cada vez mais no espaco do mundo, houve maior
permeabilidade na relacao entre 0 espago artistico e o espago nao artistico,
fazendo com que essas distingoes se tornassem mais complexas.

Oespaco fisico do museu ou da galeria nao coincidia e nao coincide com
sua abrangéncia institucional ou economica. Na atualidade, um claro exemplo
disso pode ser encontrado em exposicoes, como a ultima Documenta de Kassel,
em que producoes de artistas participantes ocorreram na internet, narua ou em
outras cidades. Por sua vez, o espago das producoes artisticas tambem nao
coincide necessariament e com 0 espaco, asconcepcoes e 0s valores est abelecidos
por instituigoes e mercados.
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Essa nao-coincidéncia foi 0 que permitiu a riqueza de praticas que temos
hoje em dia e ndo o contrario. |sso € 0 que nosmosiraem parte a histériada arte
ao longo de todo o século XX se soubermos ver. Nessa historia, posicoes
minoritarias nao sao excegoes, como podem tentar nos fazer crer sel ores mais
refratarios. Alem disso, essas posigoes deslocam-se constantemente. 1sso quer
dizer que as concepgdes e produgdes artisticas sao muito mais diversas e
abrangentes do que o espaco institucional ou econémico tradicionalmente
voltado para a arte ou paraum certo tipo de arte. Has sao como o pensamento
que flui ou como o tempo que faz. |sso quer dizer, também, que producdes em
acordo ou que se instalem mesmo que temporariamente dentro de um campo
hegemonico da arte terdo uma certa forma de circulagao social e economica.
Qutras, que se interessem por atuar em situacoes e espacos fora dessa posicao,
terao outro circuito ou outra formade circulagao, outros desenvolvimentos ou
relagoes sociais. Algumas formas de producao, que nao existem a priori nem sao
identificaveis comotais, poderao abrir out ros espacos e outras formasde vivencia-
las, se elas nao existem, pode ser necessario cria-las, e isso e uma realidade.
Nesses casos, a propria ideia de circuito da arte, dito assim no singular e utilizado
no sentido de sistema de veiculacgao da arte, talvez nao seja a melhor nogao ou
forma de pensarmos a atuacao da arte, aqui compreendida como de seu
pensamento, suaspraticas e suas experiéncias. Veiculacao e experiéncia podem
ser nogoes int er-relacionadas e gerar sit uagoes afins, mas elas nao necessariamente
se confundem ou coincidem. A prépria nocao de dentro e fora depois de um
trabalho como Caminhando, de Lygia Qark, pode ser instrutiva nesses casos.
Afinal, 0 que esta dentro e o que esta fora do campo da experiéncia da arte?
Como determinar i sso com exatidao?

Até que ponto uma parcela abrangente da arte que se produz hoje ainda é
identificavel como arte? Sera que o artista é ainda reconhecivel eidentificavel?
Ecom o0 que exatamente?

Uma boa introducao a resposta seria colocar a seguinte situagao: é
important e e imensament e significativo que muito do que de melhor se produziu
em arte no século XX nao parece arte. Assim, 0 porta-garrafas de Duchamp € um
ready-made, um objeto industrial e nao artistico produzido acs milhares. Do
ponto de vistade sua constituicao formal, nada o distingue de um outro porta-
garrafas. Certas musicas nao parecem musica, como algumas composicoes de
John Cage. O poético de alguns poemas @ nao ser poetico nem os deixar
parecerem poemas. Por outro lado, na sociedade do espetaculo em que vivemos,
muito do que se considera poético é assim compreendido pela aplicacao de
convengOes com efeitos culturalmente condicionados.

Aproximadamente 50 anos depois que Malevitch realizou seus pratos e suas
xicaras, outro artista, do outro lado do mundo, prepara um cha gelado. He
coloca um recipiente no fogo para aguecer a agua e observa quando esta
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comeca a ferver, sente o calor e vé as nuvens de vapor que se formam. Depois
derrama o liquido num bule e coloca folhas de cha. Uma vez resfriada a infusao,
ele acrescenta cubos de gelo. Be sente o frio desses solidos e observa seus
gestos ao manipula-los. He faz cha, observa e se observa.

O artista e o norte-americano Allan Kaprow, e a prepara¢ao dessa bebida
surgiu como uma resposta ao que ele considerou ser uma sugestao contida num
dos textos de Events(Eventos), de George Brecht. Essestext os eram extremamente
sucintos e foram impressos em pequenoscartdes entre 1959 e 1962. Hes podem
ser compreendidos como partituras destinadas a ser utilizadas em diferentes
situagoes. A maneira como deveriam ser utilizadas permanece em aberto de uma
forma ambivalente. Assim, o texto no cartao pode ser percebido apenas como
umalista de nomes ou como uma instrugao ou sugestao para uma agao, diante
de um publico ou sozinho no espago privado. O cartao escolhido por Kaprow
intitula-se Trés eventos aquosos, e abaixo do titulo estava escrito apenas gelo.
agua, vapor. A maneira como ele considerou essas palavras e como isso 0 levou a
fazer um cha tem a ver com sua concepcao da arte. Para esse artista o ato de
prestar atencao e estar conscient e da realizagao de atividades cotidianas, como
preparar cha ou amarrar os cordoes dos sapatos, pode ser mais fundamental do
que produzir objetos convencionalmente identificados como artisticos. Ao
comentar o periodo em que essas mudangas comegaram, Kaprow escreve:
“Qupunha-se que as pequenas coisas da vida cotidiana poderiam servir para
contrabalangar as abstragoes em que 0s 'grandes problemas se transformam
quando lhes damos um nome"."°

Em seu artigo intitulado “A verdadeira experimentacao”, ' Kaprow estabelece
umadistingao entre “arte que se parece com arte” e “arte que se parece com a
vida": “a arte parecida com aarte considera que a arte & separada da vida edo
restante, enquanto a arte parecida com a vida considera que a arte esta em
ligacao com avida e com o restante”. A arte que se parece com arte constituiria
uma praticainscrita dentro da “principal corrente da tradicao da historia da arte
ocidental, em que o espirito € separado do corpo, o individuo da coletividade,
aculturada natureza, e na qual cada arte é separada da outra”. Por outro lado,
a arle que se parece com a vida “nao esta interessada pela grande tradicao
ocidental, pois ela tende a misturar as coisas: corpo e espirito, individuo e
coletividade, cultura e natureza, e assim por diante”, da mesma forma como
pode misturar as categoriasda arte ou evita-lastotalmente.

Para Kaprow foram os sucessivos desenvolvimentos e aprofundamentos do
modernismo que conduziram a arte a dissolver-se em suas fontes no mundo real.
As diferentes percepcoes do mundo e a subjetividade nas abordagens, bem
como a possibilidade de agir sobre diferentes contextos nao artisticos, gerar
gestose comportamentos, estariam presentesem artistas e produgoes desde as
primeiras décadas do seculo XX.
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“Nos diasde hoje”, afirma ele, “ser um artist a significa conhecer-se, conhecer-
se significa esquecer-se (do que seja a imagem que se fazde 'si mesmo'). Esquecer
a arte (0 'si mesmo’) significa ter umaclareza ou uma realidade. Eter essa clareza
significa reduzir a distancia entre si mesmo e todos os fenémenos”. '

A maneira como a arte que nao se parece com arte se relaciona com a
sociedade passa pela atengao a qualquer aspecto das formas, dos meios e
situagdes de vida dessa sociedade. A atuagdo desse tipo de arte produz-se
atravésdavida social.

Aproximadamente no mesmo periodo em que Kaprow fazia cha gelado,
outro artista em outro pais e em outro contexto bem diferente, ocupava-se
também com uma bebida. Dessa vez nao era uma bebida feita em casa, mas
produzida e engarrafada aos milhares industrialmente. Mais precisamente, ele
questionava sua distribuigao, ossignificados por ela veiculados e sua onipresenca
economica e cultural. Ao mesmo tempo, indagava-se sobre o sistema de circulagao
que tornava isso possivel. Este se constituia na venda, no consumo da bebidae
na devolugao de sua embalagem. Assim, produzia-se um ciclo, um circuito: a
embalagem saia da industria para o distribuidor, do distribuidor para o
consumidor e depois, num movimento inverso, este ultimo a devolvia ao
distribuidor, que a fazia retornar a industria para ser de novo reutili zada.

QOartista percebe que pode inserir nesse sistema outras informagdes asquais
seriam veiculadas pelo proprio circuito. Quer dizer, utilizar o proprio sistema de
distribui¢cao como veiculo de outras proposi¢oes que o abram a percepgao € a
atuacao critica.

Oartistaemquestao € o brasileiro Oldo Meireles. A essesatos deinserir informagdes
em determinados meios de circulagao, ele chamou de “Inser¢des em Urcuitos
|deologicos’. No caso especifico dasinsercoes em garrafas, ele denominou “Projeto
Mea-Mla”, quefoi levado acabo a partir de 1970. Aldo utilizava, aqui, decalques
sobre a garrafa, impressos comtinta branca vitrificada, onde se lia, adémdo titulo do
projeto, a sequinte proposta: " Gravar nas garrafas, opinidescriticas e devolvé-las a
circulacdo”. Embaixo viam-se asiniciais CM e adata. Quando a garrafa esta vazia
nao se percebe o texto, que so aparece contra o fundo escuro da bebida.

Emrelacao as“ InsergOes’, existe um depoimento de Gldo Meireles, regisirado
por Antonio Manuel para sua pesquisa "“Ondas do Corpo”, o qual € muito
importante para entendermos essas agées e suas circunstancias. Nesse
depoimento, Aldo diz o seguinte: "Eu me lembro que em 1968-69-70, porque
se sabia que estavamos comec¢ando a tangenciar 0 que interessava, ja nao
trabalhavamos com metaforas (representacoes) de situagdes. Estava-se
trabalhando com a situacao mesmo, real. Por outro lado, o tipo de trabalho que
se estava fazendo tendia a sevolatilizar — e esta ja era outra caracteristica. &a
um trabalho que, na verdade, nao tinha mais aquele culto do objeto, puramente;
as coisas existiam em fungao do que poderiam provocar no corpo social™."?

12 Kaprow, 1992, gp. at.. p. 26.

13 Gldo Meireles. Colecao Arte Brasileira
Contempordanea Ho de Janeiro: Funarte, 1981,
p.24.
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14 Idem.

15 Oldo Meireles. Cruzeiro do sul. In: Brito,
Fonaldo & Venancio Riho. Paulo. Omodemo e o
contemporaneo { Onovo e o outro novo). Ho de
Janeiro: Funarle, 1980, p. 28.

16 Robert Flliou. Temps. In: Espaces Affranchis
— Fobert Filliou, colecio Cahiers Danae. nlimero
4/5, Pouilly, 1989, p. 38.

17 Fobert Rlliou. Lavitesse de l'art. In: Espaces
Affranchis — Fobert Flliou, op. al., p. 37.

18 Idem.

19 Lygia Clark. Cplecdo Arte Brasileira
Cbntempordnea. Ho de Janeiro: Funarte, 1980,
p. 31,

20 Idem, ibidem, p. 26.

ano 6, volume 1, numemn 8, julho 2005

Consideragoesda ate que ndo se parece com ane

QOartista sublinha o fato de que os circuitos de veiculagao de mercadorias
ou informagdes carregam a propaganda ideolégica do produtor, e que seria
funcao da arte tornar conscientes essas praticas, em oposicao a funcao
anestesiante dos circuitos industriais numa sociedade capitalista. Para Qldo, as
“InsercOes” visavam atingir um numero indefinido de pessoas, um publico no
sentido mais amplo do termo, e nao limitar ou substituir essa nogdo pela de
consumidor, que € ligada ao poder aquisitivo. Bas so teriam sentido enquanto
fossem praticadas por outras pessoas, numa possibilidade real de transgressao.
(bmo ele sugere: “Nao mais trabalhar com a met afora da pélvora —trabahar com
a polvora mesmo".'* Essa sua preocupagao com uma arte que se construa no
mundo vé-se claramente refletida em outro texto, também de 1970, intitulado
“Cruzeiro do sul”, em cuja conclusao ele declara: " Quero algum dia que cada
trabalho seja visto nao como um objeto de elucubragdes esterilizadas, mas
cOmMO marcos, como recordacdes e evocagoes de conquistas reais e visiveis™.'s

Antes de terminar gostaria de deter-me, mesmo que brevemente, nasidéias
e produgoes de dois outros artistas: Robert Filliou e Lygia Gark.

Pensei em Robert Hliliou pela maneira como ele criou certas propostas a
partir de uma relacao com a economia, como, por exemplo, seus “principios de
economia poética”. Sua idéiada " Verdadeira Taxa de Troca", em que ele observa
que “nos temos todos as mesmas diferengas e que € isso precisamente que nos
temos em comum’. He propoe entao que, para chegarmos“a uma otimizagao do
nivel social, seria necessario uma situagao em que a diferenca de um em relagao
adiferenca do outro fosse igual azero".' Alliou inventatambém o conceito de
“Qriacao Permanente - Principio de Equivaléncia: Bem feito. Mal feito. Nao-
Feilo”, em que, segundo ele, 0 segredo residiria na formula “seja o que for que
fizeres, faz outra coisa, seja o que for que pensares, pensa outracoisa”.'” Para ele,
a “Arte é uma fungao da Vida mais Fcgao, a ficgao tendendo a zero”, '

Pensei também em Lygia Qark por sua énfase nas proposi¢oes, como quando,
por exemplo, ela afirma em 1968: “somos 0s propositores: nossa proposi¢ao € o
dialogo”.'® Nesse sentido, interessa-me sua relagao com certos gestos, entre os
quais adquire grande intensidade a proposta de execucao do “Caminhando”, de
1964. Para Lygia, "o unico sentido dessa experiéncia reside no ato de fazé-la. A
obra € 0 seu ato".™

As produgdes que nosinteressam neste estudo, como nos exemplos enfocados
apartir de Allan Kaprow e Gldo Meireles, extravasam constantemente aspraticas
artisticas tradicionais ou 0 espago de uma concepcao circunscrita da arte. Has
sao desviantes. Has produzem movimentos, um deslocamento constante,
evitando posicoes fixas e o isolamento de outras atividades e conhecimentos.
Hasevitam posi¢besidentificaveis de uma forma univoca, ao recair sobre sit uagdes
nao consideradas artisticas numa sociedade marcada pela divisao do trabalho.
Bas sdo propositivas no sentido em que ndo ha um objeto artistico pronto para
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ser apreciado, mas, antes, um processo. A frase de Duchamp “aqueles que olham
sao osque fazem os quadros” parece estar de alguma maneira ainda relacionada
a uma separagao entre produtor e observador. Em outras palavras, existe alguém
que produz um objeto e alguém que produz um certo olhar sobre esse objeto
apresentado. Ba supoe, num certo sentido, uma nogao de publico, como no
teatro ou no cinema. Nas propostas e nas acoes arespeito das quais nos falam
Kaprow ou (Oldo Meireles nao ha um publico, ndao ha ninguém assistindo, nao
ha testemunhas oculares. Dessa forma, ocorre aqui algo que poderiamos chamar
de auto-apresentacao. Aquele que toma parte nesse processo inclui-se como
alguém que produz uma experiéncia de fazer e abre uma experi éncia de sentir e
pensar, ou pensar, sentir, fazer, encontrando-se ostermosinter-relacionadose
nao necessariamente numa ordem est abel ecida.

Essas produgdes ou proposigoes possuem tambem em comum uma énfase
nasrelagoes e investem sobre 0 mundo, al inscrevendo possibilidades de critica
ou autoconhecimento, subjetividades e questionamentos. Has sdo meios e nao
fins, formas de pensar, de viver e de agir.

Kasimir Malevitch. Bule e xicara, 1923
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