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A arte conceitual e o espectador

Christiane de Brito Andrei

A relacdo entre arte e espectador nunca foi simples. Nas décadas
de 1960 e 1970 inicia-se um movimento contracultura que parte da
negacio de conceitos que dominavam hegemonicamente o mundo
artistico anglo-saxdo. 0 espectador pressuposto pelas proprias obras
é convidado a abandonar suas crencas, seus conceitos arraigados do
que seria uma obra de arte, e a buscar um novo ambito de significa-
¢do junto a obra, o que é discutido a partir de diversas obras, analises
criticas e textos de artistas.

Arte conceitual, espectador, recepcdo da obra de arte.

A intengdo de todo pensamento estad em nds. E com nossa prépria
substancia que imaginamos e que nos formamos uma pedra, uma
planta, um movimento, um objeto: uma imagem qualquer nao é tal-

vez sendo um comeco de nds mesmos.! (Paul Valéry)

“Como convém a uma arte do pensamento, ‘arte conceitual’ propée
problemas desde o inicio. 0 que foi? Quando ocorreu? (Estard ainda sendo criada, hoje
em dia, ou ja serd coisa do ‘passado’?) Onde ocorreu? Quem a produziu? (Devemos
considerar ‘X’ um artista conceitual, ou nao?)... Nao estd de modo algum claro onde
devem se fixar os limites da ‘arte conceitual’, quais os artistas e quais as obras a serem
incluidos.”? E com esses problemas que Paul Wood inicia sua discussdo sobre arte con-
ceitual, em sintonia com a definicdo de Tony Godfrey de que a arte conceitual comega
com uma davida.’ Com multiplicidade de defini¢Ges, muitas das quais contraditorias,
contendas putblicas sobre a participacdo e a importancia de artistas no inicio do movi-
mento, e com obras que vdo de fotografias, performances e objetos dos mais variados
materiais a palavras ou até mesmo a meras dg:laragf:es que nem chegam a ser execu-
tadas, o legado da arte conceitual teve importante inser¢do no mundo da arte, a ponto

de se poder argumentar que

a influéncia do conceitualismo pode ser encontrada em quase todas

as praticas artisticas contemporaneas que sejam ambiciosas...*

Porém, apesar de estar por toda parte, o espectador parece ver a arte conceitual com a
mesma davida que Godfrey declara ser seu impulso inicial. Para o espectador, perma-
necem sem resposta as perguntas levantadas por Matthew Kieran - “A arte conceitual

pode realmente ter valor de arte?” e “Como devemos apreciar a arte conceitual?”
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Arte com idéias x arte como idéias: algumas definicdes de arte conceitual

A maneira mais geral e mais superficial possivel de definir arte conceitual é dizé-la arte
cujo tema central é uma idéia ou um conceito. Historicamente, porém, essa definicio
assumiria ares de contra-senso, ja que, desde a separacio das artes liberais e manuais,
o artista passou a ocupar seu lugar ao lado dos intelectuais, e a arte deixou de ser vista
como pratica artesanal. Leonardo da Vinci, alias, assim sintetizou a questio em sua
célebre frase, “arte é cosa mentale”. Se tentarmos ser mais especificos, concordaremos
com a idéia de Lucy Lippard de que ha tantas defini¢des de arte conceitual quantos
artistas conceituais.® Se mantivermos nossa defini¢io geral, porém, correremos o risco

de incluir quase toda a histdria da arte, o que seria infutil.

Tony Godfrey inicia um dos capitulos de seu livro Conceptual Art com afirmacio similar:
“Toda arte é um conceito: ela ndo existe como um tipo fisico ou coisa definivel em ter-
mos precisos, como elefantes ou cadeiras”’ Peter Goldie e Elisabeth Schellekens defen-
dem, porém, que ndo devemos acreditar que so as obras que comunicam pensamentos
especificos merecem nossa atencdo.® Mesmo a arte mais “retiniana” - qualidade que
desde Duchamp era considerada indicativa de foco nas qualidades fisicas e formais da

obra de arte em detrimento de suas qualidades conceituais - pode expressar idéias.

Se, porém, toda arte é um conceito, qual seria, entdo, a diferenca entre toda a arte e a

arte conceitual? Em outras palavras, quais os limites da arte conceitual?

Sequndo Tony Godfrey, desde que a arte se tornou autoconsciente, ela brinca com seu
status ‘conceitual. Na contenda entre Zéuxis e Parrasio, narrada pelo autor classico
Plinio, na tentativa de ver quem pintaria o quadro mais realista, Zéuxis pintou uvas tio
convincentes, que os passaros tentavam bicd-las, mas Parrdsio venceu porque pintou
uma cortina tdo realista, que o préprio Zéuxis tentou abri-la para ver a pintura que-¢la
escondia. De acordo com Godfrey, nessa anedota ja se identifica a tio contemporinea

preocupacdo da arte: a propria defini¢do de arte.

Seguindo esse raciocinio, o autor traca uma linha entre a arte que comecava a se per-
ceber e estabelecer enquanto disciplina auténoma e a arte conceitual — essa deve ser
ndo so autoconsciente, mas autocritica -, e essa mudanca de foco s6 se tornaria mais
consistente com Duchamp e seus readymades, cujo “ponto de partida” se localizaria nag”

colagens cubistas, afirma Godfrey.
Duchamp, entretanto, apesar de considerado em retrospecto o pai do conceitualismo,
nao era propriamente um artista conceitual, pelo menos no aspecto histérico. 0 termo

“conceitual” s6 apareceria no inicio da década de 1960.

Muitas foram as tentativas, por parte de artistas e de historiadores, de formalizar

0 que se configurava como essa tendéncia ao conceitualismo no final da década
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de 1960 e no inicio da seguinte, mas nenhuma delas conseguiu alcancar status
definitivo. A arte conceitual colocou-se firmemente no que Goldie e Schellekens
chamaram de “um fluxo de controvérsia desde seus primérdios”,® e Alberro, de “um
campo disputado de praticas multiplas e antagénicas, em vez de um tnico e unifi-
cado discurso e teoria artistica”.’® Qualquer definicdo parecia fadada & parcialidade
e s0 podia ser adotada temporéria ou especificamente em relacio a certas obras ou

artistas.

0 primeiro a utilizar a expressdo “arte conceito”, em 1961, foi o escritor e miisico
associado as atividades do grupo Fluxus Henry Flynt," que considera seu material
os conceitos e afirma que, “uma vez que os conceitos sio estritamente vinculados
a linguagem, a arte conceitual é um tipo de arte na qual o material & a linguagem”.
Entretanto, apesar de a leitura de Flynt baseada no Fluxus ja prever o papel cru-
cial da linquagem em toda a experiéncia e compreensio da arte, ela nao era muito
conhecida pelos artistas da vanguarda conceitual de Nova York na sequnda metade
da década de 1960, o que constitui, para Lucy Lippard, motivo suficiente para
estabelecer Sol LeWitt como o verdadeiro antecedente histérico-artistico do termo
“conceitual”, pois seus textos teriam tido impacto muito maior sobre a producio

da época.

Em “Paragrafos sobre arte conceitual”, publicado em 1967, Sol LeWitt afirma que, em
seu trabalho, “a idéia de conceito é o0 aspecto mais importante da obra”. E continua: “A
aparéncia da obra ndo é muito importante. Ela tem que ter alguma aparéncia se tiver
forma fisica. Seja qual for a forma que possua no final, ela tem que comecar com uma
idéia.” E ainda: “A arte conceitual é feita para envolver a mente do espectador em vez
de seu olho ou suas emocdes”,* reforcando o foco sobre a idé&ia. Sol LeWitt ja indicava
aqui a possibilidade de uma obra de arte ndo assumir forma fisica, o que seria desen-
volvido dois anos mais tarde por Lawrence Weiner, em seu Statements, e por tantos

outros artistas.
Para Mel Bochner, por exemplo,

as duas caracteristicas mais ir/r/l,portantes da ‘obra conceitual ideal’
seriam possuir um correlativo lingiiistico exato, ou seja, que ela pu-
desse ser descrita e vivenciada em sua descricao, e ser infinitamente

repetivel.”

Ou seja, para Bochner, uma obra de arte conceitual s6 pode ser discutida a partir de sua
descrigdo verbal, ndo sendo necessaria a presenca do espectador para que seja compre-
endida. Em seu texto sobre a “percepcdo” da arte conceitual, ao analisar a obra Trouser-
Word Piece, de Keith Arnatt (1972), Peter Lamarque levanta as sequintes questdes, de

acordo com as declaracoes de Weiner e Bochner:
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0 que é a obra? (...) Eu posso, por exemplo, fazer total justica a esta
obra e aprecia-la como ela foi concebida meramente pensando nela?
Qu falando nela como acabei de fazer? Ou reproduzindo uma versio
minha? Ou modificando-a de vérias maneiras (ex.: O layout das pa-
lavras)? Ou eu tenho que ir até a escola de artes e vé-la com meus

proprios olhos?*

Para Weiner, a resposta a essas perguntas seria ndo. Em Statements, afirma nio haver
nenhuma diferenca entre a obra feita por ele, remontada por alguém que a comprou
dele ou mesmo imaginada por alguém que a tenha visto - uma idéia similar ao corre-
lativo lingiiistico de Bochner -, ou seja, pensar em uma obra ja seria de alguma forma
realizd-la. Lamarque argumenta, entdo, que certas obras conceituais sdo um “tipo”,
permitindo maltiplas ‘instanciacées’ (como diz Bochner, sdo “infinitamente repeti-

veis”), em vez de particulares Gnicos.

Tais idéias voltam a ressaltar o foco sobre o contefido da obra, e ndo em seu produto
final. Lamarque define: “A énfase nas idéias é um elemento comum [da arte conceitual]
geralmente associado a baixa pricridade da forma material do que & perceptivel”.® A
questdo maior por tras dessas investidas antiformais é levantar a discussdo sobre o fato
de os objetos de arte serem necessariamente objetos dados apenas a percepgio, o que,

por sua vez, levanta a questdo do lugar do valor artistico.

Ao defender a idéia de que nao é nem mesmo necessario haver objeto para que haja
arte, Weiner libera a relagdo direta entre forma e contefido, negando totalmente a
teoria de “forma significante” que Clive Bell escrevera 55 anos antes em defesa das
vanguardas historicas ou mesmo a idéia de “pureza da forma” de Greenberg, de quase
duas décadas antes - I-J..OiS se nem mesmo ha forma, que dird pureza. Quanto ao signi-
ficado, ele é o que importa, mas ndo mais estard preso a forma: agora podemos pensar,
entdo, em conteido sem forma ou em uma forma cujo contetido se encontra em outro
lugar, questdo essa literalmente suscitada pela exposicdo de Robert Barry em dezembro

de 1969 na Art & Project Gallery, em Amsterdam.

A exposicao consistia apenas em dois pedacos de papel presos na porta trancada da ga-
leria: um com o timbre da galeria, contendo o nome do artista e as datas de abertura e
encerramento da exposicao, e outro, com uma tnica frase datilografada, que anunciava:
“Durante a exposicdo, a galeria permanecera fechada” Essa obra nao s nada oferece
a ser visto, mas aparece como impedimento, uma recusa do artista a fazé-lo. Nao é
que o significado da obra esteja inacessivel pelo fato de as portas da galeria estarem
trancadas, mas é justamente o fato de elas estarem trancadas que obriga o espectador
a buscar o sentido do ato do artista em outro lugar que nédo no interior da galeria.
A obra torna-se esse proprio ato de recusa e impedimento, um ato comum a outros

artistas conceitualistas, envolvendo a participacao dos espectadores ao utilizar a frus-
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tracdo de suas expectativas como ponto de partida. A discussdo sobre a obra torna-se,

também, obra.

0 ato-obra de Barry esta de acordo com a definicdo de Godfrey de que a arte conceitual
deve ser totalmente reflexiva, em sintonia com as idéias de Joseph Kosuth em “A arte

depois da filosofia”, de 1969, em gue Kosuth define a funcdo do artista:

Ser um artista agora significa questionar a natureza da arte (...) A
pintura é um tipo de arte. Se vocé faz pinturas, ja estd aceitando
(sem questionar) a natureza da arte. Neste caso se aceita a tradicdo

européia de uma dicotomia pintura-escultura.'®

A obra Painting and Sculpture, do grupo Art & Language (1967) ja propunha um ataque
a tradicdo dessa dicotomia dois anos antes da publicacdo de Kosuth. As duas telas que
compdem a obra sédo igualmente vazias, sendo diferenciadas apenas pelas palavras “Pin-
tura” e "Escultura” em sua parte inferior. Talvez o vazio da obra seja alusdo ao esvazia-
mento do sentido da funcao tradicional do artista e as categorias formais tradicionais
dos meios artisticos, que precisam agora ser repensados e redefinidos na criacdo de cada
obra. Ou mesmo a negacdo de que o sentido da obra estd em suas qualidades perceptivas
ou visiveis. Novamente, como na galeria fechada de Barry, ndo havendo nada para ser

visto, ha que gerar uma discusséo.

Quase duas décadas mais tarde, tanto Lucy Lippard quanto Joseph Kosuth revisaram
suas posices e publicaram definicdes menos prescritivas. Em 1995, no catalogo da
retrospectiva Reconsidering the Object of Art: 1965-1975, Lippard afirma: “A arte con-
ceitual, para mim, significa obras em que a idéia é o principal, e o material € secunda-
rio, leve, efémero, barato, despretensioso e/ou desmaterializado”. E Kosuth, em 1996,
define:

A arte conceitual (...) tinha como ‘principio basico a compreensio
de que os artistas trabalhavam com significados, e ndao com formas,
cores ou materiais (...) a forma de apresentacdo propriamente dita
nao possui valor algum independente de seu papel como veiculo da

idéia da obra”v’

Apbs a revisdo de suas declaragdes, Kosuth parecia estar pronto para abandonar a idéia
de total separacdo entre estética e arte, talvez mais propenso a aceitar o que Peter La-
marque viria a defender anos mais tarde: um nivel perceptivo que deve ser aceito, mas
que sempre serd subserviente ao conceitual. Os artistas trabalhavam com significados,
mas podia haver algo perceptivo na obra - esse so ndo era o foco principal Na instalacao
Zero and Not, em 1989, no Sigmund Freud Museum, Kosuth expde o “apagamento” de

textos freudianos, num ato em que, similarmente ao de Rauschenberg em Erased de
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Kooning Drawing (1953), é a desconstrucdo que permite a construgdo de um novo trago
e de novos sentidos. Mais uma vez a afirmacao pela negacdo. Sobre a obra de Kosuth,
Robert C. Morgan diz: "0 encobrir a linguagem traz em si a sugestédo de que o que esta

embaixo é significativo em vista de sua auséncia.”"®

Segundo Lamarque, a estética desempenha papel peculiar, talvez inesperado, na arte
conceitual. 0 autor defende que a virada autoconsciente dos artistas contra a estética é
0 que torna as “credenciais” da arte conceitual enquanto arte tdo suspeitas para criticos
e espectadores, mas que ambos os lados teriam baseado suas reacbes em suposicdes
falsas: “os criticos, supondo que a arte & necessariamente estética, os artistas, que a

estética é necessariamente perceptiva”.’®

A partir da analise da literatura como arte ndo perceptiva, mas aberta & descrigao
estética, e da comparacdo desse aspecto da literatura com a arte conceitual, Lamarque
defende que a estética ndo precisa estar confinada ao belo, ao sensual ou & unidade for-
mal, podendo incluir o que ele chama de “apreciacdo da eficacia dos meios em relacdo a
finalidade”, e, assim, lhe parece contra-senso aceitar o fato de uma obra poder ser niao

estética, por mais que ela empregue meios antiestéticos.”

Ainda defendendo a idéia de os meios serem adequados aos fins, Lamarque chama a
atencdo para a necessidade de, para um texto literdrio ser compreendido, ele ser lido
como literatura, do que se pode concluir que o puablico precisa adotar uma postura
especifica diante da arte conceitual, para poder “atender a seus elementos estéticos
em um senso mais profundo” e, assim, entendé-la como arte conceitual. Pode-se
aqui tracar um paralelo com a diferenca estabelecida por Danto entre a obra de arte
e a “mera coisa real”: a obra conceitual ndo pode ser compreendida literalmente ou
como “mera coisa real”, exigindo um tipo diferenciado de olhar - informado pelo

conhecimento.

Uma ultima ressalva de Lamarque afirma que, apesar de serem “tipos”, as obras concei-
tuais ainda guardam certa relagdo com o objeto - “hd importancia no veiculo” - e que
perceber o conjunto, por mais deliberadamente ndo estética e ndo perceptiva que seja

a obra, é essencial para a apreensao que tais obras demandam.

Multiplicidade, imprecisdo e controveérsia

A multiplicidade desses textos deve-se a um fenémeno intrinseco a arte conceitual:
percebendo o hiato existente entre os critérios estéticos da critica de arte e as novas
proposicdes artisticas, o artista toma para si a tarefa de teorizar sobre seu trabalho e o
de colegas. Como defende Kosuth, “a arte conceitual anexa a fun¢do de critico...; torna
o intermedidrio desnecessdrio”.” Sol LeWitt ja se havia declarado contra a figura do
critico trés anos antes, em “Paragrafos sobre arte conceitual”, ao denunciar “a nocao de

que o artista & um tipo de primata que precisa ser explicado pelo critico civilizado”,?
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que mostrava ter essa ambicdo dos artistas raizes problemaéticas advindas da divergén-

cia entre as intencdes dos artistas e as interpretacdes dos criticos.

A rigor, as definigbes de Kosuth e outros voltavam-se contra o Expressionismo Abs-
trato, que seria responsavel pela manutencdo de antigos critérios de juizo estético,
ao que Stimson se refere como “luta edipiana”. Sequndo Stimson, “Kosuth nio estava
sozinho nos ataques a Greenberg e particularmente a seu herdeiro Michael Fried: este
era o fardo ou o complexo de toda uma geracdo”. Como resultado desse processo de
negacio do “pai”, compreendido como apice da modernidade a partir das criticas de
Greenberg, essas definicGes parecem guerer propor uma negacio in toto da arte moder-
na, entendendo-a como ausente de idéias. Kosuth chega mesmo a pensé-la como “arte
decorativa”, uma vez que se destina basicamente a contemplacdo estética:

A arte formalista (pintura e escultura) é a vanguarda da decoracdo

(...) nem mesmo se trata de arte, mas de puros exercicios no campo da

estética. Clement Greenberg é, acima de tudo, o critico do gosto.?

E importante perceber nio so o contetido dé cada uma dessas definicbes individualmen-
te, mas também como seu conjunto funciona como um todo, devendo ser analisado até
em suas incongruéncias, construcde que sé pode ser realizada pela soma de diferencas.

Segundo Alberro,

... as pretensdes a clareza e a pureza da linhagem da arte conceitual,

portanto, devem ser consideradas com ceticismo, ja que sao tao li-
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mitadas, confusas e muitas vezes explicitamente construidas com o
intuite de promover um legaco perticular e parcial. Obviamente, isso
nao ¢ incomum ne histéria da arfe moderna, mas € notadamente

flagrante na épeoca da arte conceitual.™

Por esse molivo, Alberro da umez definigdo ampla da arte conceitual ¢ tenta aprofundar
suda compreensdo ndo por explicagdo globzal, mas pela enumeragdo de diferentes pra-
Ticas e estratégias que tentam acomoedar loda o conlrovérsia em que a arle conceitual

se fundou.

Em sua definican mais amola possivel, entdo, o conceitual na arte
significe uma critica ampliada da coesdo e da materialidade do objeto
artisticn, uma crescente caufela em relacdo a definictes da pratica
artistica como Huramente visual, wma fusZo dz obra com seu local e
contexto de exibicdo, & uma énfase maior sobre as possibilidades do

rarétler piblico e da distribuicio das chras de arte.™

Qutra fonte de controvérsias sobre a arte conceitual é a definicdo das origens historicas
do movimento. Como sugers Waod, "0 legado da arte conceitual ndo é (...} de modo al-
gum consensual. Grande parte dos envolvidos ainda esta viva, e questoes comao status e
prioridade séo defendidas com extreme zelo™”" Paul Wood cita, como exemplas, a guerra
verbal na imprensa, declarada por membros do grupo Art & Language em meados da
década de 1990 com relacdo a histdria de suas afividades na década de 1970 e as acusa-
coes de Joseph Kosuth ao historiador Benjamin Buchloh no catalogo da cxposicdo Arfe
Conceiluai, cue ocorreu no Centre Georges Pomvnidou, em Paris, em 1989 - a primeira a
considerar a arte conceilual fendmeno histérico -, chamando-o de tendencioso e parti-

dario por té-lo acusado de mentir sobre sua participacdo nas origens do movimento.

Em busca do siganificado perdide

E claro que toda essa multiplicidade de praticas e idéias muitas vezes antitéticas cria
outra fonte de confusio para o publice, além das proprias davidas e negacdes intrir-
secas as proorias obras conceltuais -~ a quem devemos dar ouvidos: aos artistas ou acs
historiadores? Estes tltimos poderiam manter sua autoridade diante da critica que
os primeiros fazem de seus eritérios de valor? Nio sia poucos os casog em que eles
discordam. 56 para citar alguns, a perspectiva de Lucy Lipparc é desprezada por Terry
Atkinson; Paul Wood narra, na revista Arfforum. a condenacdo veemente de Mel Bo-
chner diante da tentativa de Lucy Lippard de catalogar os desenvolvimentos da arte
conceitual, chamande suas analises de arbitrarias, confusas, ato de ma-fé que nio fazia

7

sendo parodiar o gue realmente acontecera. Em “Intentions”, Juseph Kosuth se mostra
igualmente irritade com a posicéo dos historiadores da arte em relacdo a importdncia
da inten¢do do artista na construcdo de sentidos da obra - Kostith os acusa de "um tipe

de conspiracdo, mesmo que nio prepositada, de destituir politicamente sua atividade
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como artista”. Sequndo Kosuth, se sua responsabilidade pelos sentidos criados em sua
obra lhe é tirada, o artista vira um mero criador de mercadorias para o mercado, no qual

a obra encontrara seu significado com a “ajuda” dos historiadores.

Diante dessa situacao de disputa, o publico poderia reagir positivamente e escutar sua
prépria opinido, ficando sozinho com a obra, dialogando com ela, tal coma defende Leo
Steinberg. Em “A arte contempordnea e a situagdo do seu publico”, Steinberg narra sua
relacdo com a obra de Jasper Johns: inicialmente, reconhecendo em si mesmo todos os
“classicos sintomas dos filisteus a arte moderna”, sentiu-se enfurecido com o artista;
irritado com seus amigos por fingirem gostar dele (ainda gue suspeitasse que eles pu-
dessem estar realmente gostando); e descontente consigo mesmo, “por ser tdo burro, e
com a situagde, por me expor”,® conta. Porém, em vez de dar-se por satisfeito com essa
sensacdo de frustracdo, Steinberg conta que a obra permaneceu com ele, trabalhando-o
e deprimindo-o. E essa sensacdo negativa inicial foi-se transformando em uma espécie
de sede de solucionar aguele enigma, seguida por intimeros questionamentos acerca
do que ele estava vendo e de que possiveis idéias estariam por tras do que lhe fora

oferecido perceptualmente.

Steinberg define que a fungao da arte moderna seria transmitir essa ansiedade ao
espectador, de modo que seu encontro com a obra se tornasse um grande problema
existencial. Para ele, a obra de arte “nos perturba com sua agressiva absurdidade”?
Entdo, esse didlogo seria marcado por uma espécie de auto-analise que iria para além
da busca do sentido do que é apresentado pela obra em si, mas que forcaria, mediante
o que Deleuze chama de “violéncia dos signos”, a busca de conhecimento mais amplo e
que passa pela reavaliacdo de valores, pelo abandono de posicdes pré-configuradas do

espectador. Enfim, hé& que haver o desejo do espectador de continuar a ser violentado.

Podemos pensar essa busca do sentido de uma obra como a busca de uma “verdade”, que _
se daria por “aprendizado”, para usar as palavras de Gilles Deleuze em sua analise de Em

busca do tempo perdido, de Marcel Proust. Sequndo Deleuze, essa verdade

nunca é o produto de uma boa vontade prévia, mas o resultado de
uma violéncia sobre o pensamento. As significacoes explicitas e con-
vencionais nunca sdo profundas; somente é profunde o sentido, tal
como aparece encoberto e imqlicito num signo exterior (...) a verdade
depende de um encontro com alguma coisa que nos forca a pensar e

procurar o gue é verdadeiro.®

0 espectador ideal da obra de arte conceitual enquanto signo violento precisa voltar-se,
como a obra de Proust, ndo “para o passado e as descobertas da memoria, mas para o
futuro e os progressos do aprendizado”.’’ Para que ocorra tal aprendizado, Deleuze de-

fende, assim como Steinberg, que precisamos “vencer certas crencas”, como, por exem-
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 COMPOSING ON A CANVAS.

STUDY THE COMPQSITION OF PAINTINGS. ASK

YOURSELF QUESTIONS WHEN STANDING IN FRONT
OF AWELL COMPOSED PICTURE. WHAT FORMAT
1S USED ? WHAT IS THE PROPORTION OF HEIGHTTO

~ WIDTH ? WHAT IS THE CENTRAL OBJECT ? WHEREJS |
[T SITUATED 2 HOW IS IT RELATED TO THE FORMAT ?

'WHAT ARE THE MAIN DIRECTIONAL FORCES ? THE
- MINOR ONES ? HOW ARE THE SHADES OF DARK

. _ AND LIGHT DISTRIBUTED ? WHERE ARETHE DARK

SPOTS CONCENTRATED ? THE LIGHT SPOTS ? HOW
~ ARE THEEDGES OF THE PICTURE DRAWN INTO THE
~ PICTURE ITSELF ? ANSWER THESE QUESTIONS FOR
- YOURSELF WHILE LOOKING AT A FAIRLY UNCOM -
PLICATED PICTURE.

plo, o que ele chama de “objetivismo”: pensarmos que o préprio objeto traz o segredo  John Baldessa
1966-8.
do signe que emite e nos debrucarmos sobre ele - o objeto - a fim de decifrar o signo:

Reconhecemos as coisas sem jamais as conhecermos. Confundimos o
significado do signo com o seu ser ou o objeto que ele designa. Passa-
mos ao largo dos mais belos encontros, nos esquivando dos imperativos
que deles emanam: ao aprofundamento dos encontros, preferimos a fa-
cilidade das recognic@es, e assim que experimentamos o prazer de uma
impressdo, como o esplendor de um signo, sé sabemos dizer ‘ora, ora,

ora’, 0 que vem a dar no mesmo que ‘bravo! bravo! bravo!’, expressoes

que manifestam nossa homenagem ao objeto.” 321d. ibid., p. 26.

E preciso perceber que o “aprendizado do futuro” exigido pelas obras de arte con-

ceituais pode ser informado pelo passado, tomando dele o que for necessario e a ele

58 concinnitas ano 9, volume 2, nimero 13, dezembro 2008

ri. Composing on a canvas,



33 Referéncia a obra de Ian Wilson.

devolvendo uma nova perspectiva sobre si, modificando-o, reescrevendo-o. E para isso,
o espectador precisa “aprofundar seus encontros”, entregar-se a ansiedade, as duvidas,
as incertezas, as indagagdes, deixar-se perder tempo nesses encontros. Assim como a
obra de arte conceitual, a relacdo do espectador com ela deve comecar com uma divida,
e ndo ter nesta seu fim. A divida, porém, ndo é uma pergunta. Ao olhar para a obra, o
espectador ndo encontrou resposta, mas certamente, “there was a discussion”,* e, para

a arte conceitual, onde ha idéias sobre arte, ha arte.
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