
  [image: Título do livro]


  
    CRISTINA FREIRE


    arte conceitual


    [image: ]

  


  
    

    


    coleção arte,

    direção: Glória Ferreira


    [+] Arte conceituai


    Cristina Freire


    [+] Arte de vanguarda no Brasil: Os anos 60


    Paulo Reis


    [+] Arte e Mídia


    Arlindo Machado


    [+] Brasília e o projeto construtivo brasileiro


    Grace de Freitas


    [+] Corpo, imagem e representação


    Viviane Matesco


    [+] O legado dos anos 60 e 70


    Ligia Canongia


    [+] Linguagens inventadas, Palavra, imagem, objeto: formas de contágio


    Fernando Gerheim


    [+] Local/global: Arte em trânsito


    Moacir dos Anjos


    [+] Manet: Uma Mulher de Negócios, um Almoço no Parque e um Bar


    Luiz Renato Martins


    [+] Performance nas artes visuais


    Regina Melim


    [+] O projeto do renascimento


    Elisa Byngton


    [+] Razões da crítica


    Luiz Camillo Osorio


    [+] A teoria como projeto: Argan, Greenberg e Hitchcock


    Guilherme Bueno

  


  
    

    

    


    Introdução


    O QUE O SENSO COMUM entende por arte é a maior dificuldade que se enfrenta para a compreensão da arte contemporânea. Uma obra de arte, para a maioria das pessoas, é uma pintura, um desenho ou uma escultura, autêntica e única, realizada por um artista singular e genial. Essas são as premissas que vêm sendo, desde o Renascimento, sedimentadas no imaginário social. Transformar esse tipo de competência artística e substituí-la por outra é sem dúvida um processo longo e difícil.


    As certezas, já arraigadas, causam dificuldades para a compreensão do que os artistas realizaram, sobretudo a partir da segunda metade do século XX. Seguindo o imperativo de uma história que se move para a frente, a seqüência dos “ismos” resiste em abandonar idéias já aceitas, como a noção moderna de autonomia da arte, para abarcar as poéticas contemporâneas. A Arte Conceitual problematiza justamente essa concepção de arte, seus sistemas de legitimação, e opera não com objetos ou formas, mas com idéias e conceitos. Questões levantadas desde o final dos anos 60 e ao longo da década seguinte, período abrangido pela Arte Conceitual, são ainda pertinentes e mobilizam a crítica da produção, recepção e circulação artísticas no panorama atual. Por isso, este pode ser considerado um programa inconcluso. A distinção entre Arte Conceitual – como movimento notadamente internacional com duração definida na história da arte contemporânea – e conceitualismo – tendência crítica à arte objetual que abarca diferentes propostas, como arte postal, performance, instalação, land art, videoarte, livro de artista etc. – é muitas vezes difusa.


    Dessa maneira, não procuro aqui sínteses nem de programas, nem de estilos, mas identificar algumas das interrogações e estratégias lançadas pela Arte Conceitual, em especial no Brasil e na América Latina, para as quais as práticas artísticas atuais se voltam com vigor renovado. Isso porque, vale notar, a Arte Conceitual, de modo geral, opera na contramão dos princípios que norteiam o que seja uma obra de arte e por isso representa um momento tão significativo na história da arte contemporânea. Em vez da permanência, a transitoriedade; a unicidade se esvai frente à reprodutibilidade; contra a autonomia, a contextualização; a autoria se esfacela frente às poéticas da apropriação; a função intelectual é determinante na recepção. Tais contradições abalam as estruturas do sistema da arte há pelo menos meio século, ou quase um século se pensarmos em Marcel Duchamp. Nas páginas seguintes nos deteremos na influência seminal desse artista para a Arte Conceitual e mais amplamente para a arte contemporânea. É certo que as vanguardas históricas, em especial o surrealismo, o futurismo e, sobretudo, o dadaísmo, já anunciavam essas mudanças, apontando, cada qual de uma maneira, uma certa pré-história da Arte Conceitual. Mais tarde, artistas como o francês Yves Klein, o norte-americano John Cage e suas experiências com o som e o silêncio, além do grupo Gutai no Japão e os Situacionistas na França, para citar apenas alguns, desvencilharam a arte de uma materialidade sensível ou, em outras palavras, do seu destino como mercadoria.


    A crítica de arte norte-americana Lucy Lippard, no início da década de 1970, chamou essa tendência de desmaterialização da obra de arte. Mas, desde meados dos anos 50, o universo da arte expande-se, e, definitivamente, a esfera da arte ultrapassa a auto-referencialidade moderna, voltando-se para o mundo real. Conteúdos políticos, antropológicos e institucionais tensionam os domínios da arte. O contexto, em suas múltiplas dimensões, deixa de ser uma abstração e, não raro, torna-se central em muitos projetos. As ações, situações e performances espalham-se pela cidade, misturando os pólos da criação e recepção da arte, e a figura do artista se dilui. Em suma, a Arte Conceitual dirige-se para além de formas, materiais ou técnicas. É, sobretudo, uma crítica desafiadora ao objeto de arte tradicional.


    A preponderância da idéia, a transitoriedade dos meios e a precariedade dos materiais utilizados, a atitude crítica frente às instituições, notadamente o museu, assim como formas alternativas de circulação das proposições artísticas, em especial durante a década de 1970, são algumas de suas estratégias.


    Nota-se um acento político na produção brasileira e latino-americana, em que a Arte Conceitual se distingue pela contextualização e ativismo de conteúdo utópico, em oposição à auto-referencialidade da Arte Conceitual na Europa e nos Estados Unidos. Não por acaso, o período de maior relevância para a Arte Conceitual coincide com o das ditaduras nos países latino-americanos e no Leste Europeu.


    As proposições conceituais negam a aura de eternidade, o sentido do único e permanente e a possibilidade de a obra ser consumida como mercadoria. É nesse momento que as performances, instáveis no tempo, e as instalações, transitórias no espaço, tornam-se poéticas significativas. A efemeridade das propostas sugere a mais íntima relação entre arte e vida. Freqüentemente são ações que ao se situar num corpo mais amplo (social e político) incluem projetos que expandem o limite da subjetividade, misturando as esferas do público e do privado. Perante essa produção, os espaços de exposição precisavam também ser reinventados. Desde então, não parece ser possível encontrar o sentido da obra dentro dela mesma, como queria o mais influente crítico norte-americano do século XX, Clement Greenberg. O campo artístico expande-se. A crítica formalista, centrada nos princípios da hegemonia da pintura e do papel autônomo da arte, não se sustenta ante a Arte Pop, o minimalismo e, mais ainda, frente às poéticas de artistas como Joseph Beuys, John Cage, Jan Swidzinski, Jaroslaw Kozlowski, Hélio Oiticica, Lygia Clark e Artur Barrio, para mencionar apenas alguns.


    Reescrever a história da arte recente tem sido preocupação constante dos historiadores e críticos, e a importância do que foi realizado nesse período em regiões distantes do eixo hegemônico, como o Leste Europeu ou a América Latina, não pode ser menosprezada. Não se trata aqui de operar uma distinção geográfica das poéticas conceituais, mas de ampliar o conhecimento de sua emergência original e fecunda. Algumas exposições realizadas na última década foram muito importantes nesse movimento de reavaliação da história da Arte Conceitual, entre elas “L’Art conceptuel, une perspective” (Paris, ARC Musée d’Art Moderne e de la Ville de Paris, 1989), “Reconsidering the object of art”, 1965-1975 (Los Angeles, Moca, 1995), “Out of actions. Between performance and the object”, 1949-79 (Los Angeles, Moca, 1998) e finalmente “Global conceptualism: points of origin, 1950-80” (Nova York, Queens Museum, 1999).


    É certo que os artistas brasileiros mais destacados nas poéticas conceitualistas não admitiram que suas obras fossem consideradas dentro do rótulo “Arte Conceitual” importado com o sucesso de Joseph Kosuth. Porém, tanto nas formas discursivas como no conteúdo cognitivo explícito, a natureza dessas obras é conceitual. Para vários autores, como o crítico inglês Peter Osborne,por exemplo, a Arte Conceitual na América Latina pode ser entendida como uma reação contra os modelos artísticos da Europa e dos Estados Unidos veiculados após a Segunda Guerra como projetos de modernização para a região (entenda-se abstração lírica e expressionismo abstrato). Isso porque foi o deslocamento das práticas das instituições artísticas oficiais para o domínio social e político que tornou necessária a substituição do objeto de arte pelas ope rações conceituais.


    Se a expressão Arte Conceitual orienta uma plataforma histórica e crítica compartilhada internacionalmente, interessa aqui levantar suas peculiaridades nos países latino-americanos.


    Nesse sentido, torna-se muito limitada qualquer aproximação entre as investigações filosóficas do norte-americano Joseph Kosuth ou do grupo inglês Art and Language e o que artistas brasileiros como Hélio Oiticica, Lygia Clark, Cildo Meireles, entre tantos outros, vinham fazendo no mesmo período. As especulações filosóficas de Kosuth definiam o sentido da representação, explorando uma análise filosófica da linguagem. Em 1965 esse artista inicia uma série de trabalhos em que justapõe objetos reais, fotografias e definições desses objetos encontradas nos dicionários. Esse tipo de trabalho tornou-se emblemático dentro da história oficial e hegemônica da Arte Conceitual, notadamente norte-americana e européia, que, aliás, toma o minimalismo como seu momento originário – o que, diga-se de passagem, é redutor, pois desconsidera muito da produção artística conceitual, na qual o objeto de arte se volatiliza.


    Mesmo que a Arte Conceitual seja circunscrita a um período de uma década, as questões que ela lançou são bastante atuais. Isso porque interrogam as posições, sempre instáveis e cambiantes, das figuras que compõem o sistema da arte (crítico, curador, editor, galerista), do estatuto da obra de arte (por meio da indiferenciação entre documentação e obra de arte), assim como dos meios e instituições que a legitimam. Faz-se necessário ampliar os sentidos da Arte Conceitual, incluindo ações que partem do cotidiano, misturando arte e vida, e para as quais o projeto e registro integram uma mesma obra.


    Exemplos dessas situações foram as criadas pelo grupo Fluxus. Aliás, um dos primeiros artistas a usar o termo Arte Conceitual foi Henry Flynt, um membro do Fluxus, em 1961, embora a denominação só fosse se sedimentar nos discursos críticos na década seguinte. Essa relação do Fluxus com a origem da Arte Conceitual, muito embora tenha sido dissipada no decorrer da história, é de fundamental importância.


    Herança Fluxus


    É certo que as vanguardas russas anunciaram, já no começo do século XX, a mistura e a equivalência entre meios e práticas artísticas e sociais. Nas décadas de 1960 e 1970, tais princípios são revitalizados nas poéticas Fluxus (1962-1978), esse grupo de artistas de várias nacionalidades que colaboravam entre si na Europa, EUA e Japão. Estruturado ao redor da figura de George Maciunas, artista lituano radicado nos Estados Unidos, o Fluxus contou com a participação de Nam June Paik, Joseph Beuys, George Brecht, Ben Vautier e Wolf Vostell, entre outros. Desenvolveu uma atuação social e política radical, que contestava a arte como instituição por meio de performances, filmes e publicações (contando com editora própria, a Editora Fluxus). O termo “Fluxus” foi originalmente criado por Maciunas para ser o título de uma revista que teria como objetivo publicar textos de artistas de vanguarda. A lógica da publicação e disseminação de conteúdos para além da “cultura séria” esclarece muito de seu espírito. Todavia, Fluxus passou a designar e caracterizar uma série de performances organizadas por Maciunas e outros artistas na Europa. Essas apresentações, não raro multimídia, foram prolongadas, tornando-se festivais – Festum Fluxorum – que percorreram várias cidades como Copenhague, Paris, Düsseldorf, Amsterdam e Nice. As performances e happenings realizados pelo grupo, bem como suas publicações, filmes e vídeos, tiveram um profundo impacto nas artes daquelas décadas em razão de sua postura radical e subversiva, ainda que raramente política.


    O efêmero das ações Fluxus misturava arte e cotidiano, buscava destruir convenções e valorizar a criação coletiva de artistas, músicos e escritores. O Fluxus marcou um momento de experimentação comum entre artistas da Europa e da América do Norte, assim como influenciou mais de uma geração de artistas em diversos países, inclusive no Brasil. Não se compreende bem o alcance de obras como as de Paulo Bruscky ou de Ivald Granato (nos anos 60), eventos como a “Exposição não-exposição” (1967) de Nelson Leirner, além de outros happenings realizados na Rex Gallery & Sons, em São Paulo, ou, mais tarde, “Mitos vadios” (1978), sem se perceber aí também o espírito Fluxus.


    Para críticos como Kristine Stiles, uma das contribuições centrais do Fluxus foi a articulação entre a esfera da poiesis (o fazer e a produção de coisas) e a práxis (a ação na esfera social), que vêm sendo integradas, respectivamente, como linguagem e como prática institucional. O espírito das ações Fluxus reside na demonstração de como o corpo é o agente construtor de significados de conhecimentos sensíveis. Essa seria a fonte para a manipulação de objetos, sistemas sociais e instituições, assim como invenção, reinvenção e indagação da linguagem.


    É fundamental notar a importância seminal e os desdobramentos dos conceitos postulados por Dick Higgins – poeta, músico, editor e artista membro do Fluxus –, que toma a obra de Marcel Duchamp (18921968) como princípio para delinear, em 1965, o conceito de “intermídia”, que viria a ser muito utilizado pelos artistas na década seguinte. O readymade de Duchamp, observa Higgins, sugere um campo intermediário entre arte e vida. Higgins propõe uma definição na qual a obra situa-se no meio, em oposição à simples combinação de meios (do multimídia). A idéia de intermídia está entre os 12 princípios que compõem o espírito Fluxus, juntamente com o lúdico, o acaso e a unidade entre arte e vida, entre outros. Sobre esse aspecto da poética Fluxus escreve Ken Friedman, um de seus membros:


    
      Se não há fronteira entre arte e vida, não deveria haver entre as diferentes formas de arte. Para fins da narrativa da história, das discussões e distinções é possível referir-se às diversas formas de arte separadamente, mas o sentido intermídia freqüentemente inclui arte oriunda de diferentes raízes, de muitas mídias que se multiplicam em novos híbridos. Imagine uma forma de arte que seja composta 10% de música, 25% de arquitetura, 12% de desenho, 18% de ofício de sapateiro, 30% de pintura e 5% dos mais diversos cheiros. Como seria essa arte?
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