ABSTRACT: Starting from the assertion
that many artists and artistic movements in-
the 60s put in question the traditional cate-
goites of painting and scuipture with the
aim of trying new altemative forms, the
author formulates the hypothesis that one
of the solutions extolled in order to save art
from its suicide and jor complete assimila-
tion by the market was that of the utopia of
an art without object. A diverse selection of
statements from important thinkers and ar-
tists are included in the text, so as to aid
our understanding of the period in question.

The text highlights the double move-
ment that art in the 60s acquired: experi-
mentation, due to the necessity to innova-
te an artistic language, and, on the other
hand, a rapid recuperation by the instituti-
on of art.

This proposition is developed evoking
some Important artistic achievernents of the
GOs, leading the reader to reflect on art and
object (or its denial), on the play and spectator
(including participation) and consequently
the widening of the concept of art.

KEY WORDS: contemporary art, 60s art,
processes of creation, art and institution,
the relation work of art/spectator.

RESUMO: Partindo da afirmacdo de que -1 1 . :

muitos artistas e movimentos artisticos nos _ LML ¢ hii ki s
anos 60 colocaram em questdo as catego- sl _

rias tradicionals de pintura e escultura a fim e ar‘tl Stl COS
de experimentar novas formas alternativas, f

a autora formula a hipotese de que uma :
das solucdes preconizada para salvar a arte

de seu suicidio e/ou de sua completa as- i OS an.s _
similacio pelo mercado foi a utopia de
uma arte sem objeto. Neste estudo estdo
presentes diversas declaracdes de artistas e
pensadores importantes para a compreen-
sdo do periodo em questdo.

O texto também salienta o duplo mo-
vimento que a arte dos anos 60 adquiriu: a
experlmentagdo, devido a necessidade de
inovar a linguagem artistica e, por oulro
lado, a rdpida recuperagdo pela instituicao
de arte.

Esta proposicdo € desenvolvida evo-

cando algumas realizacées artisticas impor- it e e 2 L T

tantes dos anos 60, conduzindo o leitor a
wna reflexdo sobre arte e objeto (ou a ne-
gagdo deste). sobre obra e espectador
(incluindo sua participacdo) e 4 conseqlien-
te ampliacio do conceito de obra de
arte,

PALAVRAS-CHAVE: arte contempora-
nea, arte dos anos 60, processos e cria-
cdo, arte e instituicao, relagdo obra/espec-
tador.

‘Porto Arte, Porto Alegm.v ,nl 1 ];'.T-J 7, ma.l 1996 ok




8 ﬂ Muriel Caron

os anos 60, muitos sdo os ar-
tistas plasticos e os movimentos como
fluxus, Pop-Art, Art-minimal, BMPT,
Land Art, etc., que questionam as cate-
gorias tradicionais de pintura e escultu-
ra, para experimentarem novas formas
alternativas. Seja através da performance
e do happening, seja através de outras
praticas “eventualistas”, o valor encar-
nado (inerente) e o fetichismo ligado ao
objeto de arte sdo, assim, mal tratados.
Essas reivindicagbes certamente
ndo sdo novas. Herdeiras da critica feita
pelas vanguardas histéricas (especial-
mente Dada) & arte burguesa académica
em via de crescente institucionalizacao,
.elas sdo igualmente anunciadas pelas
experimentagdes artisticas do pés-guerra,
através de diferentes movimentos -
quer se trate, na Franca, das pesquisas
pictéricas do tachismo, da arte bruta e
informal, ou, mais abertamente, dos
posicionamentos da /nternacional Si-
tuacionista, e até, no contexto Além-
Atlantico, das intervengdes de Jonh Ca-
ge e de Rauschenberg no “Black Moun-
tain College”.
Mas essa condenagdo a morte
(real ou representada) do objeto de arte
e das categorias artisticas tradicionais -
em um contexto em que o florescente
mercado de arte se profissionaliza é€,
sem duavida, institucionalizado - ja ndo é
necessariamente associada a utopia ra-
dical de uma renovagdo sociohistérica
(como podiam ainda deseja-la as van-
guardas histéricas). Ela mais parece
apresentar-se como uma tentativa de
reposicionamento da arte e do papel do
artista em uma sociedade tardo-indus-
trial que sofre a progressiva especializa-
¢do da esfera cultural enquanto corpo
separado - embora sempre orgénico -
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da organizagcdo produtiva em seu con-
junto.

E nesse sentido que formulamos
a hipétese de que uma das solugdes,
preconizacda para salvar a arte de seu
suicidio e/ou da sua completa assimila-
¢do pelo mercado, foi essa derradeira
utopia de uma arte sem objeto. Tam-
bém, a fim de determinar as razbes do
fracasso parcial dessas tentativas, exa-
minaremos em particular trés questdes:

O que seria do estatuto da obra e
da critica quando o objeto de arte
“acabado” cedesse o lugar a no¢des de
experimentacdo, inten¢do e processo de
criacdo?

Poderia o principio da obra efémera
ser uma maneira de resolver a questao
do fetichismo da arte, hoje confundido
com o fetichismo da mercadoria?

. Seria a extingdo do objeto de arte
suficiente para cumprir a promessa de
uma democratizagdo da arte, de uma
arte por e para todos?

I
QUANDO AS NOCOES DE INTENCAO E
DE PROCESSO DE CRIACAO
SUBSTITUEM A DE OBJETO ACABADO

Em Notas sobre o im da imagem,
Robert Klein' vé no advento da arte
moderna o obscurecimento das catego-
rias tradicionais que constituem o objeto
de arte e sua avaliacdo (a semelhanca e
a referéncia obrigatéria a um modelo...),
em proveito de no¢des novas como a
intencdo e o processo de criagdo.

Essa relativizagcdo da obra de arte
(na medida em que, ndo obedecendo
mais a convencgdes exteriores, se elabo-
ra a partir de regras e de formas fixadas
pelo préprio artista) esta de acordo com
a generalizacdo da divisdo do trabalho
efetuada pela sociedade industrial. Com

L
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efeito, consciente dessa mudanga, a
producdo artistica manifesta mais a ten-
déncia de explicitar-se enquanto traba-
lho ou processo de criagdo, do que de
esconder-se na clausura formal do obje-
to acabado.

Assim, as primeiras colagens cu-
bistas e, mais ainda, as montagens/co-
lagens dadaistas e de Schwitters, utili-
zam diferentes objetos cuja particulari-
dade e funcdo préprias desaparecem
logo que sdo reunidas para compor a
obra. O ready-made de Marcel Du-
champ origina-se na mesma operacao
levada ao extremo, pois, uma vez ex-
posta, a obra terd sido escolhida dentre
a diversidade dos produtos de consumo
e retirada do circuito econdmico para se
tornar, no ambito do museu, objeto de
arte e produto cultural.

Assim, essa nova concepgao da
obra, em ruptura com categorias estéti-
cas consideradas caducas (como a imi-
tacdo, a autonomia da obra fechada...)
leva a uma verdadeira subversdo, que
marca ainda hoje a arte e a estética,
quanto ao estatuto do objeto de arte e
seus critérios de avaliacdo.

De fato, desde que a obra ndo se
pretende mais auténoma e fechada, de-
pende mais estreitamente do gesto cria-
dor (a intencdo), de sua “presentificacdo”
(o lugar de exposigdo), bem como de
sua recep¢do (a interpretacdo do espec-
tador). E por isso que as duas declara-
¢Oes: “se um artista diz que o que ele
faz é arte, isto & arte” de Donald Judd, e
“sdo os contempladores que fazem o
quadro” de Marcel Duchamp sdo en-
tendidas de igual maneira. No primeiro
caso, contudo, corre-se o risco de ver
ressilrgir a categoria do “génio artisti-
co”.” Ao passo que os “contempladores”
de Duchamp, longe de representarem
um espectador qualquer, designariam
os “expertos da arte”. Efetivamente, a

ambigtliidade interna do ready-made
“duchampiano” reside no fato de que a
natureza provocadora do gesto artistico
sé € reconhecida, se fixada pelo quadro
institucional que €&, enfim, o avalista da
promocdo de um objeto qualquer a di-
mensdo de obra de arte.

Outra conseqiiéncia de uma arte
“autdbnoma”, que se concebe como
projeto, acontecimento, obra em de-
venir, € que ela reivindica mais inten-
samente uma posic¢ao critica.

A esse respeito, € interessante
comparar as aspiragdes dos movimen-
tos vanguardistas do inicio do século
com as das neovanguardas dos anos 60.

Com efeito, se a arte de vanguar-
da se propds sempre a denunciar ou
desviar sua institucionalizacdo e sua
mercantilizacdo, o “projeto de emanci-
pacdo” de carater ético que animava as
vanguardas histéricas (transformagédo da
sociedade) ndo pode mais servir as neo-
vanguardas, em parte porque esse pro-
jeto malogrou.

E mais, embora a arte dos anos
60 se queira militante e veiculo das
“idéias revolucionarias” (ver as acdes
politicas de Beuys, os posicionamentos
de artistas anglo-saxbnicos engajados
na Nova Esquerda, como Donald Judd,
Dan Graham, Arte & Linguagem...), seu
campo de agao limita-se, geralmente, a
esfera cultural (Beuys instalou seu Bureau
pour la Démocratie directe [Escritério
para a Democracia direta] na Documen-
ta V de Cassel/ de 1972; os textos de
Dan Graham ou Art & Language apare-
cem em revistas de arte.” Face a consta-
tacdo da recuperagdo da arte pela in-
dustria cultural, até. mesmo pela socie-
dade dos lazeres, Os Situacionistas op-
tam, nesses mesmos anos 60, por se
retirarem: "Os tempos da arte termina-
ram. Ndo se pode fazer arte sendo su-
primindo-a”.

Porto Arte, Porto Alegre, v.7, n.11, p.7-17, mai. 1996



10

Muriel Caron

Thierry DE DUVE (1992, p.16) re-
sume o campo de acdo da arte nos se-
guintes termos: £ preciso que a liberda-
de de que goza o artista na sociedade
liberal sirva-lhe apenas para mostrar que
essa liberdadle € alienada ou iluséria, é o
alibi da opressao ou um privilégio con-
quistado a custa da liberdade de ou-
trem.

E por isso que, de modo geral, a
forma subversiva dessa arte autocritica
se efetiva na prépria pratica artistica,
fundamentando-se toda experimenta-
¢do nova sobre uma critica das produ-
¢Oes precedentes. Em conseqiiéncia, a
arte “se historiciza” e afianga, pela mes-
ma razdo, o critério de novidade.

Se Donald JUDD (1990) péde es-
crever sobre esse assunto:

Toda obra nova implica uma criti-
ca das obras mais antigas, mas essa cri-
tica so é pertinente em relagdo a obra
nova. (...) que um certo tipo de forma
tenha sido abandonada ndo é nada es-
sencial; em contrapartida, é decisivo
descrever e analisar os novos tipos de
formas, pois as obras novas sdo tdo
complexas e estruturadas como o eram
as antigas.

Robert KLEIN (1970, p.376) des-
taca a ambiglidade da posicao pro-
gressista da arte.

Toda arte voluntariamente nova é
parédia da precedente, na medida exata
em que a utiliza, e toda arte ultrapassa-
da torna-se autoparodia. Dessacraliza-
cdo e contra-senso sdo os motores da
vida artistica, insepardveis, tanto da cria-
¢do, quanto do julgamento.

Com efeito, esse critério de atua-
lidade e de novo atribuido a Moderni-
dade faz lembrar a estratégia emprega-
da pela indastria cultural, ou cultura de
massa, que, em sua perpétua busca de
novidade, produz efeitos de moda cada
vez mais efémeros. Parece realmente
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que a arte dos anos 60 tomou um duplo
movimento. Em um primeiro momento,
conscientes da necessidade de renovar
a linguagem artistica, os artistas expe-
rimentam formas que visam ampliar a
concepgdo da arte. Em segundo lugar,
essas formas rapidamente recuperadas
pela instituicdo arte, sdo adaptadas e
integradas a um sistema que - para en-
cobrir a separagdo entre arte de van-
guarda e cultura de massa - nivela as
mais “provocadoras” propostas.

Eis porque é possivel indagar-se
se a sucessao desenfreada dos movi-
mentos neovanguardistas europeus e
americanos entre os anos 60 e 70 nao
representa, tanto o ultimo esforco de
uma arte que deseja conservar um pa-
pel politico e social e escapar & sua in-
tegracdo em um mercado que cresce e
se especializa, como o indicio de insti-
tucionalizacdo de uma arte ja estabele-
cida, em que artistas, criticos, revistas,
donos de galerias e agentes de exposi-
¢oes se expdem, sobretudo, em uma
corrida a atualidade e ao prestigio.

A recepcdo critica da arte se acha
igualmente modificada. Desde a ruptura
com a tradicdo detonada pelas van-
guardas histéricas que reivindicavam
estabelecer suas proprias regras, os cri-
térios de avaliacdo fundamentados em
um modelo “ideal” ja ndo podem mais
servir e sdo substituidos por critérios tdao
diversos como a coeréncia interna, o

. éxito da técnica, a pertinéncia e a atua-

lidade das propostas.

Mas, mais especificamente, a
“crise do objeto” invocada nos anos 60
atingiu a tese formalista “greenberguiana”
que se alastrava desde o pés-guerra nos
Estados Unidos, bem como gerou posi-
¢bes criticas inspiradas no estruturalis-
mo e na semidtica. Situagdo paradoxal
que, de uma parte, concede novamente
& obra a possibilidade de ser julgada por
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seu contetdo, e de outra parte, remete-a
a um sistema de signos a decodificar.

Il
CONTRA O FETICHISMO DA ARTE:
A OBRA EFEMERA?

O que ndo deixa de estar em
causa, sob uma ou outra forma, em
tantas revolucdes sucessivas, € a encar-
nacdo dos valores, o monumento, o bi-
beld, o quase-construido, a quase-sinfonia,
o objeto de contemplacdo, em suma, “a
obra”.

(...) Ndo é pela obra que nos inte-
ressamos, mas pelo objeto de arte.
(KLEIN, 1970, p.403)

Parece que, uma vez que o obje-
to de arte - libertado de seu papel cul-
tual e de representacdo - participa do
sistema capitalista em que o valor de
troca sobrepuja o valor de uso, seu caré-
ter efémero torna-se uma evidéncia.

Por sua utilizacdo de elementos
fabricados industrialmente, as primeiras
montagens ou colagens modernas ja
insistem sobre as infinitas possibilidades
que o carater construido da arte - as
voltas com transformagoes continuas -
oferece, bem como destacam a posicdo
outrora precaria da obra. Do mesmo
modo. os espetaculos dada, as perfor-
mances futuristas..., propdéem formas
artisticas eventualistas que introduzem
as artes plasticas em uma dimensao
temporal limitada.

Mas é sobretudo a partir dos
anos 50, com a conscientizacdo pos-
guerra das possiveis “derrapagens” de
sociedades ditas “desenvolvidas”, e
mais tarde, com a transformacdo da so-
ciedade de consumo, que a obra eféme-
ra torna-se uma proposta artistica rele-
vante. Esse carater efémero permite, de
um lado, insistir no efeito de choque de

obras que “sacrificam sua vida ao instan-
te do aparecimento de sua verdade e
desaparecem sem deixar vestigio”
(ADORNO, 1989, p.228), e permite, de
outro lado, evitar que o objeto de arte
seja integrado ao circuito econémico
como produto de consumo cultural.

Assim, o carater efémero parece-
ria estar habilitado a pér termo ao feti-
chismo da arte (elemento de natureza
“ancestral e magica”) cujo valor tornou-
se ambiguo desde que confundido com
o fetichismo da mercadoria. Mas, como
observa Adorno, o problema continua
complexo.

As obras de arte que ndo insis-
tem em sua coeréncia com um fetichis-
mo que leva a crer serem elas o absolu-
to que nao podem ser, sdo de antemdao
sem valor, porém a sobrevivéncia da
arte torna-se precdria no momento em
qgue se conscientiza de seu fetichismo e
de como, desde a metade do século
XIX se compromete com ele. (ld.,
p.290)

E verdade que, para Adorno, que
continua a defender categorias préprias
para a estética idealista, o carater feti-.
chista confere a arte sua autonomia,
sem a qual ela perde seu “poder eman-
cipatorio”. Mas ja ndo é tarde demais?

Se a arte renuncia & sua autono-
mia, entrega-se ao mecanismo da socie-
dade existente; se permanece estrita-
mente para si, nem por isso deixa de
integrar-se como dominio inocente
dentre outros (id., p.290). Ainda mais,
temendo que “assimilando-se a neces-
sidacde, a obra de arte impeca os ho-
mens de se liberarem do principio da
utilidade, ao passo que deveria permitir
essa liberacao” (id., p.167), Adorno cri-
tica severamente todas as manifesta-
¢oes vanguardistas dos anos 60: O
novo ndo € que a arte seja uma merca-
doria, mas que hoje ela se assuma deli-
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beradamente como tal, e o fato de que
renegue sua propria autonomia enfilei-
rando-se orgulhosamente entre os bens
de consumo, oportuniza o éxito des:;a
novidade. (ADORNO, HORKHEIMER,
1974, p.166)

Se Robert Klein atribui também
ao fetichismo da arte um valor magico,
indica que a tentativa de excluir o obje-
to em proveito de atos criadores pode
ser um meio de resolver essa questdo.

A aversdo contra todas as formas
de fetichismo é um traco marcante da
elite contempordnea na qual se é levado
a colocar os artistas de primeira linha.
Ora, o objeto de arte se apresenta, por
uma ilusdo talvez necessdria ou consti-
tutiva, como portador de valores ou
valor encarnado; com isso, apela irresis-
tivelmente a tendéncias de natureza fe-
tichista. Qualquer pessoa que queira re-
duzir os valores ao ato humano (condi-
cionado) que os estabelece, tem a obri-
gagdo de desmistificar a obra de arte.
(KLEIN, 1970, p.403)

Assim, a obra desmistificada, fruto
da experiéncia estética, tem valor de
produto artistico, considerado, na me-
lhor das hipéteses, como “uma solidifi-
cacdo de experiéncias” e, na pior, como
um produto cultural dentre outros.

Essa interpretacdo junta, alias, as
experimentagdes artisticas desses anos
60. Quando Lucio Fontana fura suas te-
las; Raymond Hains expde cartazes lace-
rados; quando Piero Manzoni apresenta
suas caixas Merda, ou Joseph Beyus in-
venta o conceito de escultura social...,
quando, finalmente, esses artistas falam
sobre a morte de um certo tipo de obras
ligadas a uma concepgado fetichista da
arte tipicamente burguesa, suas mani-
festacbes ndo sdao, por isso, mMenos
apresentadas (com razdo, alids) como
obras de arte. Assim, se os artistas con-
tinuam a arrastar atras de si “grilhdes”
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(para retomar a expressdo de Robert
Klein) que “libertam do seu suicidio”, &
para finalmente ampliar os limites da
arte (que serdo, cedo ou tarde, institu-
cionalizados e, conseqiientemente, feti-
chizados). Trata-se, ndo da eliminacao
efetiva da obra de arte, mas de sua re-
lativizacao.

Desse modo, tanto a recusa a
produzir novos objetos ou imagens (de
onde a preferéncia por formas efémeras,
como as agdes do grupo japonés Gutai,
as “happenings” de Kaprov ou até a arte
conceitual), quanto a opg¢ao de tudo
integrar e representar na arte (como a
Pop-Art, a video-arte, o Novo Realismo...)
participam da mesma necessidade: re-
lativizar a categoria da obra, mostrando
que esta depende da relacdao especta-
dor/espago, bem como de um dado
contexto. A obra seria, antes de tudo,
fiadora de uma experiéncia vivida, o
rastro, o vestigio de um momento
dado, cujo cardter individual se muda
em universal.

E no entanto, se a nogdo de feti-
chismo perdura, € essencialmente por-
que o mercado e a instituicdo arte tém
todo interesse em continuar alimentan-
do a confusdo, por eles mesmo instau-
rada, entre fetichismo da arte e valor
mercantil.

As galerias, os museus, 0s con-
cursos e os prémios, o comércio € a cri-
tica de arte sempre aparentam supor
qgue o valor artistico é algo depositado
nas obras e visiveis nelas mesmas; pre-
tende-se sempre que o methor artista é
o que produz as melhores obras.
(KLEIN, 1970, p.408)

Esse deslocamento do valor en-
carnado para o valor mercantil - tornado
moeda corrente - & ainda mais dificil de
controlar e travar porque, como o des-
taca Pierre Bourdieu, ele nao € da com-
peténcia do artista.
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O produto do valor da obra de
arte ndo € o artista, mas o campo de
produgcdo enquanto universo de crenga,
que produz o valor da obra de arte
como fetiche, ou que produz a crengca
no poder criador do artista. (BOURDIEU,
1992, p.318)

Assim, enquanto o artista dos
anos 60 tende a desmistificar seu gesto
e sua criacdo (“Todo mundo € artista”
diz Beyus, “Eu sou uma maquina” ar-
gumenta Warhol), o sistema que rege a
arte continua a repousar sobre um
“universo de crenga” em que alguns
“sempre aparentam supor que o valor
artistico € algo depositado nas obras e
visivel nelas mesmas”, e outros produ-
zem “a crenga no poder criador do artista”.

m
PARA UMA AUTO-ULTRAPASSAGEM
DA ARTE?

O gue me interessa € o que se encontra
entre a arte e a vida.

ROBERT RAUSCHENBERG

Assistimos hoje ao esgotamento
ou a esclerose de todos os vocabularios
estabelecidos, de todas as linguagens,
de todos os estilos. Com essa caréncia -
por exaustdao - dos meios tradicionais se
defrontam aventuras individuais ainda
esparsas na Europa e na América, mas
que tendem todas, qualquer que seja a
envergadura de seu campo de investi-
gacao, a definir as bases pormativas de
uma nova expressividade.

Yves Klein expondo Le vide ou
propondo Zones de sensibilité pictura-
les immatérielles; Jean Tinguely conce-
bendo Hommage & New York (estrutura
monumental autodestruidora); Jonh Ca-
ge “compondo” 4,33 (de siléncio); Ben

Vautier declarando “Eu sou arte” ou
Wolf Vostell “O objeto esta morto, mas
a arte esta em toda parte”; Fluxus lidan-
do para transformar a vida em criagdo
permanente..., sdo outras tantas tentati-
vas para excluir o objeto de arte tradicio-
nal, substituido, nesse caso, por acon-
tecimentos, “experiéncias de criacdo co-
letivas”.

Adotando geralmente a forma de
“teatro do imediato”, essas tendéncias
insistem em uma participagdo coletiva
e, por isso, aceitam as novas regras es-
tabelecidas pela sociedade dos lazeres,
para zombar delas (com risco de se dei-
xarem prender) e para critica-las.

De modo geral, tratava-se de
desenvolver uma arte por e para todos,
como a apresenta Georges Maciunas,
ator de Fluxus:

Ndo fazer de sua arte profissio.
Mostrar que tudo é arte e que todo
mundo pode fazé-la. Ocupar-se de coi-
sas insignificantes, sem valor institucio-
nal. A arte deve ser ilimitada em quan-
tidade, acessivel a todos e, se possivel,
fabricavel por todos. (Op. cit. LAMBERT,
1971, p.16)

Mikel Dufrenne, que entrevia nes-
sas tentativas o detonador de uma ver-
dadeira subversdo (como ja a haviam
desejado os utopistas do século XIX),
ndo esconde seu entusiasmo:

A utopia da morte da arte anun-
cia e detona a explosdo da instituicdo: a
morte de uma certa arte ligada a insti-
tuicdo, mas ndo a morte de toda arte.
Como despolitiza a pritica revoluciona-
ria para repolitizi-la diferenterente, ela
desfaz a arte para refazé-la de outro
modo, para promover uma contracultu-
ra verdadeiramente popular, rebelde a
autoridade das normas e dos codigos,
capaz de invengcdo permanente sob o
signo do jogo e da fruicado. (DUFRENNE,
1974, p.232)
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Ora, se Dufrenne parece mesmo do quadro que “inclui” a colagem, o
ter revelado os efeitos perversos da objeto manufaturado?... Claro, o concei-
“arte ideologizante”, talvez nao tenha to de "obra aberta” subentende uma
percebido suficientemente bem os que relacdo objeto de arte/espectador mais
podem aparecer nas tentativas de de- complexa. Esse espectador acaba a obra
mocratizacdo da arte, pois uma arte através da percepcdo que dela tem e da
para todos, sendo na maior parte do interpretacdo que lhe da. Mas a ambiva-
tempo colocada sob o “signo do jogo e Iéncia sujeito/objeto permanece.
da fruicdo”, toma mais facilmente a for- Definitivamente, se as reivindica-
ma de distracdes “passivas” do que a de ¢bes mais radicais desses movimentos
atos “libertadores”. vanguardistas dos anos 60 nado se reali-

Com efeito, como o destaca a zaram, foi em parte por causa da enor-

Internacional Situacionista, A ultrapas-
sagem dos lazeres para uma atividade
de livre criacdo-consumo s6 pode ser
entendida em sua relacdo com a disso-
lucdo das artes antigas; com sua muta-

¢do para modos de
acdo superiores que
ndo recusam, ndao ex-
cluem a arte, mas a
realizam. A arte sera
assim ultrapassada,
conservada e supera-
da, em uma atividade
mais complexa (Sur
I'emploi..., 1960). Com-
preende-se facilmente
que O acesso a uma
verdadeira criagdo li-

vre necessitaria uma mudanga tao gran-

me importancia da institucionalizacdo
da arte, que nivela, a qualquer precgo,
todas as posicdes artisticas.

Contudo, para além dessas utopias
frustradas, os movimentos vanguardis-

tas dos anos 60 de-
sempenharam um pa-
pel fundamental e du-
radouro no abalo da
estética idealista, atra-
vés do questionamen-
to da categoria de obra,
seja substituindo-a por
outra categoria, como
experiéncia estética, se-
ja reformulando-a.
Assim, como
propde o filésofo ale-

mao Riidiger Bubner, trata-se de “renun-

de da sociedade, que as estruturas esta- ciar a admitir obras doadoras de sentido
belecidas (instituicoes, galerias...) hesitam e a submeter a arte ao conceitualismo
em contribuir plenamente para isso. filosofico” para preferir “a andlise da ex-
Da mesma maneira, € possivel periéncia estética”. Os objetos de arte
interrogar-se sobre o alcance real da tao se tornariam, pois, os mediadores dessa
preconizada participacdo do espectador. experiéncia estética assimilada a uma
De um lado, porque ndo se trata forco- performance e realizavel por qualquer
samente de uma participagao ativa (em um.
alguns casos, |he é solicitado simples- Por sua parte, em vez de liquidar
mente acionar um botao, assistir a uma o conceito de obra de arte, Peter Blirger
performance como assistiria a um espe- propde para ela uma nova defini¢do.
taculo qualquer) e de outro lado, no Nado ha que salvar a estética idea-
caso da criagdo de um ambiente que lista como um todo, nem conceber as
“integre” o espectador, ndo se trata fi- obras de arte como epifanias; basta
nalmente da mesma problematica que a considerd-las como produtos humanos
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com os quais estabelecemos um certo
tipo de relacdo que se caracteriza pelo
fato de que seu aspecto sensivel nos
remete a uma significacdo. (Id., p.191)

Biirger critica igualmente o prin-
cipio de unidade sujeito/objeto da esté-
tica idealista. Transposta para o conceito
de obra (enquanto identificacdo for-
ma/conteudo), essa critica deveria per-
mitir considerar a forma e o conteudo
como dois elementos separados.

E justamente na medida em que
a obra se opbe a resolugcdo das contra-
dicoes, em que ela ndo reflete a unida-

de como ja realizada, que pode ter éxi-
to. (/d., p.205)

Assim, essa ruptura da identifi-
cacdo forma/contetdo proporciona a
possibilidade de ampliar o conceito
de obra até conceber o contetdo ex-
pressivo como forma, e a destruicdo
da forma como uma operagdo de for-
malizacdo - outras tantas experimen-
tacbes tentadas nesses anos 60. Do
mesmo modo, a base da dissociacdo
sujeito/objeto & possivel conceber
uma relacdo obra/espectador mais di-
namica.
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NOTAS

' Robert KLEIN (1918-1967), nascido na Roménia, chegado a Franca em 1947, é his-
toriador de arte e esteta que se interessa sobretudo pela Renascenga italiana. Entre
1960 e 1967, escreveu um pequeno namero de textos de grande lucidez sobre a arte
de seu tempo. Os citados nessa dissertacdo foram extraidos de La forme et
l'intelligible: écrits sur la Renaissance et 'art moderne, Paris, Gallimard, 1970.

Nio foi em torno do “culto” da personalidade que Andy Warhol fundamentou sua
obra ou que, de uma outra maneira, Joseph Beuys mitificou sua biografia?

3Joseph Beuys contudo, foi eleito, durante alguns meses, no Partido ecologista ale-
mao.

4 Bulletin de I’ linternationale Situationniste, n® 9, agosto de 1964. A International Si-
tuacionista, cuja fundagdo oficial data de 1958, € um grupo que congrega escritores
(Guy Debord, Raoul Vaneigem...), artistas plasticos (Asger Jorn), arquitetos... que, em
lugar da arte, propunham a criacdo de situagcdes: Nossa idéia central € a da construcdo
de situagcoes, Isto € a construgdo concreta de ambiéncia momentdnea da vida, e sua
transformagdo em uma qualidade passional superior. Devemos elaborar uma interven-
¢ao ordenada sobre os fatores complexos de dois grandes componentes em perpétua
interacdo: o cendrio material da vida, e os comportamentos que ele provoca e que o
subvertem”. G. Debord, Rapport sur la construction des situations et sur les consitions
de I’ organisation de ['action de la tendance situationniste international (Relatério so-
bre a construcdo das situacoes e sobre as condigdes da organizagdo da acdo da ten-
déncia situacionista internacional.

512 Manifesto dos Novos Realistas (Mildo, 16 de abril de 1960). In: Pierre RESTANY,
Le Nouveau Réalisme, Paris, 10/18, 1978.

®Elas seguem nisso a estratégia da Pop-Art que, diante da rebentacdo da cultura de
massa, tinha escolhido propor imagens distanciadas e criticas.
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