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I 

Uma Introdução à A r t e C o n c e i t u a i 

C o m o convém a u m a arte d o pensamento, "arte conce i tua i " p r o p õ e problemas desde o 

início. O que foi? Q u a n d o ocorreu? (Estará ainda sendo criada, hoje c m dia, o u já será 

coisa d o "passado"?) O n d e ocorreu? Q u e m a produziu? (Devemos considerar " x " u m 

artista conceituai , o u não?) E, enf im, a pergunta central : p o r quê? Por que p r o d u z i r u m a 

forma de arte visual baseada na destruição das duas pr incipais características da arte ta l 

como ela chegou até nós na cultura ocidental , o u seja, a p r o d u ç ã o de objetos que 

pudessem ser vistos e o olhar contemplat ivo , p ropr iamente dito? [ f ig . l ] 

Esse não é apenas u m recurso retór ico para in ic ia r u m l i v r o sobre o assunto. Essas 

questões são reais. N ã o está de m o d o a l g u m claro onde se devem fixar os l i m i t e s da 

"arte conceituai" , quais os artistas e quais as obras a serem inc lu ídos . Se observada a 

p a r t i r dc u m d e t e r m i n a d o ângulo , a arte conce i tua i acaba p o r se assemeYliar u m 

pouco ao gato Chcshire de Lewis C a r r o l l — que aos poucos se dissolve, até que nada 

mais reste a nao ser u m s o i n s o , ov\x vmvpvK^^jÀç» çkíTS&fcvVs&vxssxv^^^wyia d t 

poucos anos p o r u m n ú m e r o res t r i to de artistas, o mais i m p o r t a n t e dos quais l o g o se 

p ô s a fazer outras coisas. E n o entanto , q u a n d o observada sob u m o u t r o aspecto, a 

arte concei tuai pode assomar c o m o o eixo e m t o r n o d o qua l o passado se 

t r a n s f o r m o u em presente: o passado m o d e r n i s t a da p i n t u r a vista c o m o a arte p o r 

\ 'cte«\êx\e\a., Cl cMvoud o^c se estende de C é x a n n e a R o t K k o , c o n t r a p o s t o ao presente 

p ó s - m o d e r n o c m que espaços c o n t e m p o r â n e o s de expos ições estão repletos de t u d o 

e de qualquer coisa, de tubarões a fotografias, de pi lhas de l i x o a v ídeos de telas 

múlt ip las — repletos, ao que parece, de t u d o , exceto de p i n t u r a m o d e r n a . 

O legado da arte c o n c e i t u a i n ã o é a l é m disso de m o d o a l g u m consensual . 

G r a n d e parte dos envolv idos está a inda viva e q u e s t õ e s c o m o status e p r i o r i d a d e 



são defendidas c o m ext remo zelo. E m meados da d é c a d a de 90, m e m b r o s antigos e 

atuais do g r u p o inglês A r t e & L i n g u a g e m p r o m o v e r a m u m a guerra verbal na 

imprensa c o m re lação à h is tór ia de suas atividades e m meados da década de 70. N o 

catá logo dc 1989 ded icado à e x p o s i ç ã o Arte Conceituai n o Centre P o m p i d o u , e m 

Paris — a p r i m e i r a grande e x p o s i ç ã o a reconhecer a arte c o n c e i t u a i c o m o u m 

f e n ó m e n o h i s t ó r i c o —, o ar t i s ta Joseph K o s u t h acusou o h i s t o r i a d o r B e n j a m i n 

B u c h l o h de ser p a r t i d á r i o e tendenc ioso , depo i s de B u c h l o h tê- lo acusado de 

m e n t i r sobre seu verdadeiro pape l nas origens d o m o v i m e n t o . M a s esse n ã o era u m 

f e n ó m e n o novo. J á e m 1975, o ar t i s ta amer icano M e l Bochner recebeu a tentat iva da 

crítica L u c y L i p p a r d de catalogar os desenvolv imentos da arte c o n c e i t u a i cie 1966 a 

1972 em seu l i v r o Six Years c o m u m a veemente c o n d e n a ç ã o , p u b l i c a d a nas pág inas da 

Artjonim, a mais i m p o r t a n t e revista de arte daquele p e r í o d o . S e g u n d o Bochner , as 

análises de L i p p a r d eram "confusas " e " a r b i t r á r i a s " , u m ato de " m á - f é " cu jo 

resultado se resumia a p o u c o mais d o que u m a " p a r ó d i a " d a q u i l o c]ue rea lmente 

acontecera. M u i t o mais tareie, na d é c a d a de 90, q u a n d o a arte c o n c e i t u a i 

" h i s t ó r i c a " c o m e ç o u a se t o r n a r o b j c t o de curador ias n u m a escala m a i o r , a p r ó p r i a 

L i p p a r d v o l t o u a sua a tenção para aqueles que agora se m u l t i p l i c a v a m para expl icar 

a sua i m p o r t â n c i a , a f i r m a n d o , c m u m a r t i g o , cjue n ã o confiava n e m nas m e m ó r i a s 

daqueles que hav iam estado lá, n e m na suposta v i são autor i tár ia dos h i s t o r i a d o r e s 

t]ue n ã o t i n h a m v i s to de p e r t o o m o v i m e n t o . 

T a m p o u c o são consensuais os relatos h i s tór icos surgidos. O retrospecto de 

L i p p a r d narra u m c o n j u n t o de es forços — em que é significativa a par t i c ipação de 

mulheres e artistas la t ino-amer icanos — para r o m p e r c o m os p r o t o c o l o s d o 

m o d e r n i s m o , t i d o , ele p r ó p r i o , c o m o u m b o m cliente das amplas estruturas n o r t c -

americanas de poder . O cr í t ico e h i s t o r i a d o r Charles H a r r i s o n vê a arte conce i tua i e 

especialmente o t raba lho d o g r u p o A r t e & L i n g u a g e m n ã o c o m o u m a r u p t u r a e m 

relação aos pr inc íp ios d o m o d e r n i s m o , e m n o m e de u m novo engajamento c o m a 

m o d e r n i d a d e social, mas c o m o u m a necessária r e f o r m u l a ç ã o dos f u n d a m e n t o s da 

independênc ia crítica cia arte. Para ele, o engajamento c o m a m o d e r n i d a d e social e a 

independência estética não são opostas. B e n j a m i n B u c h l o h , p o r sua vez, j u l g o u a 

obra de pelo menos alguns dos mais i m p o r t a n t e s artistas que p r o d u z i a m arte 

concei tuai c o m o u m a "estét ica de a d m i n i s t r a ç ã o " , o u seja, u m reflexo das estruturas 

d o capi ta l i smo oc identa l na sua fase admin i s t ra t iva e pós - indust r ia l ; para B u c h l o h , a 

única prát ica " c o n c e i t u a i " aceitável seria a de u m a crít ica das inst i tuições cul tura is . 

Seria ingénuo, em face dessas visões contrastantes, supor que esse l i v r o tenha a 

pretensão de c o n s t i t u i r u m a análise def in i t iva sobre a arte concei tua i . 

Nomes 
A t é mesmo o n o m e p r o p õ e , desde o início, u m a d i f i cu ldade . J á me u t i l i z e i da 

expressão "ar te c o n c e i t u a i " para fazer referência a u m a f o r m a his tór ica de vanguarda 

que floresceu n o final da década de 60 e ao l o n g o da década seguinte. O t e r m o era 

correntemente empregado na época , para designar u m a m u l t i p l i c i d a d e de atividades 

c o m base na l inguagem, fotograf ia e processos, as quais se esquivavam d o embate que 

então se cfetuava entre, de u m lado, a arte m i n i m a l i s t a e várias práticas " a n t i f o r m a i s " 

e, de o u t r o , a inst ituição d o m o d e r n i s m o , n u m contexto de crescente radica l i smo 

c u l t u r a l e po l í t i co . O art ista americano S o l L e W i t t p u b l i c o u os seus "Parágra fos 

sobre arte c o n c e i t u a i " em 1967, seguidos das " S e n t e n ç a s sobre arte c o n c e i t u a i " c m 



1969. Ê também desse ano a p r i m e i r a publ icação da revista A r t - I . a i i g i i a g e , que trazia o 

subtí tulo "Revista de arte conce i tua i " . P o r é m o p r i m e i r o a empregar, d c fato, a 

expressão "arte c o n c e i t o " fo i o escritor e m ú s i c o H e n r y F l y n t , já em 1961, em m e i o às 

atividades associadas ao g r u p o Fluxus de N o v a Y o r k . E m u m ensaio poster ior , 

publ icado na Antholog)i d o F luxus (1963), F l y n t escreveu que "a r te c o n c e i t o " é acima 

dc t u d o uma arte na qual o mater ia l são os " c o n c e i t o s " , a rgumentando em seguida 

que, " u m a vez que 'os conceitos ' são estr i tamente v inculados à l inguagem, a arte 

conceituai é u m t i p o dc arte na qua l o mater ia l é a l i n g u a g e m " . N o entanto u m a 

figura influente c o m o L u c y L i p p a r d comentar ia cjue a le i tura de F l y n t da "ar te 

mean-ing (mên'ip), n. 1. what is meant; what is i n -
tended to be, cr in fact is, signified, indicated, referred 
to, or understood: signification, purport , import , sense, 
or significance: as, the meaning of a word. 2. [Archaic], 
intention; purpose. adj. 1. that has meaning; signifi-
cant; expressivo. 

1 
Joseph Kosuth 

Intitulado (Arte como 
ideia como ideia) 
[Sentidol 1967 

Cópia fotostática sobre 
papel apoiada em 
madeira 119.4 x 119.4 
Coleção Menii, Houston 

c o n c e i t o " baseada no F luxus t i n h a poucos v ínculos c o m o que ela acreditava 

c o n s t i t u i r a arte conce i tua i de vanguarda em N o v a Y o r k , na segunda metade da 

década de 6o: "poucos dos artistas c o m os quais estive envolvida t i n h a m 

conhec imento dis to , e de t o d o m o d o , aquele era u m t i p o diferente dc ' c o n c e i t o ' " . O 

p o n t o em questão não é se u m a ciiscussão dos antecedentes deveria ser excluída de 

u m estudo da arte concei tua i , mas s i m que, ao escrever histór ias da arte, dever íamos 

buscar estabelecer v inculações h is tór ico-art í s t icas plausíveis , que talvez t e n h a m t i d o , 

na realidade, menos i m p a c t o sobre a real p r o d u ç ã o da arte da época cio que se 

gostaria de acreditar. 



É c o m tais questões e m mente que elevemos vo l tar os o lhos para u m terceiro 

t e r m o , que veio a ter ampla c irculação — o " c o n c e i t u a l i s m o " — e que carrega u m a 

variedade de significados. T o m a n d o , p o r exemplo, sua c o n o t a ç ã o na imprensa: na fase 

in ic ia l d o concurso T u r n e r Prize 2000, na Tate B r i t a i n , em Londres , u m dos jornais 

ingleses (que não era u m tab ló ide) voltou-se de maneira negligente e zombete i ra ao 

" conce i tua l i smo cie a n i m a l m o r t o e camas desarrumadas" da arte c o n t e m p o r â n e a . 

" C o n c e i t u a l i s m o " , ao que parece, passou a ser ident i f i cado , em alguns redutos , c o m o 

qualquer c o n j u n t o de práticas c o n t e m p o r â n e a s que n ã o se c o n f o r m a m às 

expectativas convencionais de expos ições de arte, isto é, que m o s t r e m objetos feitos 

pelo artista e voltados à c o n t e m p l a ç ã o estética. U s a d o neste sent ido , 

" c o n c e i t u a l i s m o " torna-se u m a espécie de ró tu lo c o m u m para aqu i lo que os 

conservadores dos t ipos mais variados r e p u d i a m na arte c o n t e m p o r â n e a . 

H á ainda u m sent ido d iametra lmente o p o s t o d o t e r m o . T o r n o u - s e u m lugar- ' 

c o m u m d o p o l i t i c a m e n t e cor re to a ideia de que o m o d e r n i s m o se estabeleceu c o m o a 

arte d o O c i d e n t e e, em part icu lar , da A m é r i c a d o N o r t e e da E u r o p a O c i d e n t a l , 

além d o mais, u m a arte p r o d u z i d a pelos homens desses lugares.. E, u m a vez que a arte 

conceituai parece se colocar na brecha entre a ú l t ima fase d o m o d e r n i s m o e aqu i lo 

que se seguiu, lançaram-se tentativas de ampl ia r seu alcance para além d o t e n t r o 

anglo-americano em que ela se estabelecera, especialmente na década entre 1965 e 

1975. U m a recente c o m p i l a ç ã o de ensaios i n t i t u l a d a Rewritiiig Conceptual Art a f i rma que 

uma ta l arte c o n s t i t u i o ter reno "sobre o qua l cpase t o d a a arte c o n t e m p o r â n e a 

adqui r iu sua ex is tência" , e que, e m seu recente florescimento, " o conce i tua l i smo 

tornou-se extremamente d i f u n d i d o , q u a n d o não d o m i n a n t e , n o m u n d o da a r t e " . 

V i s t o dessa perspectiva, o " c o n c e i t u a l i s m o " assume u n i a d u p l a ident idade . U m a arte 

conceituai " a n a l í t i c a " é rebaixada, c o m o u m a arte feita p o r homens brancos 

racionalistas, atolados i i o p r ó p r i o m o d e r n i s m o que almejavam cr it icar . A histór ia 

expandida, p o r o u t r o lado, c o m e ç a a desenterrar u m e n o r m e c o n j u n t o de artistas, 

tanto homens c o m o mulheres , que t e r i a m t raba lhado , acredita-se, de u m a maneira 

"conceitual ista" já a p a r t i r da década de 50, em u m a série de temas e m a n c i p a t ó r i o s 

que abarcavam desde o i m p e r i a l i s m o até a ident idade pessoal, e m lugares tão 

distantes entre si q u a n t o a A m é r i c a L a t i n a e o J apão , a Austrá l ia abor ígene c a R ú s s i a . 

O resultado é a defesa de u m Conceitualismo global — t í tulo de u m a i m p o r t a n t e 

exposição organizada e m N o v a Y o r k em 1999. 

U m a das tarefas da presente in t rodução à arte concei tua i , então, é m a n t e r 

separados do t e r m o central esses sentidos rivais: ãbs tendo-se de aceitar colno não 

problemática a hipótese " c o n c e i t u a i " de grande escala, mas t a m b é m não r e s t r i n g i n d o 

a atenção a u m " c â n o n e " anglo-americano (e agora h i s t ó r i c o ) d o que se entende 

como conceituai; evitando, igualmente , enxergar a arte conce i tua i c o m o u m p ó s -

modernismo engajado avant la lettre, mas sem descambar para o lado o p o s t o , que a vê 

como u m eco enfraquecido d o m o d e r n i s m o burocrát ico . Observaremos, c o m 

cuidado, as várias tendências que t iveram u m papel s ignif icat ivo na década , c ruc ia l 

para essa arte, que se estende de meados de 1960 a meados de 1970. M a s , antes disso, 

é preciso voltar os o lhos para a o r i g e m da arte conce i tua i — voltar-se para a sua " p r é -

história", por assim dizer. E, finalmente, considerar, brevemente, a questão d o seu 

legado com relação à arte c o n t e m p o r â n e a : aqui , o que se deve perguntar é se a arte 

conceituai teria preparado, c o m efeito, o c a m i n h o para u m " c o n c e i t u a l i s m o " 

internacional bem-sucedido. • 
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Kasimir Malevich 

Quadrado preto 

PRECONDIÇÕES E PERSPECTIVAS s ^ ^ f a i g i s 
óleo sobre tela 
8 0 x 8 0 
Galeria Tretyakov, 
Moscou 

A relação entre a arte conce i tua i e o m o d e r n i s m o é u m assunto fértil . O que se p o d e 

afirmar c o m alguma certeza é que o m o d e r n i s m o , na f o r m a d o m i n a n t e que veio a 

assumir, ao menos no m u n d o anglo-americano — o u seja, c o m o teor izado pelo 

crít ico C l e m e n t Greenberg e dignif icacio c o m u m " M " m a i ú s c u l o —, e n t r o u em u m a 

crise p ro funda , talvez t e r m i n a l , n o fim da década de 6o. M a s essa queda n ã o fo i a 

pr ime i ra — o m o v i m e n t o m o d e r n o já havia passado p o r u m a crise anter ior , da q u a l 

conseguiu se recobrar e da q u a l emergiu para se t o r n a r d o m i n a n t e . E preciso 

estabelecer uma visão deste m o d e r n i s m o h e g e m ó n i c o para m e l h o r compreender o 

desafio que a arte conce i tua i representou e m relação a ele. Para t a n t o , é preciso que 

nos vol temos para o " o u t r o " d o p r i m e i r o m o d e r n i s m o : a vanguarcia histór ica ( u m a 

dist inção que devo ao h i s t o r i a d o r a lemão Peter Búrger ) . 

FORMA 

O p r i m e i r o m o d e r n i s m o f o i t ranscu l tura l e t rans-his tór ico c m seu i m p u l s o i n i c i a l . 

O s crít icos d o g r u p o de B loomsbury , Cl ive Bel l e Roger Fry, i so laram, n u m a • 

definição famosa, a característica p r i n c i p a l da arte c o m o " f o r m a " : " f o r m a 

signif icante" , para Bell , " f o r m a expressiva", para Fry. D e acordo c o m Bell , F r y e 

outros, a arte m o d e r n a , c o m o fo i estabelecicla p o r C é z a n n e , oferecia a promessa de 

uma l ibertação da tradição académica p o r m e i o da ênfase sobre a f o r m a pictór ica . 

Isso poderia ter u m efeito sobre as e m o ç õ e s d o espectador sensível comparáve l aos 

efeitos d o som em música ; o u seja, independente d a q u i l o que as formas p o d e r i a m 



representar. Essa c o n c e p ç ã o co inc id ia c o m os m o v i m e n t o s t]ue se cfetiiavam, na 

prática, em direção a u m a arte inte i ramente abstrata; u m a arte " p u r i f i c a d a " de traços 

narrativos o u descrit ivos, e que agia sobre o espectador c o m o "mt i s i ca v i sua l " . 

A obra que parece ter inaugurado o m u n d o da arte abstrata, c o m o u m a espécie de 

manifesto visual, fo i o Quadmiopreto snprcuiatista de K a s i m i r M a l e v i c h , e x i b i d o em 

Petrogrado em dezembro de 1915 [ f ig . 2 ] . T a n t o M a l e v i c h q u a n t o M o n d r i a n 

aproveitaram-se da abertura levada a cabo pelo c u b i s m o e, a p a r t i r dos p r i m e i r o s 

encontros c o m esse m o v i m e n t o , p o r vo l ta de 1911-12, até mais o u menos 1914-15, 

deram início à abstração de traços reconhecíve is d o m u n d o , p o r m e i o de suas 

pinturas . Esse processo de análise visual desenvolveu-se, p o r é m , apenas até o p o n t o 

da criação de u m a arte " a b s t r a í d a " da realidade, mas ainda enraizada em géneros 

como paisagem, retrato e natureza-morta . O que ela parece ter feito, apesar disso, f o i 

criar a possibil iciade de u m a arte in te i ramente abstrata, cuja referencia para c o m u m 

m u n d o exter ior cfistinguível tivesse 

s ido e l iminada . A abstração falava de 

u m a busca da essência p ic tór ica e de 

u m a l ibertação dos l imi tes t rad ic iona i s 

que i n c i d i a m sobre a arte. 

Essa l iberdade , n o e n t a n t o , 

impl i cava alguns perigos, os quais t êm 

r o n d a d o a arte abstrata ao l o n g o da 

sua existência . Q u e m ter ia a 

a u t o r i d a d e para d izer se u m a 

específ ica c o n f i g u r a ç ã o dc f o r m a s c 

cores c o n s t i t u i u m a " h a r m o n i a 

f o r m a l " , u m " t o d o e s t é t i c o " — o u se 

ela é falha na sua tentativa? N a prát ica , 

essa t o r n o u - s e u m a q u e s t ã o que 

envolv ia a q u i l o que o ar t i s ta af irmava, 

o u , mais precisamente , ac]uilo que era 

a f i r m a d o pe lo c r í t i co de arte . E u m 

sistema dependente de u m a 

a u t o r i d a d e cr í t ica é t a m b é m u m 

sistema cujos flancos se a b r e m a 

sarcasmos e à sat i r ização . D a í a br incade i ra dos p r i m e i r o s vanguarcfistas de levar u m 

crít ico a se derramar , em l i r i s m o , sobre u m a " p i n t u r a " abstrata feita c o m u m p i n c e l 

amarrado ao rabo de u m b u r r o . F o i esse t i p o de p r o b l e m a que M a r e e i D u c h a m p 

ressaltou, de mane i ra aguda, q u a n d o d o s u r g i m e n t o da a b s t r a ç ã o p r o p r i a m e n t e 

d i t a . Tais obras f o r a m , desde então , a m p l a m e n t e investigadas c o m o os 

predecessores da arte conce i tua i : os rcadyinaAes. 

• CONTEXTO 

D u c h a m p c o m e ç o u , já c m 1915, a recolher objetos que não haviam sido elaborados 

or ig ina lmente c o m o objetos de arte, mas s im c o m o coisas comuns e uti l itárias — 

t ranspondo-os então d o seu contex to usual para u m ambiente inte i ramente estranho: 

o contexto da arte. O p o n t o e m questão era que, se Picasso o u T i t l i n o u seja lá q u e m 

fosse tivesse elaborado u m ob je to de meta l e pape lão , o u arame e macieira, problemas 



p o t e n c i a l m e n t e complexos i n c i d i a m sobre a ident idade desse o b j e t o . T o m a r u m 

o b j e t o dessa natureza c o m o obra de arte era u m fato para o qua l não havia 

antecedentes, fdoje é fácil ver a poss ibi l idade de u m erro cruc ia l entre o ato de 

estabelecer a ident idade de algo c o m o 

u m a o b r a de arte — c o m base na " 

qual idade f o r m a l essencial que o • 

ob je to possui e o o p o s t o t o t a l disso: 

t ratar o ob je to c o m o arte não p o r 

causa de u m a " e s s ê n c i a " f o r m a l c o m ,a 

qua l t o d o s concordamos , mas em 

decorrênc ia de fatores contextuais , tais 

c o m o o fato de a o b r a v i r a púb l i co c m 

u m a expos ição de arte o u de ter s ido 

p r o d u z i d a p o r a lguém a q u e m a 

ident idade " a r t i s t a " já tivesse s ido 

confer ida . O p r i m e i r o "readyiiiade sem 

ass is tência" cie D u c h a m p f o i u m 

s u p o r t e de meta l para garrafas [ f ig . 3]. 

Apesar da sua a legação de que a 

escolha d o ob je to t i n l i a s ido arbitrária, 

talvez ele tenha o p t a d o p o r algo 

bastante p r ó x i m o d o t i p o de elementos 

que c o m e ç a v a m a emergir c o m o 

formas escultór icas , c o m o ob je t ivo de 

forçar a cjuestão sobre o que era e não 

era arte — onde terminava o d o m í n i o 

d o estét ico e começava o d o ut i l i tár io . 

A verdadeira celeuma surg iu alguns 

anos mais tarde c o m a Fonte de ' 

D u c h a m p [f ig . 4 ] . A histór ia é 

conhecida de t o d o s . D u c h a m p , já 

então u m art is ta bcm-estabelecido, era 

u m dos m e m b r o s d o comité de seleção 

em u m a expos ição aberta de esculturas 

em N o v a Y o r k . Ele c o m p r o u u m u r i n o l 

em u m a lo ja de ferragens e o submeteu 

c o m o escultura — assinada c o m o 

p s e u d ó n i m o " R . M u t t " — aos o u t r o s 

m e m b r o s d o comité . A obra f o i 

rejeitada pelo júri — apesar d o suposto 

caráter aberto da expos ição , acessível a 

qualquer u m que pagasse a taxa de 

inscrição — e não fo i exibida. As alegações eram de que a o b r a era de certo m o d o 

" i m o r a l " ; de que se tratava " s i m p l e s m e n t e " de u m a peça de banheiro , c assim p o r 

diante. A questão se fez ainda mais seriamente c ó m i c a pela semelhança f o r m a l entre 

o u r i n o l e as esculturas abstratas organicamente moldadas cie C o n s t a n t i n Brancusi , 

algumas das quais já t i n h a m sido expostas nos Estados U n i d o s . 
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LINGUAGEM 

Duchamp marcou sua posição com um suporte para garrafas, uma pá dc neve e um 

urinol, embora também tenha utilizado a linguagem como uma critica à arte. 

A relação da linguagem para com a arte moderna é curiosa. N u m certo nível, o 

modernismo expurgou da arte a linguagem. A arte académica havia sido altamente 

teorizada, centrada na proximidade da arte e da literatura — no recontar, cm termos 

visuais, de narrativas predominantemente clássicas e bíblicas. O modernismo rompe 

com esse vínculo. Noções como a de um "olho inocente" ou de uma arte que 

apelasse apenas ao olhar somaram-se a um domínio no qual a linguagem, com as suas 

conotações de natureza mental e racional, é eliminada. Em seu lugar são priorizados 

sentimento e emoção. N u m outro sentido, no entanto, o modernismo c perseguido 

pela linguagem. Malevich, Mondrian c Kandinsky, todos eles escreveram sobre a 

teoria da abstração. N o cubismo, as palavras aparecem nas pinturas e nas colagens 

propriamente ditas. Em geral, é 

como se a relação da linguagem 

para com a arte moderna fosse a 

de estabelecer os termos do 

encontro emocional do 

espectador e da obra. 

O espectador seria posicionado 

pela teoria, antes de estar livre 

para sentir. Parte da revolução do 

modernismo consistiu em afastar 

a arte de um domínio púbtíco de 

linguagem e narrativas 

compartilhadas, levando-a para 

uma esfera de emoção e 

sentimentos privados, na qual 

esses últimos são vistos de certa 

forma como uma instância mais 

fundamental do que as palavras, c 

mais "universal". Uma das 

estratégias de Duchamp era a de 

promover a contaminação do 

mundo dos sentimentos inefáveis com uma série de trocadilhos espirituosos (ou 

terríveis), como o " L H O O Q " (que, sc lido em voz alta, soa como elle a chand aii cid: "ela 

tem uma bunda quente"), legendando uma Monalisa outrora casta e agora bigoduda; 

c o nome que ele criou para o seu alter ego feminino, Rrose Selavy (eros: c'est la vie; 

"eros, a vida é isso aí") — perturbando, com essas atitucies, a sonoridacie do cânone e 

da autoria artística. Uma das pretensões do primeiro modernismo era a adoção, por 

parte dos artistas, do papel romântico de profetas visionários ou de bobos sagrados. 

Com as suas insinuações sexuais e sua contaminação por aquilo que Kandinsky 

chamou de "o espiritual na arte", Duchamp, por meio de uma série de objetos 

utilitários comuns, força a junção daquilo que os sacerdotes separariam. O cartaz de 

loja do pintor académico Jean-León Gérôme, baseado num trocadilho, com certeza 

não foi concebido por ele como "arte" [fig. 5]. Na obra dc Duchamp, trocadilhos e 

brincadeiras levantam sérias questões sobre as fronteiras da arte. 



Outros artistas de vanguarda continuaram a exercer essa espécie de jogo crítico. 

O dadaísta Faneis Picabia, ao produzir uma pintura feita quase que inteiramente de 

assinaturas, brincava com a noção de linguagem e de arte visual como sistemas de 

representação distintos, mas relacionados [fig. 6]. Mais tarde, o surrealista René 

Magritte avançou essas questões com a pintura de um cachimbo à qual deu o título 

Isso não c um cachimbo. Dc modo similar, na sua pintura de um espelho de mão, aparece, 

em vez do reflexo de um corpo humano, o equivalente linguístico Corps bumainc 
[fig. 7]. Juntamente com os dadaístas e surrealistas, ainda que num registro diferente, 

os construtivistas soviéticos sc voltaram para uma crítica à obra de arte esteticamente 

autónoma e à forma de vida que a sustentava. Com a sua noção de arte-em-

produção, repudiaram a arte como um 

sintoma da sociedade burguesa, 

sustentando que a arte deveria ser 

• substituída por contribuições práticas 

à construção do socialismo. A crítica 

ao individualismo burguês animou, em 

igual medida, a vanguarda do Leste e 

do Oeste, apesar das diferentes 

circunstâncias em que se encontravam. 

HISTÓRIA 

Nas primeiras décadas do século o 

modernismo tornou-se, dessa maneira, 

um movimento estabelecido, com a 

realização de uma arte autónoma e 

inteiramente abstrata. Por trás da 

aparente autoridade e auto-suficiência, 

no entanto, escondia-se uma 

instabilidade conceituai, que os 

vanguardistas mais críticos logo 

trouxeram à luz. Muitos dos temas 

recorrentes da primeira vanguarda, 

como a identidade da obra de arte, a 

relação entre arte c linguagem, a 

relação da arte com o mundo da 

produção de mercadorias, contraposto 

t a uma ideologia de independência e de valor espiritual, além dc perguntar-se o que 

era exatamente aquilo que o artista fazia, podem ser vistos como prefiguradores da 

posterior arte conceituai. O mais surpreendente é, talvez, a rapidez com a qual as 

coisas foram cfctuadas. A altura da Primeira Guerra Mundia l — tendo, dc um lado, a 

arte abstrata e, de outro, o rcaiymadc —, os limites conceituais tanto do essencialismo 

quanto do contextualismo já tinham sido esboçados. Alguns poucos anos mais tarde, 

posteriormente à Revolução Bolchevista, os construtivistas passariam a rejeitar a arte 

enquanto tal. O modernismo foi, por assim dizer, estabelecido e testado até a 

destruição dentro dc um mesmo período histórico. 

Uma dupla pergunta se coloca, então, de maneira enfática. Sob certos aspectos, 

ela é uma pergunta ingénua, para a qual não há resposta. Mas, por outro lado. 
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levando-sc em consideração o c]ue já vimos, essa pergunta pode ser, também, 

intrigante. Primeiro, como é que o modernismo sobreviveu? Segundo, por que a arte 

conceituai levou tanto tempo para aparecer? Se os pólos do modernismo e da 

vanguarcia foram estabelecidos de maneira tão prematura, por que não v i m o s surgir 

uma arte conceituai inteiramente desenvolvida já por volta de 1918, ou ainda, na 

década de 20, em lugar do seu surgimento, acontecido somente por volta de 1968 e 

estendendo-se ao longo da década de 70? A resposta envolve o reconhecimento de 

que a arte não é simplesmente um sistema independente de significação. Ela é, na 

verdade, uma prática social, e a gama de possíveis significados a sua disposição em 

qualquer tempo e período é circunscrita por um contexto histórico. Como se tornou 

patente mais tarde, a crise política do início do século XX não resultou numa nova 

ordem mundial. O socialismo internacional não aconteceu. O sistema capitalista 

herdado do século XIX e que se desfez 

em 1914 foi restabelecido na década de 

20, apenas para entrar em uma 

prolongada crise, mais uma vez, cm 

1929: uma crise que não se resolveu até 

1945. Mas, depois da ruptura por volta 

de 1914-21, o status fio se viu em posição 

de restabelecer o controle. Ao lonao 
o 

desse período, a prática da arte 

moderna parece ter se triangulado dc 

acordo com as opções do modernismo, 

da vanguarda e do realismo social, 

algumas vezes cm suas formas puras, 

algumas vezes de maneira até certo 

ponto híbrida. Deve-se mencionar, 

além disso, que o debate acontecia em 

um espaço restrito, à medida que a 

década de 30 avançava: na EurOpa não-

ocupada (principalmente Paris e, numa 

escala menor, Londres) e nos Estados 

Unidos (principalmente Nova York), 

já que Berlim e Moscou tinham sc 

tornado lugares bastante hostis á 

prática cia arte moderna. A s s i m , podemos responder à nossa pergunta da seguinte 

forma: o modernismo, naquela conjuntura, conteve o seu potencial emancipatório. 

Contra um pano de fundo de fascismo e ditadura, uma arte independente 

desenvolve, em si e em relação a si mesma, um aguçado corte crítico. O modernismo 

autónomo teve os seus "outros", virtualmente a partir do início cio movimento, na 

forma das vanguardas críticas do dadá, surrealismo e construtivismo. Mas, no todo, 

manteve-se hegemónico, enquanto as vanguardas eram ou subordinadas a ele ou 

extintas. E como sc, para que fosse rejeitado logicamente como obsoleto e então 

substituído — para que se desafiasse o que Michael Fried chamou de a sua "condição 

primorciial" (ou seja, que a arte é feita para ser olhada^ —, o modernismo tivesse, 

primeiramente, de fazer com que todo o seu potencial fosse utilizado. Apesar do 

rcaiymadc e do produtivismo, isso ameia não havia sido feito. 
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3 

A VANGUARDA RECUPERADA 

A crise política da década de 30 pairou ameaçadora sobre o movimento moderno na 

arte e as possibilidades que ele abria. As regras básicas apenas se modificariam após a 

reconfiguração do mundo a partir do final da década de 40, com a derrota do 

f-ascismo, o início da era nuclear e o começo da Guerra Fria. Depois do período 

inicial de reconstrução do pós-guerra, em meados da década de 50, o realismo 

pictórico passou a ser identificado com a repressão e o conservadorismo político, ao 

passo que o modernismo, por sua vez, tomava fôlego, de modo espetacular, dando 

origem à escola de Nova York. Jackson PoUock, Clifford Sti l l , Barnett Newman, 

Mark Rothko e outros passaram a produzir arte abstrata numa escala e com tal 

segurança que pareciam dar margem a algo novo, que não fora acessível a Piet 

Mondrian, Joan Miró e artistas abstratos de uma geração anterior. A teoria moderna, 

além disso, desenvolveu-se mais notavelmente nos ensaios e críticas de Clement 

Greenberg e, mais tarde, de Michael Fried. Além disso, por trás dessa realização 

intensa, a base institucional do modernismo cscorava-se numa expansão de galerias, 

museus e publicações. A relação entre a arte moderna e o seu suporte institucional 

não é, no entanto, direta. N a década de 40 e início de 50, a postura de PoUock, 

Rothko e de outros era decisivamente de oposição. E difícil dizer que a arte deles 

tenha sido feita para o mundo que a consumia; se algo pode ser afirmado, c que ela 

foi feita a despeito desse mundo, ou como parte de uma tentativa de sobreviver a ele. 

E no entanto, muitos historiadores tornaram essa separação indistinta, reagindo às 

reivindicações de independência da arte mediante um ponto de vista que vinculava a 

arte moderna ao poder americano. Na altura da década de 60, no contexto muito 



diverso de oposição à guerra do Vietnã, essa fo i a maneira pela qual as coisas 

passaram a ser vistas. N o período d o imediato pós-guerra, no entanto, a arte 

moderna não tinha ainda sido inteiramente exaurida em seu poder de crítica. 

Paralelamente ao florescimento do modernismo, na década dc 50, houve 

também uma regeneração da vanguarda, em u m conjunto de atividades artísticas 

não vinculadas a um meio específico. As sementes de uma arte conceituai autónoma 

podem ser localizadas aqui. O entulho das guerras (incluindo o da Guerra Fria) 

soterrara a vanguarda. A vanguarda soviétic,Tlcrr"STnTplcsfflente eliminada. Apenas 

' depois da publicação dc The Great Experiiiient, de Camilla Gray, em 1962, é que se 

tornou visível a magnitude daquele movimento. O surrealismo havia se rec-luzido, na 

\a moderna, ao imaginário onírico de Salvador Dali e de René Magritte. Miró era 

\o como um artista moderno abstrato, c ignorava-se o raciicalismo técnico de Max 

Ernst. Greenberg julgou os artistas surrealistas como "restauradores do passado 

literal" e "agentes avançados de uma nova arte confisrmista e voltada ao mercado". 

^7 Walter Benjamin, que em seu famoso ensaio " A obra dc arte na era de sua 

reprodutibilidade técnica" afirmara que o surrealismo e o bolchevismo eram a 

estrutura básica c gémea do seu pensamento crítico, permaneceu, até a tradução de 

seu ensaio em fins da década de 60, totalmente desconhecido nos países de lingua 

inglesa. Até mesmo Duchamp teve que ser trazido novamente à baila pelos artistas da 

recém-surgida vanguarda de meados da década de 50; Jasper johns, Robert 

Rauschenberg e John Cage nos Estados Unidos, e Richard Hamil ton na Inglaterra. 

• O que se passou, por toda parte, foi menos uma questão dc vanguardas originais 

inspirando u m a nova geração, do que a inic iat iva dessa geração de construir suas 

próprias posturas críticas diante dc um modernismo triunfante (e de um capitalismo 

consumista triunfante), redescobrindo, nesse processo, os seus antecedentes. 

RAUSCHENBERG 

O modernismo do pós-guerra americano foi, com a notável exceção de Barnett 

Newman, essencialmente uma c^ola de abstração gestual. Jackson Pollock, Clifford 

Still, Wi l lem de Kooning, Arshile Gorky, Franz Kline e mesmo Mark Rothko, todos 

dependem de uma convicção quanto à autenticidade intuída e da necessidade de uma 

marca autoral — a convicção de que a singularidade de u m determinado traço, feito 

por aquele determinado indivíduo, em resposta a uma circunstância específica, 

precisamente por ser tão verdadeiro e único, escapa à contingência e ascende a um 

plano universal de sentimento. E então, o que faz Robert Rauschenberg? De maneira 

consciente c deliberada, ele pmta a mesma coisa duas vezes. Kietiiiii Ic Eictuin 11 [figs. 

8-9] são obras complexas. Rauschenberg começara produzindo "telas combinadas", 

em meados da década de 50, fazendo tabula rasa da especificiciade do meio da 

' pintura moderna: os seus trabalhos apresentavam fotografias, jornais, objetos 

descartados, incluindo um grande número de animais empalhados e de detritos . 

automotivos. Ele procurou, cm suas próprias palavras, operar no limiar entre a arte e 

a vida, o que talvez implique operar no limiar entre uma modernidade urbana, 

' consumista c conduzida pela midia, e aquilo cpe Greenberg chamou efe "pintura de " 

tipo americano". Pelo padrão de algumas cias suas prociuções mais recentes, as obras • 

Etctiiin Ic Ejctniii Z/são relativamente modestas. As pinturas remetem, claramente, ao 

caráter único da obra de arte, em parte por meio da incorporação de fotografias, em 

parte pelo ato de duplicar que ali toma corpo, ele próprio repetido de maneira 



recorrente (dois edifícios cm cliamns pintados duas vezes; dois presidentes 

Hisenliovver, duas vezes; uma fotograha de duas ár\'orcs, duas vezes). As marcas da 

arte propriamente dita são duplicadas, no entanto, dc um modo ainda mais 

específico, nas repetidas obras, cobertas cie borrões e manchas, das pinturas 

expressionistas abstratas. Essas pinturas são uma prova de espontaneidade^a_ 

autenticidade c, ali, colocada entre asjías^A matéria principal da obra é a—: 

institucionalização da espontaneidade. 

FiKtiiin I c Factiiiii /í necessitam uma da outra. O sentido da obra emerge no espaço 

entre as duas pinturas, ou, talvez, entre at]uele espaço e um terceiro elemento; a 

descrição, ou tipo, "pintura abstrata gestual". N o final da década dc 50, com o assim 

chamado expressionismo abstrato de "segunda geração", a luta pela autenticidade 

tornou-se um estilo. Quatro anos antes, Rauschenberg havia teimado uma espécie 

diferente de distância com relação à abstração gestual no iconoclasta Desenho dc De " 
Kooning Apci^^ado [fig. 10]. Rauschenberg obteve um desenho de De Kooning, com o 

apt)io desse último (ele diria mais tarde que escolheu um bom desenho, para tornar 

difícil o seu apagamento) e então se pôs laboriosamente ao trabalho, esfregando a 

superfície do cfesenho até apagá-lo. Como uma espécie de símbolo crítico, o De 

Kooning apagado dificilmente poderia ser mais económico: usando o gesto para 
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extinguir o gesto, utilizando o mesmo recurso de construç.ão dc scnticio para desfazer 

um conjunto dc sentidos e instituir um outro, devolvendo a unidade estética 

alcançada pela obra finalizada à unidade primordial onde ela tem a sua origem — o 

vazio da tela ou da folha dc papel (se bem que visivelmente ímhalhaAo). De modos 

diversos, tanto um quanto o outro trabalho dcRauschenberg representam respostas 

à questão "Como prosseguir?", uma vê z canto l imite cia expressão individual já fora 

atingido e, além do mais, codificado eiríiim sistema. 

Duchamp comentara, na década dc 40, que a sua intenção com os nadymaács, um 

quarto dc século antes, fora a de fazer com que a arte se voltasse ao pensamento — 

entediacfo que estava com as limitações dc uma arte a serviço apenas dos sentidos. 

Por meio da sua amizade com o compositor John Cage, o legado de Duchamp 

passou a ser associado a uma geração mais jovem dc artistas, eles próprios buscando 

um caminho que se estendesse além do modernismo, mesmo tendo como pano de 

fundo circunstâncias muito diversas daquelas enfrentadas por Duchamp às vésperas 

da Primeira Guerra Mundial . O elemento comum que animava o distanciamento 

crítico das duas gerações em relação ao seu respectivo modernismo era sua percepção 

da arte como um sistema. Apesar cia já muito ensaiada e repetida ideologia de 

purificação e ciestilação, da necessidade de desfazer-se da bagagem cultural c descer 

aos fundamentos e â base da significação, a arte abstrata, nas suas variadas formas, 

operou com um sistema institucionalizado de produção de sentido — com 

produtores, distribuidores e consumidores que circulavam, de forma interligada, em 

torno uns dos outros. A teoria moderna via a "expressão" como um corte na raiz da 

"comunicação", como irrompendo, através das convenções, na direção da natureza 

humana — uma esfera situada, por assim ciizer, num plano anterior à linguagem c às 

convenções. O amigo de Rauschenberg e seu companheiro nas artes Jasper Johns 

resumiu a distância que mantinham em relação a essa postura na sua máxima 

"Começo a acreditar que a pintura seja uma linguagem". Johns dava início à tentativa 

de fazer uma obra à luz de uma visão de significado extraída da ii lt ima fase da 

filosofia de Ludwig Wittgenstein: "o significado é o uso". O u seja, as palavras 

alcançam o seu sentido no contexto das sentenças em que são pronunciacias, e não 

em decorrência dc algum significado "atómico" essencial t]ue elas pudessem possuir, 

simples ou naturalmente. O significado é produzido durante o trabalho com os 

conjuntos dc convenções, por meio de jogos empreendidos com a linguagem. Se isso 

se aplica também à arte, quais seriam suas implicações para o modernismo? 

EUROPA E JAPÃO 

Simultaneamente à prática dc Johns e Rauschenberg nos H U A , alguns artistas que 

trabalhavam do outro lado do Atlântico começaram, de um modo similar, a dar » 

forma a uma atitude crítica cm relação às convenções cia arte moderna dominante. 

(A propósito, tanto Johns quanto Rauschenberg tinham estado na Europa.) O 

legado do surrealismo forneceu o ponto de partida para muitas iniciativas. O grupo 

Cobra fo i fundado em 1948, e a Internacional Situacionista, cm 1957. Asger Jorn, 

ativo em ambos os grupos, escreveu mais tarde que as atividades artísticas desses 

grupos tinham como premissa a crença de que "a arte visual era um meio sem 

utilidade para a criatividade e para o pensamento", e cjue, ao contrário disso, a "arte" 

deveria se funciir diretamentc com a vida social da cidade, tornando-se inseparável da 

ação c do pensamento. Na França, Yves Klein iniciou uma série de movimentos 



críticos no que diz respeito aos géneros artísticos convencionais: várias pinturas 

idênticas monocromáticas azuis (o pigmento patenteado como Azjil 'Intcrnacional 

Klein) vendidas então por diferentes quantias; pinturas feitas pdr meio de traços , 

deixados por corpos lambuzados em tinta azul; pinturas rcíílizadas com fogo. U m 

dos primeiros.esforços mais claramente identificados dessa tendência conceituai veio 

com a exposição de Klein intitulada " O vazio", em 1958, na galeria íris Clert, em p 
Paris. Visitantes — recebidos, no dia da abertiu'a, por uma banda militar contratada 

para a ocasião — passavam através de uma cortina tingida dc Azul Internacional Klein 

10 
Robert Rauschenberg 

Desenho de De 

Kooning apagado 

1953 

Sinais de tinta e crayon 

sobre papel, contendo 

unna legenda 

manuscrita enn tinta, e 

moldura folheada a 

ouro 

64,14x55,25 

San Francisco lyiuseum 

of Modern Art 

Aquisição por meio de 

doação de Phyllis 

Wattis 

11 
S a d a m a s a Motonoga 

Água 1956 

C o m o foi reconstruído 

para a Bienal de 

Veneza de 1987 

(Pegadas de Akira 

Kamayama e m primeiro 

plano, embaixo de 

Agua) 

12 
Píero Manzoni 

Merda d'artista n. 20 

Metal e papel 

4,8x6,5. 

Coleção particular, 

Milão 

c pendurada na porta da galeria, entrando na "exposição": uma galeria 

completamente vazia. 

Já o grupo Gutai, no Japão, deu início a u i n a série de atividades performáticas cm 

1955/56, que incluíam caminhar ao longo cie uma linha branca e coletar água nas 

depressões de tiras de plástico penduradas entre árvores [fig. 11]. A revista que havia 

publicado o manifesto do Gutai em 1956, Geipitsu-Shincho, também estabeleceu 

vínculos com a vanguarda italiana, publicando o ensaio de Picro Manzoni 

"Dimensão livre", no qual Manzoni comenta: "Expressão, imaginação, abstração. 



j ião seriam elas próprias invenções vazias?". N a Itália, Manzoni ensaiou a 

transformação de pessoas vivas em "obras dc arte", ao assiná-las (mHrura) e colocá-

las em plintos portáteis (escultura). Em 1959, compôs uma scpicae obras c]ue 

continuariam a desafiar a "visualidade" da arte visual. As Linhas — como se chamou a 

obra — eram desenhadas sobre um rolo de papel durante o tempo c]ue uma mác]uina 

ficava ligada. O rolo de papel sobre o qual sc desenhou a linha era então guardado 

num cdindro de papelão, com um pequeno trecho do papel espetado para fora 

servindo, deste modo, de rótulo ou 

etiqueta — a qual trazia uma descrição 

textual sobre o comprimento da linha, 

a data etc. O desenho propriamente 

dito permanecia invisível. A "obra dc 

arte" incluía, deste modo, a ideia da 

invisibilidade como parte de sua 

matéria principal. A revelação mais 

extrema de Manzoni em relação ao 

status cada vez mais mercantilizado da 

arte surgiu em 1961, com o seu Merda 
({'artista: noventa latas contendo suas 

Jgzes, e cujo preço de mercado era 

estabelecido pelo equivalente ao seu 

peso em ouro [fig. 12]. 

A virada para a década de 60 

testemunhou uma profunda divisão na 

arte. De um lado, havia o modernismo, 

no auge da sua influencia. A arte 

moderna baseava-sc numa 

e£pí^iÍicidiKle de meio; ou seja, na 

exploração das propriedades 

expressivas do meio (tinta, pedra, 

madeira, metal etc) , direcionadas para 

a produção de uma experiência estética 

centrada no espectador. A obra madura 

dc Mark Rothko representa talvez a 

mais intensa realização dessa tradição, 

ainda que no começo da década de 60 a 

afirmação de c]ue o modernismo não 

havia ainda atingido seu fim era 

sustentada pelo rccém-surgido 

tiabalho dos chamados abstracionistas 

"pós-pictóricos", incluindo Morr is Louis, Kenneth Noland e Jules Ol i tsk i . A teoria 

que servia de fundamento para essa pintura ccntrava-se na coletânca de ensaios de 

Greenberg Art and Culture, publicada em 1961, à qual foram acrescentados, depois, 

outros ensaios mais recentes como "After Abstract Expressionism", "Post Paintciiy 

Abstraction" e, acima de tudo, "Modernist Pamting" (originalmente escrito em 

1960, mas não inserido em Art and Culture e aparecendo em sua forma definitiva 

apenas em 1965). Em meados da década dc 60, os escritos dc Greenberg foram 
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complementados, principalmente pelo trabalho de Michael Fried Essa junção 

aparentemente integrada dc teoria e prática forneceu o ponto de referência negativo 

para uma serie muito mais heterogénea cie atividades da "neovanguarda", cujos 

protagonistas tendiam a se considerar críticos cie um status quo tanto social c]uanto 

artístico, que, segundo eles, englobava igualmente o mociernismo. 

Uma das características mais evidentes em relação às práticas cie vanguarda 

opostas, de uma maneira ampla, ao modernismo c a abolição, por parte dessa 

vanguarda, daquela especificidade cie meio que mencionamos anteriormente. Allan 

Kaprow escreveu: " O jovem artista de hoje não tem mais que dizer 'Eu sou um 

pintor' ou 'um poeta' ou 'um dançarino'. Ele c simplesmente um 'artista'. Todas as 

instâncias da vicia sc abrirão a ele". Esse tipo de atitude tendia a criar um contexto 

muito aberto, bastante diverso da exclusividade apregoada piela arte moderna. Essa 

abertura foi bem exemplificada pelo grupo Fluxus. Como já observado, o primeiro 
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uso do termo "arte conceito" surgiu num texto cie fdenry Flynt, em 1961, escrito no 

âmbito das atividades do Fluxus em Nova York (ainda que o grupo abrangesse 

também artistas da Asia e da Europa). Yoko Ono envolveu-se em muitas ciaŝ  

atividades do Fluxus, tanto cm Nova York quanto no seu país de origem, o Japão. 

Essas atividades abrangiam desde "pinturas didáticas" e vocalizações em eventos de 

"música concreta", até perfiarmances. /Mgumas dessas atividades, no uso que Yoko 

fiizia do seu prcSprio corpo c na evocação das relações de poder entre 

homem/mulher, prefiguram um trabalho que seria, num momento posterior, mais 

abertamente feminista. U m exemplo vibrante foi o C I Í Í Piece, no qual Ono se ajoelhou 

sobre o palco enquanto participantes do sexo masculino cortavam, um a um, com 

uma grande tesoura, pedaços de sua roupa [fig. 13]. 

O etlios predominante do Fluxus constituía-se cie uma mistura de aguçada crítica' 

e de humor extravagante — como intuiu Dick Higgins quando comentou quejnuitos 
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artistas, no ímal da década dc 50 c começo dc 60, começavam a acrcciitar que "xícaras 

dc café podem ser mais belas do que elegantes e elaboradas esculturas". Esse sentido 

da beleza potencial conticfa no que c comum e coticiiano ecoa uma longa tradição de 

atividadc de vanguarda, afastando-sc da pompa c do protocolo da "alta cultura" 

vinculada diretamentc à burguesia. Uma fotografia de 1965 mostra Henry Flynt c um 

colega, Jack Smith, protestando, ao modo característico da vanguarda, na porta cie 

entrada do Museu de Arte Moderna em Nova York, com frágeis cartazes 

pendurados em seus pescoços nos quais se liam "Destruam os Museus de Arte!" e 

"Destruam a Cultura Séria!". George 
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Maciunas, o criacior do nome Fluxus, 

ressaltou as implicações sociopolíticas 

dessa atitude em um texto publicado 

como o Manifesto do grupo, cm 1963. 
Arranjado à maneira de uma colagem — 

juntamente com definições extraídas 

do dicionário para a palavras "flux"—, 

estava o texto de Maciunas [fig. 14]: 

Livrem o mundo da doença burguesa, 
da cultura "intelectual", profissional c 

_ V comercializada. I^ivrcm o mundo da arte, 
morta, da imitação, da arte artificial, da 

( arte abstrata... Promovam uma arte viva, 
uma antiarte, uma realidade não artística, 
para ser compreendida por todos, não 

\s pelos críticos, diletantes c 
,profissionais... Aproximem c amalgamem . 

\s revolucionários culturais, sociais c 
políticos cm uma frente unida do ação. 

7. Chem.ii Melai, a An.v suftstance or miiiurt- u<í?rfõ 
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Agora que a parafernália do Fluxus 

está sendo, cia própria, mumificacia nas 

instituições dc alta cultura, muitas das 

suas ativiciacics parecem ter mais em 

comum com M o n t y Python do cjue 

com uma frente unida de ação 

revolucionária. Mas mesmo esse ponto 

não deveria ser subestimado, pois o 

exercício lúdico foi uma réplica justa à 

arregimentação e às características 

pretensiosas da cultura do pós-guerra. N o fim cie 1961, trabalhando como projetista 

na Força Aérea Americana, Maciunas foi para a Alemanha, oncie levou ao palco 

diversos eventos baseados em música e performances. Entre as pessoas coin quem 

teve contato estava o artista coreano N a m Junc Paik. N o festival do Fluxus em 

Wiesbaden, em 1962, Paik apresentou Zenjor head, em c]ue ele arrastava a sua cabeça, 

encharcada de tinta, ao longo de um rolo cie papel Olivetti para máquina de escrever, 

tendo como pano dc fundo uma peça de música composta por La Monte Young. 

A peça foi intitulada Composição # 10, 1960, tendo como subtítulo a inscrição A Bob 
Morris. Young foi também eciitor da Antologia do Fluxus, que publicara a peça "/Vrte 



conceito", de Flynt, assim como um texto de Morr is . Entre aqueles que também se 

envolveram com o Fluxus, na Alemanha, estava Joseph Beuys [fig. 15]. Vale a pena 

citar a descrição que Troeis Andersen fez da ação de Beuys, Eurásia, de 1966, 
republicada na antologia Six Ycars de Lippard: 

Ajoclhando-sc, Bcuys lentamente empurrou duas pequenas cruzes que estavam no 
chão cm direção ao quadro-negro; sobre cada uma das cruzes, havia um relógio com um 
alarme ajust,ivel. No quadro-negro, clc desenhou uma cruz que então apagou, 
parcialmente; embaixo, escreveu "Eurásia". O resto da peça consistia cm Bcuys 
manobrando, ao longo dc uma linha marcada, uma lebre morta cujas pernas c orelhas 
tinham sido estendidas por longas c finas varas cobertas dc lã preta. Quando a lebre 

" repousava sobre os seus ombros, as varas tocavam o solo. Beuys movcu-sc da parede para 
,0 quadro-negro, onde depositou a lebre. No caminho dc volta, três coisas aconteceram: 
ele borrifou um pó branco entre as pernas da lebre, pôs um termómetro na sua boca e 
assoprou para dentro dc um tubo. Depois disso, voltou-sc para o c]uadro-ncgro onde 
fora desenhada a cruz agora parcialmente apagada c permitiu que a lebre puxasse as suas 
orelhas enquanto clc próprio deixava um pé, amarrado a um disco dc ferro, flutuar por 

, sobre um prato similar, colocado sobre o chão. Esse foi o conteúdo principal da ação. 
Os símbolos são perfeitamente claros, c são, todos eles, passíveis dc tradução. A divisão 
da cruz é a separação entre Ocidente e Oriente, Roma e Bizâncio. A meia cruz c a União 
Europeia c a Ásia, cm direção à qual a lebre está a caminho. O prato de ferro sobre o 
chão é uma metáfora — o caminhar c difícil e o solo está congelado. 

Por meio de atividades como essa, Beuys logo se tornou um dos mais 

proeminentes artistas da vanguarda internacional. A incorporação dc animais em 

suas ações e atividades como a plantação de árvores, combinadas a extensas sessões 

de "ensinamento", ministradas numa forma livre, contribuíram também para que ele 

fosse visto como uma figura significativa da política cultural, especialmente no que 

diz respeito ao surgimento do movimento "Verde", na Alemanha. Mas é preciso 

também reconhecer que, por mais sugestivas e incomuns que sejam as suas atividades, 

elas possuem um caráter ambivalente. Ainda que a ação Eurásia possa funcionar 

alegoricamente, é duvidosa a afirmação de que os seus símbolos sejam "inteiramente 

claros". Parte do que ocorreu na modernidade foi a fratura do simbolismo público, 

ou o seu enfraquecimento diante dos termos e temas da mídia de massa. Alegorias 

como as que foram representadas aqui requerem, para que possam funcionar, que se 

recorra a uma definição previamente estipulada ("A cruz apagada significa..."; 

"A lebre morta significa..."; "Gordura significa X " ; "Feltro significa Y " e assim por 

diante). E isso implica uma aceitação da autoridade ou, mais precisamente, da 

autoridade do artista concebido como um xamã. Beuys talvez ofereça, realmente, 

uma crítica ao materialismo da sociedade de consumo e às relações de poder. 

N o entanto, ao falar uma linguagem de habilitação e de oportunidade (como no seu 

argumento de que " N ã o apenas uns poucos são chamados, mas todos"), ele usa uma 

autoridade carismática para estabelecer o seu ponto de vista. Uma das coisas que se 

podem dizer então, talvez de modo "perfeitamente claro", é que Beuys pode ser 

posicionado no interior de uma tendência irracional da arte e do pensamento 

alemães que tem as suas raízes no fim do século XVIII ou, mais precisamente, na 

ciítica romântica ao racionalismo iluminista. A questão provoca uma discussão 

semelhante àquela proposta no início desse texto: uma discussão sobre a natureza da 

arte conceituai, sobre a sua relação com a crítica, com a análise e com a 
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desmistificação das ideologias que constituem os pilares da arte. O modo como se 

concebem as atividades do Fluxus, e dc Beuys, em particular, com relação à arte 

conceituai é uma questão, em grande parte, de definições. Se restringirmos a 

imagem que fazemos da arte conceituai a uma mvestigação, baseada na linguagem. 

ruído no canal, um parque de diversões da boémia internacional. Se, por outro 

lado, ampliarmos o nosso sentido de conceitualismo até que esse passe a abranger 

uma ampla gama de atividades que possam ser unificadas pela abolição de uma 

especificiciade do meio, então o Fluxus é fundamental. 



MORRIS 

U m cio crucial entre a tradição de Duchamp, o Fluxus e a arte conceituai 

propriamente dita encontra-se na obra de Robert Morr is , elaborada no início dos 

anos 6o. Somanclo-sc à obra com base cm performances que ele desenvolvia 

juntamente comYvonnc Rainer — algumas das quais incluíam os elementos 

modulares c|uc ele mais tarde transformaria em esculturas minimalistas —, Morr i s 

trabalhava, no início da década de 6o, também numa série de enigmáticos objetos 

duchampianos, que envolviam elementos do cotidiano (como um molho de chaves, 

ou uma régua) moldados cm chumbo; um deles utilizava-se de uma fotografia do 

corpo do artista; havia moldes de partes do corpo c traços (um pulso, pegadas). 

E X H I 3 I T A 

assim como inúmeras palavras correlatas. Alguns desses trabalhos eram 

extremamente auto-referenciais, parecendo fazer paróciia da obsessão modernista 

autonomia do objeto artístico. Com um pé na esfera do readyiuade, Fichário 
documentava o processo da sua própria produção por meio de verbetes escritos em 

uma série de 44 fichas organizadas alfabeticamente: dc Acidentes a Trabalho, do 

momento de concepção ("enquanto tomava um café na Biblioteca Ptiblica dc Nova 

York") ao próprio ato da compra do fichário. 

Uma área central da disputa entre o modernismo e a vanguarda mais diversificada 

diz respeito ao status do estético. Não seria exagero afirmar que, para os modernistas, ^ 
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t) elemento estético era o objetivo e a finaliciade li ltmia da arte, a sua úmca e 

apropriada área de competência. N o caso do Fluxus, o que estava em jogo era menos 

-uma rejeição à noção do estético do que a ampliação do raio dc ação dc suas 

referências para além da especificidade do meio e da harmonia formalmente 

construída da pintura modernista, alcançando, potencialmente, qualquer coisa — um 

objeto, um som ou uma ação. Na arte conceituai mais recente, a questão ligada ao 

estético foi estrategicamente colocacia entre parênteses: não tanto um objetivo da 

arte crítica, mas um tema a ser apontacio por ela. U m dos pontos principais do 

debate rclacionava-se a quem competia dizer se algo era ou não uma obra de arte, se 

tiiaha ounão um valor estético. Essa questão assombrava a arte desde a segunda 

década do século XX. E m 1963, Morr is voltou-se diretamentc a ela. A obra Litanisa, 
mostrada em sua primeira exposição individual em Nova York, constituía-se de uma 

caixa coberta de chumbo contendo um buraco de fechadura e um molho cie chaves — 

para sempre fora do alcance um do outro (e assim apreendencio algo do caráter 

poético associado aos primeiros objetos enigmáticos produzidos por artistas como 

Duchamp, os surrealistas c, mais tarde, Jasper Johns). A obra fo i comprada por 

Philip Johnson, que no ent.anto atrasou o pagamento, dando a Morr is , com isso, a 

oportunidade de inverter a estratégia duchampiana de conferir um status de arte a 

objetos originalmente produzidos para outros fins. Morr is construiu uma peça 

formada de duas partes: do lado direito, uma impressão plana em chumbo das 

Litanias, tirada a partir de dois ângulos, frontal e lateral (como uma fotografia 

reservada para arcjuivos policiais), à qual ele deu o nome de "Objeto exposto A". 

A esquerda cia fotografia, mas encerrada na mesma moldura que circundava a obra 

como um todo, havia uma folha datilografada, assinada por Morr i s e com firma 

reconhecida por um tabelião. Sobre o papel, lia-se: " O abaixo assinado, Robert 

M o r r i s , no papel do construtor cia estrutura de metal intitulada Litanias, descrita no 

Objeto Exposto A anexo, por meio desta revoga em relação à referida estrutura 

qualquer qualiciade e conteúdo estéticos e declara que, a partir dessa data, a referida 

estrutura não tem tais c]ualidadcs e conteúdo. Datado 15 de novembto de 1963" [fig. 

16]. Se a autoridade do artista fosse todo-poderosa, e se realmente fosse verdadeiro^ 

afirmar, como fez Donald Judd, que, "Se o artista diz que algo é arte, então isso é 

arte", a alegação valeria tanto para um, quanto para o outro lado. Morr is está na 

verciade dizendo cjue, de modo similar, se o artista dissesse que algo não era arte, 

então esse objeto não seria uma obra de arte. 

Mas o objeto continuava a pertencer ao âmbito da arte. A afirmação de Morr is , 

não menos do que no caso dos objetos de uso doméstico de Duchamp ou até mesmo 

das fezes dc Manzoni, simplesmente se somou a mais um lance enxadrístico no 

tabuleiro infinitamente elástico da arte. Em meados da década de 60, desse modo, a 

situação atingiu um ponto critico. A arte moderna era, pelo menos de acordo com a 

celeuma que a rodeava, o ponto culminante dc uma auto-refcrência purificada. 

A pintura em "all-over" ou a "pintura cie campo de cor" haviam forçado o estético 

até um nível tão extremo de sensibilidade, que, para qualquer um desinformado 

sobre essa discussão, ela estaria totalmente invisível na obra. A vanguarda, por sua 

vez, demonstrara, ao longo de uma história tão longa t]uanto a própria história do 

modernismo, que os limites potenciais da arte eram de fato extremamente amplos. 

O ponto em que a arte se curvava sobre a sua própria identidade, tornando-se 

coextensiva a tudo o mais, era tão perigoso quanto libertador. 
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ARTE COMO IDEIA 

A arte conceituai cresceu num espaço criado pela vanguarda, c o uti l izou para 

estruturar uma crítica aos pressupostos do modernismo artístico, em particular ao 

seu foco exclusivamente dirigido ao estético e às reivindicações de autonomia da arte. 

O crítico Clement Greenberg, discutindo as origens do modernismo no fim do 

séctdo XIX, fala de um processo de "inversão dialética". Ele referia-se ao 

desenvolvimento paradoxal no qual os artistas se lançaram à tentativa de encontrar 

novas maneiras de representar o seu mundo, o mundo moderno dos bulevares, cafés-

concerto e estações de trem, e terminaram por produzir uma arte de efeitos visuais 

autónomos. Pode-se dizer que ocorreu exatamente o contrário com a arte conceituai. 

Afirmações como a de que a pintura "apelava somente aos olhos" e que a "condição 

primordial" da arte visual era ser feita para ser olhada tornaram-se tema de um novo 

tipo de reflexão. E o paradoxo, desta vez, consistia cm que, levantando-se questões 

com relação à arte autónoma, abriu-se um registro de questões muito mais amplas; o 

mundo moderno começou a retornar ao foco de interesse da arte moderna. 

Ninguém menos do que Jackson Pollock disse, em relação à sua arte abstrata, que ela 

era uma resposta às demandas de uma nova era. Mas como é que a arte abstrata 

respondia a esse novo mundo, c qual a natureza da sua resposta, são questões que se 

tornaram cada vez mais difusas, à medida que o modernismo se transformava em 

"abstração pictórica". Nas condições em rápida transformação da década de 6o, 
muitos artistas tornaram-se céticos quanto ao que estava começando a assumir a 

aparência de uma encarnação moderna da arte pela arte. Como observou Claes 

Oldénburg: "Sou a favor de uma arte que faça algo mais do que sentar sobre a 
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própria bunda num museu". O titulo de imia exposição montada cm 1995 expressou 

a nova ordem do dia: a arte conceituai implicava "Reconsiderar o objet(iv)o da arte" 

— ou seja, implicava levantar questões com respeito aos produtos da atividade artística e 

aojiropósito da arte em relação à mais ampla história da modernidade. 

STELLA E O MINIMALISMO 

A obra dc Frank Stella representa o ponto crucial da fratura entre o modernismo e as 

variadas práticas contramodcrnistas de vanguarda c|ue deram origem à arte 

conceituai. Já em 1959, Stella exibiu telas de 

uma abstração tão completa, e que 

afirmavam a lógica modernista cia redução 

de maneira tão enfática, que chegavam a 

anular o outro componente do modernismo 

— a realização do efeito expressivo. Suas 

"Pinturas Negras", compostas de listas 

pretas regulares acompanhando o formato 

da tela — a tinta aplicada plana com um 

pincel dc decorador —, incorporavam uma 

literalidade que ameaçava o aspecto 

evocador da pintura moderna mesmo 

conduzindo o seu materialismo a um novo 

patamar. Esse movimento confirmou-se à 

medida que Stella passou a usar tintas cada 

vez mais artificiais — alumínio, cobre —; à 

medida que aumentou a espessura dos 

chassis até a pintura se tornar uma laje 

fixada paralelamente à parede; e, acima de 

tutio, enquanto trabalhava a própria tela, 

fazia entalhes e cortava ângulos e arestas 

laterais de modo que a forma do todo 

ecoasse a forma interna [fig. 17]. 

Essas obras, significativamente, foram 

defendidas tanto pelo crítico modernista 

Fried quanto pelo escultor minimalista 

Donald Judd. Em uma das suas tentativas 

para forjar uma linguagem própria para a. 

pintura moderna, no ensaio "Shapc as 

Form" , Fried argumentou que, ao ehminar a 

lacuna entte a "forma literal" da pintura e a sua "forma pintada", Stella alcançou 

uma unidade nova c mais vigorosa, capaz dc produzir uma convicção de valor 

estético no espectador. Para Judd, no entanto, a lição parece tet sido o oposto. 

Na sua opinião, a pintura de Barnett Newman e, ciepois dele, a de Kenneth Noland 

teriam levado a abstração a um novo patamar de integriciade e unidade, que teria 

como resultado, no entanto, o fim da pintura. Isso era tudo que se poderia fazer com 

uma superfície retangular paralela à parede. A ênfase de Stella na literalidade do 

suporte da pintura por meio das suas marcas profundas c de suas telas moldadas 

apontava para algo diverso: O-ato de tirar a obra da parede e inseri-la num espaço 

29 



tridimensional. O resultado foi uma arte que Judd chamou de "Objetos específicos", 

e que o mundo veio a conhecer como minimalismo. 

Para Fried isso equivalia a uma declaração de guerra ao modernismo — a invasão, 

no âmbito da arte, daquilo que ele chamou de "teatralidade": um tipo de 

performance teatral confrontada pelo espectador incorporado à ação, num espaço 

literal e num teinpo real, e não uma elevação que resgata dessa condição o espectador, 

lançando-o em um instante de "presentificação" estética. De acordo com Fried, a 

arte moderna tinha como característica anular o tempo, domínio da contingência; 

deste modo, portanto, reduzir a arte à condição de tudo o mais era algo como uma 

traição. Para muitos da geração de meados dos anos 6o, porém, essa traição não 

existia. Ela era, isso sim, um repentino e fundamental movimento de abertura da arte. 

Esse foi outro daqueles momentos saturados, tal como o ocorrido por volta de 1910-
15, quando a arte abstrata, toda ela forma e essência trans-histórica, resultou no 

rcaAymadc, todo ele contingência e contexto. O objeto minimalista, objeto literal em 

um espaço real, despojado de qualquer composição e intervenção realizadas por 

meio da habilidade manual do artista — beco sem saída para a preocupação moderna 

com a forma, atravessou o espelho e rapidamente deu origem à antiforma: a obra de 

arte como qualquer coisa, pedaços de lixo, feltro, matéria indiferenciada, e até mesmo 

nenhuma "coisa", exccto ações e "ideias". Mais uma vez, como quando do início da 

abstração, os parâmetros desse campo pareciam ter sido mapeados em um momento 

— a primeira metade dos anos 60 — quando o modernismo resultou no minimalismo 

quê, por sua vez, resultou na antiforma. Esse momento pode ser visto, agora, como o 

período propriamente dito dc gestação da arte conceituai. 

P r N T U R A 

A pintura de Kenneth Noland e Jules Olitski [fig. 18] forneceu uma espécie de 

referência de precedentes. Para Michael Fried, essa obra era exemplar em relação 

àquilo a que o modernismo podia aspirar. Tal como nas obras dc Stella, ela 

"produzia uma convicção". A convicção produzida no espectador era a cie um 

sentimento expresso e destilado, equivalente ao fornecido pela arte canónica do 
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les Olitski 

J3S vezes desarmado 

passado; podia-sc ser levado por essa convicção a um estado dc "graça" e, por ,' 

^ implicação, para fora de um mundo marcado pelo tempo, pela decadência e pela 

morte. Para Lucy Lippard, no entanto, a pintura de Ol i t sk i era um "muzak visual". 

Lembremos que, para os primeiros críticos c artistas modernistas, a_condição da 

música era algo a ser almejado, uma libertação da arte quanto a sua forçosa 

vinctdação a uma narrativa literária. A abstração oferecia a esperança de um 

equivalente visual da música, uma arte livre. "Muzak" c o nome dado à música 

ambiente, do tipo tocado como fundo trancjúilizador em elevadores, aeroportos e 

supermercados. Essa música serve a um fim; ela c um auxiliar do consumo. Ver a arte 

moderna como um muzak visual era, deste modo, uma afirmação de que essa arte era 

cliente de uma estrutura de poder encoberta. Para muitos, o modernismo se tornara 

não o representante do estético em um mundo ciegradado, mas, precisamente, uma . 

ideologia anestésica. 

o comentário de Lippard era o julgamento de um crítico. Mas os primeiros 

artistas conceituais já analisavam, e até mesmo parodiavam, em sua prática cie arte, a 

abstração. E esse fo i também um fenómeno internacional, como tantas outras 
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incursões da vanguarda. Na Inglaterra, já em 1965, Michael Baldwin esticou uma 

folha dc matéria plástica sintética e reflexiva, para produzir "pinturas espelho" — o 

monocromo absolutamente sem mistura que capturava o mundo que passava diante 

dele na sua superfície pura. M e l Ramsden produziu, em Nova York, em 1968, uma 

tela sobre cujo fundo cinza foram trabalhados, por meio de estêncil, os números 

" 9 4 % " e " 6 % " ; a tela foi então intitulada 100% Abstrata. Pouco antes, ele havia 

parodiado também a mística que acompanhava a abstração em Pintura surda 
(1967/8). N u m tributo ao momento originário da abstração, o trabalho consistia 

numa obra em duas partes — um quacirado negro e um texto anexo no qual se lia: 

" O contetido dessa pintura é invisível; a natureza c as dimensões do conteúcio devem 

ser mantidas permanentemente em segredo, conhecidas apenas do artista" [fig. 19]. 
Também em 1967/8, na Califórnia, John Baldessari prociuziria uma série de pinturas 

formadas de citações extraídas da crítica de arte ou de livros dedicados à arte, 

reproduzidas na escala cia abstração modernista [fig. 20]. Na Alemanha, liem toda a 

arte era refém do misticismo: cm 1969, Sigmar Polke parodiou o género c:om 

Instâncias superiores ordenam: pinte o canto direito dc preto! [fio. zi'j. • 



IDEIAS 

Há um gesto que resume a mudança do clima como um todo. Em agosto de 1966, o 

artista inglês John Latham, professor adjunto da St. Martins School o f Ar t , em 

Londres — escola cm cujo ensino o modernismo tinha ampla influência —, tomou 

emprestada, da biblioteca da faculdade, uma cópia do livro Arte e Gdttira de 

Greenberg. Convidou então artistas e al.unos com ideias parecidas às suas para uma 

"mastigação" (parodiando as aulas e palestras daquele tempo) — que envolvia 
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escolher uma página, arrancá-la, mastigá-la e cuspir o resultado em um receptáculo 

preparado para aquele fim. Latham em seguida decompôs a pasta em um líquido 

com uma mistura de produtos químicos aos quais acrescentou levedo. Quando a 

biblioteca requisitou de volta o livro, foi-lhc entregue um tubo de ensaio contendo 

i álcool: Latham tinha "destilado" Arte e Cultura. O professor foi devidamente 

despedido, e a arte herdou um ícone conceituai na forma de uma maleta dc aparência 

duchampiana contendo um exemplar do livro, os frascos e produtos químicos 



utilizados c a carta dc cicmissão dc Latham [fig. 22]. Como um marco da 

subsct]úentc transformação levada a cabo pela arte conceituai, é interessante observar 

c]ue não apenas a maleta dc Latham reside, hoje, no Museu de Arte Moderna cie 

Nova York, como também t]uc, no ano 2000, ela foi exibida na entrada da exposição 

dedicada à arte do final do século XX, organizada por ac]uelc museu. 

Assistia-se a um período de mudanças. Sea arte académica explorara a sua 

afinidade para com a literatura organizando-se em torno de narrativas, o 

Hòhere Wesen b e f a h l e n : r e c h t e obere Ecke schwarz 
m a l e n 

modernismo se ergueu como uma arte das sensações, algo que aspirava a reter o 

aprendizado e a literatura no nível das emoções. Mas agora a desvinculação de arte e 

intelecto parecia cada vez mais suspeita. A ideia passou a ser o centro. A crise do 

modernismo e a proliferação de movimentos inusitados dc vanguarda implicavam a 

necessidade de levantar questões em relação ao "objet(iv)o" da arte; o que fp],feito _ 

de modo crucial, não por académicos, críticos, historiadores ou filósofos, mas pelos 

próprios artistas. A teoria, por assim cfizer, tornava-se um assunto prático, o ' / 
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Temas envolvendo a representação e a percepção adc]uirnam um papel central. 

O artista holandês Jan Dibbctts produziu uma série dc "correções de perspectn'a" ao 

traçar linhas numa parecie recuada, ou sobre o plano dc uma paisagem, de tal modo 

que, quanto fotografadas, cias dessem a impressão de um quadrado paralelo ao plano 

da fotografia [fig. 23]. Em fòfo/n/Art, Victor Burgin fotografou um pedaço do chão de 

um cómodo, ampliando as fotos monocromáticas até um tamanho natural c 

colocando-as então novamente sobre o chão original. Afirma-se que as "Proto-

investigações" efe Joseph Kosuth — placas dc vidro, luzes neon c obras compostas 

envolvendo objetos, fotografias c palavras [fig. 24] — foram realizadas 

conccitualmente — como "ideias" — já 

em 1965, embora só tenham sido 

exibidas mais à frente. Seja como for, V 

as obras são representativas de uma \ 

indagação conceituai em relação ao 

objeto artístico. Em Um c cinco relógios," 
Uma c ires cadeiras c obras análogas, 

Kosudi chamou a atenção para a 

relação entre um objeto físico e 

diferentes tipos de representação desse 

objeto: visual, no caso das fotografias, 

verbal, no que diz respeito às 

definições cio dicionário [fig. 24]. 

A obra inicial dc Kosuth fazia parte 

dc uma tendência mais ampla sutgida 

cm Nova York. Uma exposição 

organizada por M e l Bochner no final 

de 1966 delimitou partes do terreno. 

Uma centena cie ciesenhos dc tipos 

diversos foi reunida para uma 

exposição de fim cie ano na Eiscola de 

Artes Visuais. U m impedimento 

burocrático, no entanto, determinou 

c]ue os desenhos não poderiam ser 

emoldurados dc acordo com o 

procedimento usual. A solução cie 

Bochner foi a de usar a então recém-

surgida tecnologia Xerox para tirar 

cópias dos desenhos, no tamanho 

padrão e quatro vezes maior, "exponcio" então os desenhos em t]uatro grancies 

cadernos de folhas soltas, dispostos na galeria sobre o tipo dc plinto utilizacio para 

esculturas [fig. 25]. Numa mistura dc acaso c planejamento, Bochner orquestrou um 

evento que ocupou o próprio território cm direção ao qual pareciam se dirigir as 

atividades de vanguarda — a região em cjue a arte se encontrava com muitas formas dc 

não-artc, c tornava-se ciifícil estabelecer uma diferença. O status problemático da 

Tnstalação sustentava-se pela interação dos seus elementos constitutivos; a variedade 

dos "desenhos" propriamente ditos, desde diagramas c esboços de artistas como Sol 

LeWitt e D o n |udd — passando por faturas, cálculos matemáticos c uma partitura de 
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John Cage — até a inckisão da planta do piso da galena e de um diagrama da 

fotocopiadora utilizada para copiar as obras; tudo isso combinado a um modo dc 

expor "próprio da arte"; e, com importância igualmente significativa, o t itulo — 

Desenhos e outras coisas visíveis que não têm necessariamente de ser vistas como arte, para tornar 

manifesta a instância indeterminada em c]ue a "obra dc arte" havia se transfiirmado. 

Embora a arte "conceituai" não existisse em 1966 como um "movimento" com esse 

nome, a exposição de Bochner parece indicar a direção em que as coisas caminhavam. 

Em 1967, Kosuth organizou as exposições Arte não antropomórfica e Arte normal em 

espaços temporariamente alugados, em Nova York. As duas exposições incluíam 

obras do próprio Kosuth c de Christine Kozlov — cujas contribuições são geralmente 

utilizadas para exemplificar o papel que, desde cedo, as mulheres artistas 

desempenharam no conceitualismo. Na primeira exposição, ela exibiu Composições para 
estruturas de áudio, "desenhos" fotocopiados represcntancfo sons; e, na segundaaiois 

rolos de filmes, um preto, o outro transparente. Mais tarde, ela exibiria um gravador 

com um circuito continuo, gravando, reproduzindo o que gravara c apagando os sons 

. . ^ . , •b).<i.i-..i.--.»<ti.>.í[™,.i 
A o í / ' n 12 Í N • 
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C no próprio espaço da exibição [fig. 26]. Na mesma época, M e l Ramsden c Ian Burn 

j prociuziram Soft tape, um trabalho constituído por um gravador que reproduzia sons 

numa região pouco abaixo do limiar dc audibilidadc, c cujo objetivo era o de injetar 

"tensão e possibilidacic" na troca dc informações (c, por implicação, perturbar a 

' - Y ' ' convenção da "contemplação" da obra de arte). Em todas essas obras, a ferramenta 

utilizada tinha importância relativamente menor. A situação chegou ao ponto que, 

como cscteveu Kosuth nas notas que acompanham a exposição N Í Í O antropomórfica, 

- — "As verdadeiras obras de arte são as ideias". 

{ DESMATERIALIZAÇÃO ^ 

Em final dos anos 60, Kosuth, juntamente com Robert Barry, Douglas Hucbler c 

• LawrenceWeiner, associou-se ao marchand Scdi Siegelaub, produzindo um trabalho 

que indagava o que, exatamente, era uma exposição, o que fazia um artista e os 

limites daquilo que poderia ser tido como uma obra dc arte. Siegelaub desafiou as 

expectativas convencionais ao organizar exposições t]uc invertiam a relação usual 
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entre a obra exposta e o catálogo. Na exposição Janeiro, cie 1969, cnc]uanto alguns 

exemplos materiais de obra eram mostrados em prédios alugados, o verdacieiro 

espaço da exposição era ocatálogcSí^quc, nos termos dc Siegelaub, tornou-se 

informação "primária" e não mais "secundária". Em uma transformação notável, a 

obra de arte passava a ser vista como "informação" que se podia fazer circular mais 

eficientemente através cio meio constituído por textos e fotografias do que por 

intermédio do transporte cie objetos materiais propriamente ditos. 

A afirmação de que a tendência que uma a vanguarda conceituai era a 

"desmaterialização" cio objeto artístico — uma tese antecipada por Lucy Lippard c 

john Chandler em Arts Magazine em fevereiro dc 1968 — foi estimulada, precisamente, 

pelo trabalho desses artistas. O exemplo mais literal dessa estratégia cie 

"desmaterialização" nos é fornecido pela obra de Robert Barry. Ele começou 

pendurando pet]uenas telas monocromáticas em pontos díspares cia parede da 

galeria, c]ue, em exposição, pareciam 

colocar em movimento o espaço entre 

elas. Depois passou a lidar com fios. 

Não intitulado, dc 1968, compreencic um 

fio de nylon estenciido pelo peso de um 

disco de aço, alongando-sc de maneira 

quase invisível, a partir do teto. Os fios 

constituíam o ponto máximo que a 

matéria sólida poderia atingir na esfera 

da transparência. O próximo passo era, 

num caminho kSgico, o gás. A série Gás 
inerte, dc 1969, uti l izou gases como 

ncónio, xênio e hélio. N p texto para 

Hélio lê-sc: " E m algum momento da 

manhã de 4 de março de 1969, meio 

metro cúbico de hélio será lançado na 

atmosfera". O evento foi documentado 

numa fotografia da ação [fig. 27]. 

Outros trabalhos ainda mais 

"desmaterializados" de Barry incluem 

Peça telepática, "algo próximo no espaço 

e no tempo mas que ainda não mc foi dado conhecer", e a afirmação dc que, "no 

período em que durar a exposição, a galeria permanecerá fechada", um trabalho que 

foi simultaneamente "mosttado" cm diversos locais nos Estados Unidos e Europa. 

LawrenceWeiner declarou a sua posição com relação ao caráter obsoleto dos 

objetos materiais com muito mais aprumo. Ele havia originalmente trabalhacio com 

pintura, produzindo telas geometricamente riscadas ou monocromáticas e moldadas, 

do início até meados dos anos 60, e elaborando, também, algumas obras esculturais 

mais "exploratórias", que envolviam a remoção, mais do cjue a instalação da matéria, 

— a criação de buracos, com a ajuda dc dinamite, no deserto. A partir de 1968, Weiner 

começou a apresentar uma série dc projctos enigmáticos relacionados a ações 

similares àquelas. Esses incluíam " U m buraco no chão, dc aproximadamente 30 cm x 

50 cm X 30 cm. U m galão de tinta à base dc água lançado dentro desse buraco" 

(Declaração 010, 1968); "Dois minutos de tinta spray aplicada diretamentc sobre o 

2 5 
Mel Bochner 

Desenlios e outras 

coisas visíveis que IT: 

têm necessariamenli 

cie ser vistas comos: 

1966 

Quatro cadernos d 

folhas soltas idênticcí 

com as mesmas 1 

fotocópias de notasc 

ateliê, esboços e 

diagramas escoHiido; 

fotocopiados pelo 

artista e expostoser 

quatro bases 

30 x 28 X 10 fichai:;: 

30,5x63,5x91,4 

bases 

Cortesia da Sonrat;' 

Gallery, Nova York 

26 
Christ ine Kozlov 

Informação não tec: 

1970 

Gravador edeclarcj 

Cortesia do artista 

27 
Robert Barry 

Série de gás íneití 

(Hélio): de um mt 

medido a uma 

expansão indefínic.-

1969 

No dia 4 de março: 

1969, meio metro 

cúbico de hélio foi 

devolvido à atmo:'': 

no deserto de Mc;; 

Califórnia 

Foto cortesia doe'. 

36 



chão, com uma lata comum dc tinta aerossol" (Afirmação 017, 1968). Partindo 

dac]uiIo que fora o seu trabalho anterior, Weiner começou também a remover 

matéria, ao invés de instalá-la: "Uma remoção i m x i m do reboco ou do estuque ou 

do revestimento dc uma parede" (Declaração 021, 1968) [fig. 28]; "Uma remoção em 

forma de quadrado de um tapete em uso" (Declaração 054, 1969). A característica 

incomum que Weiner imprimiu a esse tipo de trabalho, a partu' de 1969 — quando se 

publicou, pela primeira vez, o catálogo Janeiro, de Siegelaub —, foi anexar a cada 

Declaração um apêndice tríplice: " i . O artista tem a possibilidade de construir a 

obra. 2. A obra pode ser fabricada; 5. A obra não tem dc ser construída." O u seja, a 

. "obra" está na ideia. Ela não tem de ser fisicamente 

realizada para obter o status de uma "obra de arte". 

E, além disso, se ela fosse fisicamente realizada, a 

1
realização não teria de ser feita pela mão do artista. 

Nesses primeiros trabalhos, Weiner investigou os 

limites de algumas premissas centrais quanto à 

natureza dos artistas e das obras de arte, ainda que 

parecesse estar realizando tão pouco. E nisso reside, 

se não a "arte", pelo menos muito da atitucic que 

dava à obra o seu ímpeto. E m algumas das obras 

mais instigantes das primeiras manifestações da arte 

conceituai, pode-se sentir um tênUe vestígio de uma 

serenidade zen, aliada a uma espécie curiosa de 

humor, que tanto absorveu aqueles em torno de 

Cage nos idos da década de 50, difcrcnciando-os das 

ações dionisíacas do expressionismo abstrato. 

A atitude de certa forma relaxada da contracultura 

mais ampla, a sua característica ligeiramente 

nómade, assim como a postura universal de 

resistência ao brilho c ao consumo, pairavam sobre 

muitas das manifestações conceituais. Uma variante 

inglesa ocorre na leitura que Keith Arnatt fez da 

desmaterialização — o seu Auto-cnterro, de 1969 [fig. 

29]. Arnatt escreveu que "a referência contínua ao 

desaparecimento do objeto de arte trouxe a m i m a 

sugestão do eventual desaparecimento do próprio 

artista". Auto-enterro é um retrato irónico do destino 

do autor modernista nas mãos da arte conceituai. 

REPETIÇÃO ^ 

"Arte conceituai", como nome, surgiu pela primeira vez cm 1967, quando Sol 

LeWitt publicou os seus "Parágrafos sobre a arte conceituai", na Artfonmi, no verão 

daquele mesmo ano. L e W i t t estivera produzindo estrututas modulates em três 

dimensões durante algum tempo, e estava pata envolver-se com os desenhos de 

parede que, juntos, continuariam a formar o centro da sua produção [fig. 30]. 
Nenhuma dessas obras se apoia sobre convenções como o trabalho artesanal ou a 

tradicional autoria artística. As construções c os desenhos, uns como os outros, são 

fabricados por assistentes que seguem as instruções de LeWit t . Seus "Parágrafos" 
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constituíram a afirmação canónica dc uma abordagem conccitualista universal: "Na 

arte conceituai, a ideia ou conceito é o aspecto mais importante da obra. Quando um 

artista se utiliza cie uma forma conceituai em arte, isso significa que todas as^dccisõcs 

e planejamento são feitos de antemão e a execução é um assunto perfunctório"i 

Como clc declarou: "A ideia torna-sc a máquina que produz a arte". . ^ 

LeWitt , no entanto, tentou evitar que a sua noção dc arte conceituai fosse ' 

associada a um tipo dc aridez intelectual, ao fazer afirmações como "A arte 

conceituai não c necessariamente lógica" e "As ideias não têm de ser complexas. 

A maiorias das boas ideias é ridiculamente simples". De fiito, para LeWit t , como 

enfatizado nas "Sentenças sobre arte conceituai" dc igóg escritas logo depois, os 

"artistas conceituais são mais místicos do que racionalistas. Eles procedem por 

saltos, atingindo conclusões quo não podem ser alcançadas pela lógica, lulgamentos 

racionais repetem julgamentos racionais. Julgamentos ilógicos levam a novas 

experiências". Essa desconfiança perante o racional não deveria causar surpresa, uma 28 
Lawrence Weiner 
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vez que o racionalismo, sob a máscara de planejamento, de teoria de sistemas e 

análise científica, estava sendo aliciado para que se continuasse a guerra do Victnã. 

A variação de linhas, cubos e geometria exaustivamente repetida por L e W i t t parece 

não fazer mais do que apontar a insanidade inerente à obsessiva busca pelo racional. 

Como demonstrou Rosalind Krauss, as suas estratégias devem mais às repetições 

insanamente obsessivas das personagens de Samuel Beckett, do que ao racionalismo 

científico (sem falar no dos planejadores do Pentágono). 

O interesse por estratégias repetitivas semelhantes a mantras, perseguidas através 

da obsessão — e além dela — por um tipo de meditação estranhamente repousantc 

sobre o tempo, constitui uma tendência notável em todo o raio de ação da arte 

conceituai — tendência que, ademais, parece ter transposto os continentes. L e W i t t 

estava, àquela altura, trabalhando nos Estados Unidos. Roman Opalka, um artista 

descendente de poloneses e residente na França, começou, em 1965, a compor uma 

tela. A tela foi pintada de preto, 195 cm de altura e 135 de largura. N o canto superior 
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esquerdo, com um pincel mergulhado em tinta branca, ele inscreveu o número " i " . 

Ao seu lado, escreveu " 2 " . A série Do um ao infinito continua. A época da exposição 

Conceitualismo global, em 1999, o trabalho de Opalka ali representado trazia o titulo 

1896116 — 1916613. O artista pronuncia os números em polonês enquanto os 

pinta, c a fita cassete fiiz parte do trabalho. A artista alemã Fdanne Darboven 

começou a trabalhar com sequências de números em meados da década de 60. Suas 

instalações tinham a forma de prateleiras contendo grandes volumes, cujas páginas 

eram, por vezes, cobertas com sequências dc números marcados à mão ou 

continham, cm outras partes, apenas um número; como no trabalho constituído por 

todos os dias de um século: 365 volumes de cem folhas cada [fig. 31]. As páginas do 

primeiro volume contêm todos os 

]3rimeiros de janeiro; o segundo, todos 

os dias dois de janeiro, e assim por 

diante, até alcançar todos os dias trinta 

e um de dezembro. Em uma exposição 

J
w - T vÂ em Dússeldorf em 1971, um volume foi 

' ^ exposto, aberto e em sequência, 

^ tt Mfc cobrindo cacia dia entre primeiro cie 

^ H j janeiro e 31 de dezembro. 

E provável que as obras mais 

conhecidas deste "género" sejam as 

pinturas de datas do artista japonês O n 

Kawara, iniciadas em 4 de janeito de 

1966. Também esse trabalho teve 

continuidade, apresentancio números 

sempre ligeiramente diferentes, todos 

pintados à mão, numa prática diária 

desde aquele primeiro dia, cada um 

deles acompanhado de uma página de 

jornal do dia que estava sendo 

registrado [fig. 32]. Outras séries de 

Kawara, análogas a essa, incluem 

cartões-postais mandados pelo correio 

para indivíciuos do mundo artístico 

registrando a hora em que ele acordou 

("Eu acordei..."), ou quem ele 

encontrara num dia específico ("Eu 

encontrei..."); e, talvez o mais comovente, "Eu ainda estou vivo — O n Kawara". Esse é 

o tipo de manifestação que testa a paciência dos cépticos. Ironicamente, diante 

desses movimentos da arte conceituai, não se pode fazer muito mais do que ecoar a 

afirmação de Michael Fried com relação á pintura moderna: se alguém não sente que 

essas são "pinturas magníficas", então "não há nenhum argumento crítico que possa^-

substituir esse sentimento". O que significa exatamente sentir-se persuadido da ^ 

importância de uma série infinita dc números, ou de uma parede cheia de livros 

fechados que, sabc-sc, não contêm nada mais que datas, ou do papel que desempenha 

uma série de telas diferentes entre si, cm suas minúcias é uma questão que permanece 

em aberto. Se existe uma resposta, ela talvez esteja situada na esfera de nossa resposta-
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ao sublime, um sentido da nossa limitaç.ão ante o ilimitado, o oceiinico; assim como 

de uma certa humildade, quando a nossa rotina diária se depara com a quietude de 

um sentido monástico de devoção, c|ue se torna ainda mais inacessível pela total 

ausência de qualquer divindade que pudesse validá-lo. Ao contrário, o que c evocado 

poderia bem ser tomado por um tipo de anti-sublime: algo como o enfacionho 

trabalho na linha de montagem, o ciclo sem fim da produção-pela-produção. 

/ 
ANÁLISE 

^y^A abordagem de Joseph Kosuth fez-se cada vez mais aguçada, forçando o r i tmo em 

lima série de obras que se tornaram ícones da arte conceituai. Em 1967 ele exibiu 

obras do tamanho de pinturas — "Primeira investigação" —, consistindo não de 

JAN.15J96< JAN.]8J?é< JAN.19J96Ó 

imagens visuais em qualquer forma, mas de palavras: negativos de cópias fotostáticas, 

branco sobre preto, trazendo as definições dicionarizadas de muitos dos termos-

chave presentes no debate sobre a natureza e status da arte moderna — "significado", 

"objeto", "representação", "teoria" [fig. i ] . Como se num reconhecimento do eco 

ainda presente da pintura, Kosuth, numa radicalização posterior da sua estratégia, 

rejeitou nos anos seguintes o pano de fundo negro das cópias fotostáticas, passando 

a inserir verbetes lexicais em lugares anteriormente não associados à atividade 

artística, como cartazes de muros da cidade e seções de propaganda nos jornais. 

O subtítulo de Kosuth, "Arte como ideia como ideia", aponta a natureza 

ambígua dessa tendência em relação ao modernismo. A frase é tomada de A d 

Reinhardt, cujas pinturas, na sua lógica implacável, representam um caso limite no 

modernismo. Absolutamente ignorado pelos críticos greenbergianos, Reinhardt 

lealizou a proeza improvável dc justapor uma intransigente política dc esquerda com 

uma arte abstrata cruelmente desbastada. As suas pinturas negras finamente 

harmonizadas, dos anos 60, quase, mas não inteiramente monocromáticas — uma 

catactetística que se revela apenas à contemplação prolongada e de fato invisível em 

reproduções fotográficas —, foram concebidas de acordo com uma rubrica exclusiva: 

" H á apenas uma coisa a ser dita sobre a arte: e a única coisa a ser dita sobre a arte é 

qiãe èiã é uma coisa. A arte é arte-pela-arte e o resto é o resto". O exemplo avesso à 
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sentimentalidade de Reinhardt, juntamente com as próprias pinturas produzidas 

nessa negação ao sentimentalismo, teve um impacto sobre ac]ueles que procuravam 

um caminho que se estendesse para alem do modernismo, sem c]ue para isso 

tivessem, simplesmente, de rc-visitar o que já sc mostrava, àquela altura, como os 

caminhos inteiramente percorridos e batidos dos movimentos de vanguarda em que 

tudo era válido e aceitável. As Investigações de Kosuth receberam o mais cfetivo suporte 

teórico do ensaio que ele publicou na edição de outubro cie 1969 cio periódico Studio 
International, um texto no qual ele reconheceu a influência tanto de Reinhardt quanto 

cie Duchamp. "Arte depois da filosofia" pode sc considerar a mais extensa declaração 

teórica feita por um artista conceituai até aquela altura. Nesse texto, Kosuth sustenta 

uma distinção entre arte e estética e rejeita tocia a arte convencional desde Duchamp. 

"Ele também vê a análise linguística como marcando o fim da filosofia tradicional. 
— - o 

Sua conclusão é que a arte não mais requer a feitura de objetos, sendo, então, um 

assunto proposicional: isto é, uma proposição com relação à consequência de que esta 
é uma obra dc arte. N a prática a obra cie arte seria uma proposição analítica, uma 

tautologia, análoga a " U m triângulo tem três lados". Como escreveu Kosuth, "A 

'mais pura' definição de arte conceituai seria a de que ela é uma indagação dos 

fundamentos do conceito 'arte"'. Mais à frente, escritores familiarizados com a 

filosofia foram rápidos em indicar as falhas contidas no raciocínio de Kosuth. Peter 

Osborne apontou para a inct:)nsistência que envolvia reivindicar o status de uma 

proposição analítica para uma obra dc arte, ao mesmo tempo que se argumentava 

que essa obra atingia esse status somente quando apresentacia cm um contexto de 

arte. De qualquer modo, a obra de Kosuth representou um ponto chave na evolução 

da arte conceituai: o ne phis ultra do rcducionismo modernista c, simultaneamente, 

-uma inciagação, enquanto arte, com respeito ao cjue era a arte. 

O que significava ser um artista e o que um artista supostamente fazia tornaram-

se questões que não sc poderiam mais evitar. O modernismo havia reprimido a 

dimensão cognitiva da arte. Agora, nas ruínas do modernismo, a linguagem 

retornava, vingativamente. O grupo Arte & Linguagem — inicialmente baseado em 

Coventry, Inglaterra — começou a trabalhar nessas ruínas, com o intuito cie buscar 

uma nova forma de prática crítica, certamente diferente daquilo que fora o 

modernismo, mas também não menos crítica em relação ao legado vanguardista 

duchampiano. Aqueles que compuseram a primeira geração do Arte & Linguagem, 

Terry Atkinson, Michael Baldwin, David Bainbridge e biarold Hurrel l , formaram 

um grupo, em 1966/7 — embora o nome só tenha sido adotado cm 1968 e a primeira 

edição cia revista Art-Language só tenha aparecido em maio de 1969 [fig. 53]. Entre os 

trabalhos iniciais mais significativos está uma longa série cujo objetivo era o de 

investigar as implicações referentes ao ato de postular, como possíveis candidatos ao 

status de "obra cie arte, objetos cada vez mais complexos", A frase importante nesta 

liltima sentença é "investigar as implicações". Porque a clássica estratégia 

duchampiana da "nomeação" tinha se tornado, se não exatamente desacreditada, 

redundante, ociosa. Depois de um certo ponto, não há "sentido" em afirmar que 

uma outra pá dc neve, uma outra pilha de ramos no topo de Ben Nevis ou um outra 

idéia luminosa constituam uma obra dc arte. Atkinson e Baldwin (o nome "Arte & 

Linguagem" não havia ainda sido cicsignado como o "autor" desses trabalhos 

iniciais) postulavam tais "objetos" de maneira mais sistemática, numa ordem 

crescente de complexidade, buscando suscitar questões sobre a ontologia da arte. 



Os itens cm jogo incluiam; uma coluna de ar (matctia, em estado gasoso); o condado 

de Oxford (imaa área irregular, espacialmente ciemarcada; mas c c]uanto à terceira 

dimensão? Quão profunda?); o exército francês (uma entidade complexa, formada de 

vários homens e máquinas, continuamente trocando as suas partes constitutivas mas 

mantendo a sua identidade ao longo do tempo); a afitmação de que a parede ainda 

não construída entre as casas números 25 e 26 da rua Sunnybank é uma obra de arte 
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( i . e., um futuro condicional); c, como um tipo de caso-limite, a afirmação de que o 

ensaio em questão era, ele próprio, um objeto de arte. 

Na Grã-Bretanha, a arte conceituai "analítica" tornou-se uma força poderosa no 

final dos anos 60 e começo dos 70, abarcando o trabalho de um número considerável 

de artistas. Havia exposições todos os anos, incluindo tanto a retrospectiva 

internacional Quando atitudes tornain-seforma, em 1969 [fig. 34], quanto exemplos mais 

localmente focados, tais como Estruturas dc idéia, em 1970, Exposição de parede, na Lisson 
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Gallery em 1971, Retrospectiva da vanguarda, em 1972, e a importante Nova arte na 

Hayward Gallery, no mesmo ano. Havia também uma ampla variedacie de revistas, 

que iam desde Art-Language, publicada pela primeira vez em maio de 1969, a Control e a 

Fraineworks, cm Londres — e outras produzidas por uma geração reçém-surgida, 

incluindo Analytical Art, a série do Grupo de Newport, e, um pouco mais tarde, em 

meados da década de 70, Issue, Ratcatcher e Ostricb, a ii ltima delas relacionada a uma 

iniciativa do Arte & Linguagem que visava empreender um trabalho crítico nas 

instituições de ensino da arte, sob o título abtangente de -Vf/;oo/. Boa parte dessa obra 

mais recente começou a dar corpo a uma crítica à instituição da arte, voltando-se, na 

segunda metade dos anos 70, para uma esfera além da arte — uma rede de práticas 

radicais no âmbito da cultura c da política. A fase anterior, no entanto, viu surgir 

-^uma ampla série de obras com base no texto e na fotografia, realizadas pelo grupo 

/Arte & Linguagem, por Keith Arnatt, John Stezaker, Victor Burgin, Michael Craig-

M a r t i n e outros. Muitas dessas obras suscitavam questões sobre a natureza da obra 

de arte, o papel do artista c do observadon Arnatt empregou um texto do filósofo 

J.L.Austin para analisar e ironizar as questões sobre o que era 

um "verdadeiro" artista [fig. 55]. As instruções dc Burgin 

fixadas na parede impeliam o observador a se tornar 

consciente do processo no qual ele estava engajado naquele 

momento. Câuicra registrando a sua própria condição, de John 

Hil l iard, convida a uma consciência mais ampla quanto à 

representação visual relativa às afirmações efe objetividade e 

"factualidade" que envolvem a fotografia [fig. 36]. 

FOTO-TEXTO 

A fotografia representou para os artistas conceituais, desde o 

início, um recurso central, Utilizacio com frec]iiência 

^ ^ • ^ ^ J ^ ^ J ^ ^ J juntamente com diferentes tipos de texto. Jeff Wall afirmou, 

^ ^ I ^ ^ I ^ ^ I ^ ^ H até mesmo, que ela foi "essencial" às realizações da arte 

B j H H H ^ B H ^ ^ H conceituai. Ele argumenta que a vanguarda critica "não 

sentia mais a necessidade — tal cpal a arte anterior — de se 

distanciar do popular por meio da aquisição de habilidades e 

sensibilidades enraizadas em uma exclusividade artística dc corporação e de ofício". 

Mais cio que isso: "era, de fato, absolut.amente necessário não proceder cicste modo, 

mas, em vez disso, animar, com uma criatividade radical, aquelas técnicas e 

habilidades comuns que a modernidade tornou, ela mesma, acessíveis". Ocupando o 

primeiro lugar entre essa técnicas estava a fotografia, e não a "fotografia-de-arte", 

mas uma fotografia amadorística e de massa. Para Wall , o precursor mais importante 

neste âmbito foi Ed Ruscha, que começara a sua serie de livros de fotografias em 

1965, com Vinte e seis postos de gasolina [fig. 57], dando continuidade ao tema em /l/^i(/i5 

' apartamentos de Los Angeles, c Todos os prédios de Sunset Strip. A fotografia começou a ser 

utilizada cacia vez mais para documentar a variedade de ações e performances que 

formavam um complemento que via crescer a sua influência no que se refere à arte 

conceituai mais estreitamente "analítica". Atividades tão diversas quanto aquelas 

levadas a cabo por Gilbert e George e Richard Long na Grã-Bretanha [fig. 38], 
Robert Smithson c Bruce Nauman nos Estados Unidos, apoiavam-se, todas elas, 

sobre a fotografia para firmar a sua presença, quer em exposições, c]uer nas páginas cie 



livros c revistas. O status de todas essas atividades era marcadamente instável à época 

do seu surgimento. Nauman relata que levou um tempo bastante grande reavaliando 

exatamente o t]ue um artista deveria fazer, e que o seu primeiro livro constituía-se de 

atividades tais como café derramado, fazer voltas e voltas no estúdio c assim por 

diante [fig. 59]. A única maneira, sustentou ele, de cfescobrir sc algo era ou não arte, 

estava contida na realização do objeto ou ação cm questão. Nauman admite, no 

entanto, que muita confusão se instalou à medicia que se tornava patente que a arte 

"não requer habilidac-lcs para ciescnhar, ou pintar, ou conhecer as cores — ela não 

a'equer, para ser interessante, nenhuma daquelas instâncias específicas que fazem 

Jjarte da disciplina". E, no entanto, sem a existência de habilidades ou de uma 

'realização dc algum tipo, não haveria nacia a comunicar. Como clc observou, o que 

era interessante era "o espaço entre" essas duas condições^ 

Em meados dos anos 60, Dan Graham envolvcu-se na produção dc obras c]uc 

apresentavam uma identidade extremamente instável, àquela época. A classificação 

como arte, desses trabalhos, era extremamente ambígua c, no entanto, a eles fo i 
o 

conceciicio, subsec]uentemente, um status exemplar dentro cio cânone conceituai. 
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Ed R u s c h a 

Union, Needles, 

Califórnia 

(de Vinte e seis posta 

de gasolina) 1963 

Cortesia da coleçãoe 

arquivos Siegelaub di 

Fundação Stitching 

Egress, Amsterdã 

38 
Richard Long 

Uma linha feita pelo 

caminhar, Inglatens 

1967 

Anthony d'Offay 

Gallery, Londres 

Graham dava curso à ocupação usual cie escrever textos e fazer crítica — uma área que 

vivia sob a influência da poesia e da arte e que dava forma à vida no interior da 

vanguarda dc Nova York — sempre lutando para publicar aquilo que prociuzia. Trinta c 
um Ác março de ig66 era uma obra formada cie onze "linhas", expressando a distância 

desde o limite do universo conhecido até a própria retina dc Graham, passando pelas 

distâncias até Washington DC, Times Square, cm Nova York, a própria porta cia casa 

de Graham e a folha dc papel sobre a máquina cie escrever. A mistura dc um insípido 

literalismo e dc uma mcciitação imaginativa cheia dc peculiaridades c argúcia, 

incidindo sobre o processo cio olhar ou sobre o processo cia escrita, é característica: a 

economia de meios de Graham serve como um ímpeto maior à iciéia. Em ciuas 

inversões habilmente elaboradas da cultura dc consumo, no que se refere a sexo e 

compras, Graham inseriu um texto médico sobre a impotência masculina e uma nota 

de supermercado cm, respectivamente, a New York Review of Sex c a Harper's Bazaar. 

Em igóójile ptodiizitia, também, o ambicioso Casas para a América, um tipo dc 

ensaioformado por fotos e texto cuja elaboração visava, igualmente, à publicação 

numa revista glamourosa como a Harpers [fig. 4 0 ] . O projeto não vingou (o que 
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parece, aliás, ter acontccicio com muitos cios projctos cie Graham); uma versão foi 

por fim publicada, de forma mutilacia, na edição de dezembro de 1966/janeiro de 

1967 da revista Arts. A peça c agora usualmente reproduzida do modo como está 

aqui — em duas partes, de acordo com o formato original idealizado por Graham. 

Classificar a peça — que, se não é exatamente um simples artigo de revista, também 

não é, em toda a sua extensão, uma reprociução de arte — continua sendo uma tarefa 

difícil. O traballio constitui-se de uma série de trinta e cpatro "blocos" de tamanho 

similar, organizados cm seis colunas verticais, três cm cada "página". Alguns dos 

blocos trazem o texto de Graham — uma descrição calculadamente inexpressiva dos 

panfletos de propaganda imobiliária e que se pode situar como algo entre uma 

brochura e um levantamento sociológico. Outros blocos incluem tipos diferentes de 

texto: uma lista cios variacios desenhos de casas à disposição (A: "A Sonata", B: " O 

Concerto"); uma lista das possíveis cores exteriores (5: "Verde Gramado"; 7: "Rosa 

Coral"); o resultacio cie um levantamento das preferências e rejeições de clientes 

masculinos c femininos quanto à gama de cores; um sumário alfabeticamente 

organizado das possíveis variações dos 

diferentes estilos dc casa quando 

construídas cm blocos dc oito 

( A A B B C C D D , A A B B C C D D , AABBCCt)D...). 

Outros "blocos" na reprodução cie 

Graham são visuais em sua natureza — 

na sua maioria, fotografias e cores. 

Alguns são formados por séries 

compactas cie casas. Outros referem-se 

a detalhes exteriores, tais como os 

degraus que levam às portas; outros, 

ameia, compõem-se de detalhes 

internos, como um quarto, biá ainda 

blocos que se teferem a lojas dc 

desconto, onde o consumidor pode 

comprar os bens duráveis a ser 

utilizacios nas "Casas para a América". O c]ue-Graham fez, de fato, foi apropriar-sc 

do arranjo modular então associado ao estilo central de vanguarda, o minimalismo, c 

transferi-lo para a página. Com esse procedimento, no entanto, ele imprime ao 

trabalho dois diferentes tipos de inflexão, que têm como efeito empirestar uma nova 

identidade à peça. U m deles é tratar palavras e imagens como equivalentes. O 

segundo é, dc maneira enfática, abrir a uma moderniciade mais ampla o formato 

modular da escultura minimalista — expondo à vida social americana os movimentos 

aparentemente herméticos da arte moderna. Uma cias características da arte 

conceituai bem-sucedida é ciar curso a uma grande muciança com o mínimo de meios 

— como se um fazer c|iie resvalasse piara o nacia pudesse, sc as circunstâncias são as 

corretas, girar o mundo em seu eixo. O historiadorThomas Crow ressaltou que a 

implicação crítica das intervenções aparentemente sem importância dc Graham vai 

além dc levar a forma vanguardista para os arrabaldes das arandcs cidades. Antes, ao 

revelar a conciição industrializada e segmentada até mesmo da vicia doméstica 

contemporânea, Graham traz à luz a principal e essencial razão por trás da crise do 

jnodcrnismo. A retórica cia auto-cxprcssão, a valorização do sentimento individual e. 



acima de tudo, da autonomia ela própria não estão conformes com o modo de vida 

contemporâneo, no qual a própria subjetividade se apresenta como um produto de 

massa. O modernismo age, de certa forma, ideologicamente diante da modernidade. 

Ele encobre, no que diz respeito à vida social, a .ausência dos seus próprios valores. 

Em vez de oferecer uma genuína transcendência em relação ao que é contingente, o 

modernismo institucionalizado funciona como parte da máscara ideológica a serviço 

de uma ordem social manipuladora e incapacitante. 

Sabe-se que nenhuma arte pocie escapar às condições do seu tempo — por meio 

das quais toma corpo a moldura que dá forma a essa arte. Mas, por essa época, havia 

um sentimento difundido entre jovens artistas de que o preço da especificidade de 

.meio e, com efeito, da divisão de trabalho — relacionada a essa especificidade — entre 

o artista c o crítico modernistas (pintores simplesmente pintavam) contribuía para 

criar uma arte que se tornara afirmativa — e não crítica — da sua mattiz social. Robert 

Smithson, mais conhecido pelos seus trabalhos em grande escala com terra feitos no 

começo da década de 70, também 

produziu, por essa época, peças que se 

utilizavam de texto e fotografia [fig. 

41]. A influência de Smithson teve um 

efeito funciamcntal sobre boa parte da 

arte conceituai, em seu início, embora 

ele mesmo não tenha desenvolvido, 

posteriormente, nenhuma simpatia 

especial por essa arte, considerando o 

uso restrito da linguagem como um 

meio, uma forma de idealismo. Nos 

Monumentos de Passaie (igCiy^ Smithson 

misturou nairativa, citações e 

fotografia em um relato das atividades 

de um dia, numa sobreposição de 

camadas cujo resultado é, ainda assim, 

incrivelmente límpido. Ele narra a sua 

história começando pela compra do 

filme e pela viagem - saindo de Nova York, de ônibus, com a sua câmera instamática 

— até o lugar onde nasceu, a cidade industrial de Passaic, em Nova Jersey. Ah ele se 

põe a fotografar espaços predominantemente industriais como se as indústrias 

fossem monumentos anti-heróicos dedicados a uma moribunda modernidade 

industrial. As fotografias, banais, e o texto tediosamente descritivo que incorporava 

as especificações contidas na caixa do filme, assim como uma crítica - sub-

repticiamente inserida no trabalho — à pintura moderna, sob a forma de um 

comentário a um texto crítico publicado cm jornal por ocasião dc uma exposição de 

Olitski e lido por ele no ónibus, tudo conflui para produzir uma obra multiplamente 

ttansgressiva: transgressiva quanto àquelas mesmas regras que a geração de Smithson 

passou a sentir como limitadoras, dentro do modernismo. Smithson articulou a 

perspectiva de modo conciso, dando forma a uma ampla gama de práticas 

"conceituais" livres em um texto um pouco posterior, de 1972, escrito à época da 

realização da Documenta na Alemanha. A Documenta y foi uma exposição gigantesca 

que representou, muito provavelmente, o ponto alto da primeira arte conceituai, o 



ponro que a transf-ormaria, dc uma força crítica c dc oposição, num poder 

hegemónico no que diz respeito ao cenário artístico íntcrnacionaL A contribuição dc 

Smithson inclui um texto curto sobre o tema do "confinamcnto cultural", 

observando que, sc o artista não era capaz de olhar para alem da instituição da 

cultura já constituída, então tanto o artista de vanguarda quanto o modernista 

conservador se transformavam em ratos de laboratório, "fazendo pequenos e 

complicados truques" no local reservado à sua realização. Conto afirma Smithson 

numa frase que toca o ethos de todo o nexo crítico-conceitual, '"melhor do que criar 

uma ilusão dc libcrdacfe seria a revelação cia existência cio conlmamento". 

39 
Bruce Nauman 

Café jogado fora 
porque estava muito 
frio 1967 

Edição de oilo 

50,8x61 

de Onze fotografias 
coloridas 1966/7-
1970 

Álbum de onze 

foograflas coloridas 

Cortesia de .Sperone 

Westv/ater, Nova York 

FRóxif.i,; PÁGINA DUPLA; 

40 
Dan Graliam 

Casas para a América 
1966-7 

Texto impresso e 

fotografias sobre 

cartão, dois painéis 

101X 76 cada ' 

Marion Goodman 

Gallery, Nova York 

ÍNDICE 

Já no começo da década de 70, a abertura conferida à situação dc vanguarda 

ameaçava transformar-se em sua própria prisão. Apontar essa conciição tornou-se a 

principal preocupação do expanciido grupo Arte & Linguagem, ativo, naquela época, 

tanto em um quanto no outro lado do Atlântico. Joseph Kosuth tornara-se editor em 

1970, e hm Burn c Mel l^amscien incorporaram a sua própria "Socieciacie para a Arte 

Teórica" ao agora mais amplo Arte & Linguagem, que chegou a abatcar 

aproximadamente vinte indivíduos. Em 1970, Burn e Ramsden escreveram um texto 

no qual afirmavam que, sc um objeto dc arte podia, àquela altura, "ser 

conccbivclmente qualquer coisa sobre a face do planeta", então "seria uma bobagem 

insistir cm nomear uma construção analítica de arte ( i . e., esse texto) como 'obra de 

arte"'. Antes, era tempo dc os artistas conceituais voltarcm-sc, não à "proliferação dc 

significados designados", mas sim ao "mosaico semiótico" do qual se extraía o 

sentido. O que importava, realmente, eram as "mudanças funciamentais" na 

"estrutura signica conceituai do continuum propriamente d i t o " . A linguagem é 

diibia, mas acaba por sc defrontar com um problema real. Como fazer a 

transformação do "continuum", do sistema, da estrutura-como-um-todo, 

propriamenre dita, cm conteiido da obra? O Iiiilicc 0 1 , produzido pelo Arte & 

Linguagem para a Documenta dc 1972, foi uma tentativa ambiciosa cie ir além das 

várias estratégias conceitualistas dc "nomeação", originárias da tradição 

duchampiana dos reaAymaÁcs; uma tentativa de ultrapassar, na verdade, as específicas 

"obras de arte conceituais" enquanto tais, direcionando-se então para a prociução de 

uma espécie de obra genérica [fig. 42]. 

O índice desafiou convenções cm todas as frentes: a natureza cio artista (foi ~ 

produzido colctivamcnte); a natureza da obra (era formado por objetos e textos); e a 

natureza do espectador (a obra foi feita para ser lida). A instalação consistia num 

grupo dc oito fichários contendo 87 textos extraídos da revista Art-Language, assim 

como outros textos, publicacios ou não, escritos por membros cio grupo. Nas paredes 

circundantes foi colocado um índice que permitia que cacia texto fosse classificacio 

em relação a tocios os outros. A comparação se fazia de acordo com três relações: 

"compatível" (-b), "incompatível" (-) e "transformação" ( T ) . Essa terceira relação é 

claramente a mais problemática, ainda que pareça reter o maior potencial dc 

interesse. As anexas "Instruções para usar o Índice" afirmam que a última cláusula 

significa "impossível comparar sem que sc cfetue alguma transformação nos 

fundamentos da comparação". Esse ponto parece análogo àquele contido numa 

outra afirmação do /\rte & Linguagem, tomada ao filósofo Rudol f Carnap: "o modo 

pelo qual se faz a escolha determina aquilo que se escolhe". 
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Homes for America 
D . G R A H A M 

Tbc , , 

B«tl«plain 
Brookiawn 
Colónia 
Colónia Manor 
Fair Havan 
Fair Lawn 
Oraantialda Villaga 
Graan Villaga 
Plainsboro 
Plaatant Grova 
Plaasant Piatnt 
Sunsat Hill Gardan 

Gardan City 
Qardan City Park 
Graanlawn 
Island Park 
Lavitown 
Middiaviila 
Naw City Park 
Pina Lawn 
Plainviaw 
Plandoma Manor 
Plaacahtalda 
Plaasanlvllla 

[•:;icli hoxisv iti ;i ilivclupiiicnl is a lif;lilly ti>n-
stiuflcd 'shcir altli<nij;li lliis fiicl is ullcii luii-
VVAU-I\ Wikr [hi.lf-slnn.-) Ijhck w:l\U. SMh 
i-.u, \H- iiddrd ..r Mi!>tr;ifli>d cisilv. -i-li.' siaiiíli.nl 
iiiiit i' ol I : 
IcTiiptu.xislv <Mll<-d •l.iIll.ô..s.• Wlifu (lie I.O-; 
h:is A slurpiv <il.li(|LK. runfit is t̂ dlcd a (:;l|.<- Cnd. 
Wlici. it is'ioiincr tliaii xvid.' il is n •rancli.' A 

slitiitf (lie iiínv city, Tiit-y art' lotated cverv-
whtTC. They urc iMit |>ttrticiitarty I M U I I K I ti) c\ist-
iuf, comtnun'i(i«; tlivy fali tt̂  (ltvcli)]i citlicr rc-
^ÍI»M\s or sqwrate idcnlitx'. TUvsc 
•pnijwts" datf from tlk; L-m\* Wdritl War II 
wlicih in soiitlicni Calífiiniia spctiilalor.s < 
crativf" liuildcTs adaptî d iiiass proiliicliim 
iii(fiii's tl) (jiijtkly liiíild m:mv lioiiscs for tlit; df-
fciiw wiirkt-rs ovcr<'oiici.'nÍr,it<'(l ifierc. 'I"liis 
'Califmnia MollmU" «msisli-d .sirnply ol" dctt-r-
iiiiiiillK >t< luKaiicc (liL- cvact arnoutit and iciigllis 
o[*p«vps of ItmilxT aiid miilliplyiiifí llioni !)>• tlic 
iliimiífr of.j4iiii(br<IÍ/cd IKMISCS lò ÍM- Í H I Í I Í. A 
cuttiiif; yarJ was scI iip noar lhe silo ol' tho pfo-
jwt to ̂aw rinij;li InmliiT iiito lluisr si/.cs. Hy 
iiiass ÍHiying, ĵrfalcr osc of niacliiiifs and fatlory 
priKlini'<I ]>arls, assciiiltlv iinv siaiiilardi/.aliuii. 
iniiilíplc iiiiils wvii- .•asily'fal>ritat<'d, 

\, Cr^,^*^, 

tw«)-«l«r\ IKMI**- is iwiiallv callcd colonial.' li' ri 
consiNlN of (.'ontigiioiîi; lioxcs wilh oní; slî t̂illy 
hidier devatioii tl is tt "split Icvol.' Sueli .sU líslic 
dincrcnliation is a[lvanta);t'4tos to tlw liasio slnit-
iLire (vvitli l\u- possiblf (•«•cptíoii orthe split lc\cl 
wliM.sc ])laii siinpjíncs eoostrtictioii on díscon-
liiiiioos groiind Ittvfis). 

'l'luTi' is a rífcnl trt-iid loward 'tuo lumit' hoini-s' 
wliich are Iwo ÍK)\fs split i)y adjoíiiii)); walls aiid 
haviíij; .sí̂ ratí- ontraiifcs,' T IR- kit and rii;ht 
liaiid iiiiits arr iiiirror reprcHliictioiís ofcicli otli-
(T. CXteii sold as privatr iinits are .strii)j;s of 
apartrnent-Iikf,', (|uasi-<iíscTt'tc (•ells lonnod 
suhdividiTis; latt-rally an .-.vlendcd r<-<.>taiif;i.laV 
parallflopinft! iiito a-; niany as Ion or Usrhi? sep-
aralc dwclínigs, 

0(.'\ctopíTS iisnally hiiild, iari:*' líroiips of indi­
vidual honiLS sliariiif; similar licor plaiis and 
wliose ovcrali yroiipiíig ixttsesses a discrctc ilo«' 
plaii. Hcgioiuíl shoppiíij; ceiittn-s aiid industrial 
parks are soinrtímei iiit̂grateil lu wf!i inlo tlic 
j;cnfral sohciinr. E«c)i developinont is sítlioiícd 
inlo hiockcd-oiit area-i contaíiiíng a .series oí'i<k'n-
lical or .se<pietitiat)y rt?late<l types oflioinics ali of 
wliicli have uiiiforin or staceerwl sft-l»«cks atid 
landplols, ^ 

r . 

The iogic rektiiig each setlioned pari lo tlic cn-
tire plan foilows a systematic pia». A dtvelop-
ment coiitaiiis a limited. set numbcr of ÍHIHM' 
inodfis. For instance, Ca[w Coral, a Floritla prn-
jett, iidvcrliscs •'•t;lit diíTercnt iiiodol.s; 

A Tlic Soiiiita 
li Tiie Coitccrto 
CTlic Ovcrtiirc 
D Tlic Ballet 
E riu- Preli.dc 
F Tlie Scrcnftdr 
C. ']'lic Nottiiiie 
irUifllliapsody 

In additioli, thcre is a choíec of eight eMerior 
(•(.lor.s; 
1 Wiiitf 
2 Moi>nstonc Grey 
:! Nickle 

4 Seafô mCreeii 
Tl Lawn Greeii 
(i Hamhoo 
7 Coral Pink 
H Colonial Red 

As tli<' color series usnall\ caries indcpendeiitlv 
of tlie I I K K I C I scii.-s, a hlwk ofeiíílil himscs iitií-
i/iiiií four mudeis and lonr tolms might li,uc 
Ibily-einlit linicíi forty-eight or 2.iÍ<K ixissililc ai-
ranjíeinenls. 
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E.itli block of houscs is a seif-conlaiiicd scciiiiím.c 
- tliere is no development — seletted froni iUv 
jwjísilile acct-ptable arraiigemeiits. As an e\
ample, if a sectioii was to contain eiglit housfs ol' 
«liich four model types wcre to I» uscd. anv of 
Iline i>ennut«ttoniJ poisibílities could be usetl: 

AABBCCDD 
AABBDDCC 
AACCBBDD 
AACCDDBB 
AADDCCBB 
AADDBBCC 
BBAADDCX 
BBCCAADD 
BBCCDDA.\ 
BBDDAACC 
BBDDCCAA 
CCAABBDD 
CCAADDBB 
CCBBDDAA 
CCBBAADD 
CCDDAABJi 
CCDDUHAA 
DD.AABBCt: 
DDAACCBB 
DDBBAACC 
DDBBCCAA 
DDCCAABB 
DIXiCBBAA 

ABCDABCD 
A B D C A B D C : 
ACBDACBD 
ACDBACDB 
ADBCADBC 
ADCBADCB 
liACDBACD 
BCADBCAD 
BCDABCDA 
BDACBDAC 
BDCABDCA 
CABDCABD 
CADBCADB 
CBADCBAD 
CBDACBDA 
CDAIiCDAB 
CDBACDBA 
DACBDACB 
DABCDABC 
DBACDBAC 

D B C A D B C : A 
D C A B D C ; A B 
D C B A D C B A 

•llie 8 color \'arial>lfs werc cíjimlly dîtribtited 
anioiíg tlic lionsf cvteriors. Tlic first Ijuyers werc 
more likcly to liavc olitainid their (írst choiec iii 
eoior. Fainily iiiiits had to niakc u choice based 
on the avuiliible colors which also took account 
of l>otli hnshaiid and wifes likes and didikes. 
Adiilt male an<l fcinale eolor likcs and disltkes 
wcre toinpared in a siirvey ofllie lionii-owiicrs: 

Male 

" colonial Red 
Pátio White 
YellowChinon 
Uiwn Creeu 
Nickie 
Fawn 
Mouostone Grey 

Female 

SkywayBhie 
Lawn Grceii 

Nickie 
Colonial Red 

Veliow ChifToii 
Patío Wliite 

MiKHistone Grcv 
Fawn 

'Pá 

Tv- f—u„,tv_ 5+,í^ ir,,„j_ A--/. 

Male 

LawnCreen 
Colonial Ked 
Pátio White 
Mooiístonc Grt 
Fawn 
Veliow Chillon 
Niekle 
Skvwav Bine 

Fiiiiale 

Pátio White 
Fawi, 

Colonial Red 
McKmsImie Grcv 
Vdlow ChilTon 
I,aw.i t;r.-en 
Sk\wa\e 

Nickie 

1 developnient might use. perliaps, /pur 
• ixissihililies as an arhitrary scheine for 

A give. 
oi tlicse [Xissil 
differeiít sectors; tlu-ii sclcct foiír troin anothei 
.icheme which utilizes the reinaiiiing four unustnl 
models and colors; tlien select four from am)ther 
schrme which utilizes ali cight niodels and cight 
colors; theii four from aiiotlier scheine wliieli 
utilizes u single imxlel and all eight colors {or lour 
or two colors): and finally utilize that single 
scheme for <me iniKlel and one color. This vcrial 
logic might follow coiisistently uiitil, at the cdges. 
it is abruptly temiinated by pre-existcnt high-
ways. Ixiwling alleys. shopping plasuK, car hojK. 
discoinit lioiiscs. Iitml>eryards or faetories. 

Although thcre is perhaps some aesihctic pre-
cedciK-e ín the row houscs which are indigenínis 
to inany older cities along lhe east coast. and 
huilt willi unifonn façadcs and set-lwcks early 
tlils ceiíturj', housing dc\'elopments as an archi-
tectiiral phenomenon seem peculiarly graliiilous. 
They exist apart from prior standards of 'eood' 
architecture. They were not buílt to satisfv in-
dividíial needs or tastes. The owner is complete-
ly langcntiul to the prmittets coinplrtion. His 
líoiiie isn't really poswssable in the old jensc; it 
wasnt desigiicdto *Iast for geiíerations'; and wit-
si<le of its immediate 'herc and iiow' i-ontcxt it is 
iiseiess. desigiied to l>e throsvii away. Both ar­
chitecture and eraftsinanship as valiies are suh-
\erted by tlie dependence on simplificd and 
easily diiplicalcd teclmifiues of fabrication and 
standardizetl mo<lular piaus. Contingmcies 
such as mtiss produclion teê lnoloĝ • and land 
use ec<inomics muke the final decísions. denying 
the archilect his foriner 'unitiiie' role. Devclop-
nieiits stand in an altcred reluttonship to their 
eiivironnienl. Designed to fill in dead land 
áreas, the houscs neeíhit adapt to or atteinpt to 
witlistaiid Natnrc. There is uo lirganie unitv 
coniiecting the land site and the bom.-. Both are 
witbout roots — sei>aratc parts tn a larger, pre-
determincd, synthetic order. 
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T i l a d o s de seus contextos, esses comentár ios p o d e m não evidenciar a sua própr ia 

importânc ia , mas, c]uando desvendados, são capazes cie re f lct i r u m a muciança nas 

pr ior idades culturais d o p e r í o d o . O s efeitos se f izeram sentir sobre as histór ias da 

arte, da ciência e da l i teratura , sobre o ainda nascente c a m p o dos estudos culturais e 

sobre as ciências sociais, assim c o m o em relação à prática artíst ica. Esse p e r í o d o 

te s temunhou , de u m lado, o início d o i m p a c t o exercido pela teoria francesa sobre os 

estudos cultuta is de l íngua inglesa. N ã o será exagero a f i rmar c]uc formas de análise 

devedoras da teoria l inguística cie F e r d i n a n d de Saussure, p o r m e i o da obra dc 

R o l a n d Barthes, tornaram-se d o m i n a n t e s em tocia a esfera das artes. A t e r m i n o l o g i a 

de "s igni f icantes" e " s igni f icados" , " s ignos" , " s e m i ó t i c a " (c, mais tareie, u m sem-

n ú m e r o de outros t e t m o s , que c o b r i a m da " d c s c o n s t r u ç ã o " à " d i f e r e n ç a " ) to rnou-se 

a l íngua franca d o debate c u l t u r a l . Essa época t e s t e m u n h o u t a m b é m o s u r g i m e n t o de 

u m a tendência ao soc io log i smo que impl icava u m a m u d a n ç a n o foco de interesse, d o 

" t e x t o " para o " c o n t e x t o " . Deste m o d o , a histór ia social da arte a r t i cu la u m a crítica 

cm relação ao foco exclusivo d o m o d e r n i s m o n o efeito visual da obra dc arte, 

enfat izando, cm seu lugar, a conste lação de 

causas sociais a p a r t i r cias quais se const i tuía a 

obra . A assim chamada " soc io log ia d o 

c o n h e c i m e n t o " surg iu t a m b é m nessa época . 

P a r t i c u l a r m e n t e s ignif icat ivo fo i u m 

desenvolv imento n o c a m p o da filosofia da 

ciência associacio à noção , ciescnvolvicia p o r 

T . S. K u h n , dc " revo luções n o p a r a d i g m a " . 

A a rgumentação de K u h n era a cie que o 

c o n h e c i m e n t o científ ico não p r o g r i d e de 

m o d o c u m u l a t i v o , mas s im em decorrênc ia cie 

u m a série de saltos. A l g u m a s brechas cruciais 

estabeleceriam u m p lano dc cstucios que 

cientistas posteriores c o n t i n u a r i a m a explorar. 

Eventua lmente , as experiências acabariam p o r 

p r o d u z i r alguns resultados a n ó m a l o s , que, 

c o m o t e m p o , c o m e ç a r i a m a ameaçar a coerência g loba l d o sistema. D e p o i s de u m 

per íodo de incertezas durante o qua l o sistema seria s u b m e t i d o a u m 

quest ionamento funciamcntal , ocorrer ia u m a " m u d a n ç a de p a r a d i g m a " . A prática 

científica teria de ser reconfigurada para que pudesse fornecer respostas, baseadas em 

experiência, para u m novo c o n j u n t o de questões . A teoria dc K u h n i n t r o c i u z i u , cicste 

m o d o , uma certa dose de re la t iv i smo n o c a m p o d o c o n h e c i m e n t o científ ico. N o 

p lano c u l t u r a l , a revisão teórica cie K u h n teve u m i m p a c t o p r o n u n c i a d o , parecendo 

dar suporte a uma nascente e penetrante relat iv ização de valores. 

O g r u p o A r t e & L i n g u a g e m tendia a o lhar c o m cct ic i smo a voga cia teoria 

francesa, a l imentando-sc , ao invés disso, da t rad ição analít ica c m filosofia. M a s a 

teoria cie K u h n parecia ser instantaneamente aplicável â arte, u m d i spos i t i vo 

l i b e r t a d o r para pensar a t rans formação t raz ida pela arte conce i tua i às premissas que 

formavam os fundamentos da atte m o d e r n a . U m texto de A t k i n s o n c B a l d w i n 

publ icado na Studio lutcrimtioual, cm 1970, explora as consequências d o afastamento da 

arte conceituai em relação àqui lo que sc de f in iu c o m o o "MC:POP" (O caráter mater ia l 

c o paradigma objeto- f í s ico da arte) : o reconhec imento exp l i c i tado pela p r o p o s i ç ã o 
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d o A r t e & L inguagem é de e]iie o critério c]iic sc u t i l i z a para classificar o imindc:i terá 

u m efeito determinante sobre o t i p o de m u n d o cjue se é capaz dc classificar. 

O m u n d o , o u a arte, são instâncias que não estão d iv id idas em t i p o s natura lmente 

determinados ( o b j e t o - d e - a r t e / n ã o - o b j e t o - d e - a r t e ) ; antes, a nossa l inguagem c, p o r 

extensão, as estruturas conceituais que empregamos a j u d a m a f o r m u l a r o que vemos 

c o m o algo ( c o m o arte; c o m o cr i t ica dc arte; c o m o p o l i t i c a ) . A relação 

" t r a n s f o r m a c i o n a l " d o índice dá te s temunho de u m a percepção s imi lar . N ã o é 

suficiente dizer que A é compat íve l c o m B, o u incompat íve l c o m X ; temos cjue 

levantar questões sobre esse caso, lançar interrogações e, ao final, chegar a 

t rans formar o p r ó p r i o f u n d a m e n t o sobre o q u a l se a r t i c u l a m elementos e instâncias 

tais c o m o c o m p a r a ç õ e s o u imputações de ident idade . O i t e m i pode ser u m a obra de 

arte, o I t e m z, uma peça de crítica dc arte, o I t e m 5, uma p r o p o s i ç ã o filosófica, mas, 

ao t rans formar a definição d i sc ip l inar da qual d e p e n d e m aquelas c o m p a r a ç õ e s , é 

possível c]ue se veja a emergência dc u m mapa inte i ramente di ferenciado do terreno. 

Neste caso, uma cont inuada prática artíst ica pode, talvez, ser const i tu ída a p a r t i r d o 

diá logo dos seus part ic ipantes , uma " p r á t i c a t e ó r i c a " coletiva i n f o r m a d a p o r u m a 

variedade de recursos filosóficos, l inguíst icos o u até m e s m o de cu l tura p o p u l a r . 

C o m o ta l , essa prática dc arte não teria c o m o finalidade a p r o d u ç ã o de i n f i n i t o s 

objetos c]ue sc colocassem a serv iço d o prazer estético, n e m seria vista cc5mo o 

p r o d u t o dc u m autor i n d i v i d u a l " a r t í s t i c o " . O que não c]ucr d izer que u m sent ido 

t rans formado d o estético não pudesse permanecer em aberto , c o m o u m a 

possibi l idade. Significa, isso s i m , conceber a arte c o m o potenc ia lmente u m t i p o de 

prática crítica, cognit iva c, acima de t u d o , social , que pudesse p e r m i t i r o alcance de 

uma autoconsc iência crítica n o m u n d o , in f luenc iando , talvez, até mesmo, a 

construção de u m ta l m u n d o . N e m é preciso dizer, contucio , que ta l t r a n s f o r m a ç ã o 

na história requer mais d o que uma modelagem em arte. 
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5 

POLÍTICA E REPRESENTAÇÃO 

A história da arte m o d e r n a traz m u i t o s exemplos de pro jetos que tentaram visualizar 

u m m u n d o t r a n s f o r m a d o . O s mais evidentes são aqueles associados ao 

c o n s t r u t i v i s m o soviét ico dos anos 20, e m b o r a tenha hav ido o u t r o s . O cap i ta l i smo 

internac iona l , c o n t u d o , não ficaria conf inado à histór ia depois d o O u t u b r o 

Bolchevista. N e m o radica l i smo d o f inal das décadas dc 60 e 70 resultaria e m 

qualc]uer t rans formação p o l i t i c a f u n d a m e n t a l . N u m ar t igo escrito cm 1975, L u c y 

L i p p a r d lamentava a absorção dos impulsos radicais da arte conce i tua i : o mocio 

c o m o ate mesmo folhas de papel da t i logra fado estavam sendo comercial izadas n o 

mercacio dc arte, e o m o d o c o m o conceitualistas de p o n t a haviam c o n s t r u i d o 

carreiras de sucesso n o â m b i t o da já existente es t rutura de mercado. I an B u r n 

escreveu, em 1981, que "a coisa mais significativa que s c p o d e d izer e m favot da arte 

conceituai é, talvez, o fato de ela ter f a l h a d o " . Nes te s e n t i d o , ' c o m o ela poder ia não 

ter falhado, levando-se em conta o general izado fracasso da " c o n t r a c u l t u r a " , da qua l 

a arte conceituai fazia parte? E, n o entanto , apesar de os fundamentos d o cap i ta l i smo 

não terem sido abalados de m o d o substancial , a h is tót ia , p o r sua vez, está em 

constante m o v i m e n t o ; m u d a n ç a s sociais c cul tura is o c o r r e m . A arte concei tua i , n u m 

sentido mais l i m i t a d o , fazia parte de u m a m u d a n ç a s igni f icat ivaAJnia das . 

características centrais da arte conce i tua i i i o s anos 70 f o i a s u a c r e s c e n t e j p o l i t i z a ç ã ^ 

Para alguns, i n c l u i n d o B u r n , isso significava que essa arte era transitória : em relação à 

própr ia arte e ampl iando-sc para u m a esfera m a i o r de práticas cul tura is engajadas, 

além d o universo art íst ico, c m atividades relacionadas à edi toração , à televisão, às 

comunidades o u aos s indicatos . Para o u t r o s , c o n t u d o , o sent ido que se desenvolvia 



dc uma pol í t ica da teprcscntação resultava n u m a m u d a n ç a dc conccpçcão cie v ida 

propr iamente d i t a ; u m a m u d a n ç a que H a l Fostet resumiu q u a n d o observou que o 

artista p ó s - m o d c r n o era menos u m p r o d u t o r de objetos d o que u m m a n i p u l a d o r de 

signos, engajado cr i t icamente c o m a ampla esfera da representação. 

Tem-se a impressão, às vezes, cie que os aspectos relacionados à arte conce i tua i 

são complexos c passíveis de d iscussão c dúv ida . A questão que aborcia a d i m e n s ã o 

pol í t ica d o conce i tua l i smo requer, certamente, u m a boa dose dc cautela. Indaga-se, 

p o f exemplo, quão aberta c públ ica cicvc ser u m a prática para que possa ser vista 

c o m o " p o l í t i c a " , o u se a recusa tios estereót ipos dc u m a prát ica de arte pode ser ticia, 

ela própr ia , c o m o " p o l í t i c a " . N o s países de l ingua inglesa, a arte conce i tua i não 

parece ter se voltacio expressamente para c]uestõcs " p o l í t i c a s " cnc]uanto tais até o 

c o m e ç o da década dc 70. O ciebate n o m u n d o da arte, n o entanto , tornava-se cacia 

vez mais p o l i t i z a d o n o final da década cie 60 e, c m outras partes, algumas prát icas 

análogas abarcavam u m a postura pol í t ica expl íc i ta já em u m a data b e m precoce. 

EUROPA • 

N a Europa , França e Itál ia passavam p o r convulsões sociais, que c u l m i n a r i a m n o 

M a i o de 1968, em Paris e no mais l o n g o O u t o n o Q u e n t e , em 1969, na Itál ia. N a 

França , os situacionistas desenvolveram u m a c o n c e p ç ã o da m o d e r n a socieciade de 

consumo que apontava o papel exercido pela c o n f o r m i d a d e ideo lóg ica aos valores 

dominantes na m a n u t e n ç ã o d o sistema. Isso c o n d u z i u a u m a m u d a n ç a n o foco da 

atividade revolucionár ia , que passou cie u m a t i a d i c i o n a l or ientação marx is ta vol tada 

à economia e à pol í t ica , para u m a m a i o r ênfase na cu l tura e na ideologia . N o s anos 

60, os situacionistas chegaram a desempenhar u m i m p o r t a n t e papel q u a n t o à 

radical ização dos estudantes fianceses. Apesar cie ter trabalhacio in ic ia lmente c o m 

artistas c o m o Asger Jorn, o g r u p o veio a repudiar a arte c o m o u m poss íve l espaço cie 

luta revolucionária . O c inema era u m a arma c u l t u r a l mais poderosa, c o m o na obra cie 

Jean-Luc G o d a r d . N o entanto, para o m e n t o r filosófico dos situacionistas, G u y 
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D c b o i d , a a i tc c i a u m elemento i t redimívc l da "sociedade do e s p e t á c u l o ' , e os seus 

ni lTtJS^cir indiv idual i smo e auto-exp iessão , c o n t t a r i a m c n t e à e laboração de u m 

c a m i n h o l iber tador , f o r m a v a m parte d a t ] u i l o que m a n t i n h a as massas escravas d o 

consumo. N ã o obstante, havia artistas desenvolvendo u m p r o g r a m a radica l , que 

incorporava aspectos da po lemica c u l t u r a l s i t t iacionista ao c a m p o das artes visuais. 

D a n i e l Buren estava entre os que sc d i s tanc iaram d o t e r m o "ar te c o n c e i t u a i " , mas 

cujas atividades certamente se encaixam no â m b i t o dc u m a mais ampla corrente de 

opos ição . Juntamente c o m O l i v i e r Mosset , M i c h e l Parment ic r e N i e l e T o r o n i , Buren 

organizou uma d e m o n s t r a ç ã o n o Salon de la Jeune Peinture em ] de janeiro de 1967. 

Os quatro artistas t i n h a m , cada u m deles, adotado u m esti lo impessoal: o esti lo de 

Buren cons i s t indo em listas vermelhas e brancas verticais, o de Mosset , em u m 

circulo preto sobre u m f u n d o branco, o de Parment icr , em faixas h o r i z o n t a i s em 

cinza e branco, e o d c T o r o n i , marcas quaciradas feitas c o m u m p ince l de t a m a n h o 

padrão cobecto de t i n t a azul [ f ig . 4 ; ] . N o dia seguinte, os artistas removeram as suas 

obras, co locando cm seu lugar u m a fa ixa na t]ual sc ha " B u r e n , Mcisset, Parment icr , 

T o r o n i não estão mais e x p o n d o " . E m u m panf leto d i s t r ibu ído à mesma época , eles • 

a f irmavam " N ó s não somos p i n t o r e s " , oferecendo u m a variedade de m o t i v o s 

relacionados às mais convencionais supos ições em relação à c o m p o s i ç ã o , à 

representação de objetos, à c o m p e n s a ç ã o esp i r i tua l e ao m o d o pelo qual a p i n t u r a 

conferia valor estético a u m a série de fatores, entre os quais " o e rot i smo, o ambiente 

cot id iano. . . a psicanálise e a guerra d o V i c t n ã " . 

O objet ivo era chamar a atenção, não para as p inturas p r o j i r i a m e n t e ditas, mas 

para as expectativas prociuzidas pelo contex to art íst ico. A Buren, p a r t i c u l a r m e n t e , fo i 

dado in\'crter a relação usual entre a obra de arte e o espaço de ex ibição. Segundo a 

convenção, uma galeria permanecerá mais o u menos a mesma enquanto as obras 

expostas se m o d i f i c a m . Buren, n o entanto , manteve-se fiel à sua marca pessoal de 

coloridas listas verticais em diferentes s i tuações , que abrangiam desde galerias — 

passando pelo exter ior de edif ícios e p o r cartazes de rua — até as páginas de u m a 

revista [ f ig . 44]. O ob je t i vo da obra era f u n c i o n a r p o r m e i o de u m c o n j u n t o dc 

negações — negação de interesse f o r m a l , negação d o apelo estético, negação de u m 

conte i ido emoc iona l , c assim p o r d iante , t rans fe r indo a atenção, c o m u m e n t e voltacfa 

à obra de arte, para o espaço c i rcundante . 

A obra dc Buren const i tui-se desta maneira n u m a instância precoce d o que sc 

J o r i i a r i a , m a i s ta iv ie^jtmaxaracter íst ica central da arte conce i tua i p o l i t i z a d a : a cr ít ica 

à instituição. N o entanto, q u a n d o fo i conv idado p c l ó ^ S w f n o francês, em 1986, para 

reconfigurar o pát io d o Palais Royalc em Paris c o m as suas listas característ icas, sua 

v i r t u d e crítica — que p o r volta de 1968 andava par a par c o m a prát ica — parecia ter 

evaporado. A despeito d o que agora p o d e m o s en,xergar n o passado, o p o n t o c m 

questão é que o papel das inst ituições começava a se t o r n a r matér ia de u m estudo 

crítico. N o final dos anos 60, o filósofo marxista francês L o u i s A l thusscr i n t r o d u z i u 

a noção de "aparato ideo lóg ico d o estado" c o m o parte de uma tentativa de entender 

o m o d o pelo qual as inst ituições t a n t o formais q u a n d o i n f o r m a i s — tais c o m o 

educação c família — contr ibu íam para a r e p r o d u ç ã o das relações de p r o d u ç ã o . • ' 

vigentes. A obra dc M i c h e l Foucaul t , p a r t i c u l a r m e n t e , \ ' o l tou o seu enfoque para a 

relação de conhec imento e p o d e r na sociedade. O s artistas rap idamente c o m e ç a r a m a 

aplicar esse rac ioc ínio às funções da arte p r o p r i a m e n t e d i t a e às inst ituições que a 

sustentam — p r i n c i p a l m e n t e o mercado e o museu. , ;/ ; , 
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U m a das pr imeiras obras de arte voltadas ao tema d o museu fo i o Miisce d'Art 

MoAcrnc, Dcpartcnicnt desAigles, de M a r e e i Broodthaers [íig. 45] . Broodthaers era u m 

poeta belga que se bandeara para os lados da arte e m meados dos anos 60, 

p r o d u z i n d o uma serie eclética de objetos , fotografias, l ivros e f i lmes. I n i c i a d o c m 

1968 c ex ib ido na sua f o r m a final na Documenta 5, c m 1972, o esquema d o ficcional 

" M u s e u das Á g u i a s " era, c m sua essência, s imples. C o m e ç a n d o c o m car tõcs -posta i s 

1 
t . if 

de pintores académicos d o século XIX, Broocitbaers cuidaciosamcnte r e u n i u u m 

repertór io de imagens extraídas da c u l t u r a p o p u l a r e da propaganda. A escolha da 

águia p e r m i t i u uma mir íade cie representações , pois impl icava u m a rica m i t o l o g i a 

cu l tura l : s í m b o l o nacional , s í m b o l o m i l i t a r , s í m b o l o de fisrtaleza e de percepç.ão, 

metáfora para a genialiciadc etc. R e u n i n d o essas várias representações , Broocitbaers 
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p r o d u z i u , na verdade, u m a representaç.ão de segunda o r d e m — u m a representação n ã o 

cie u m b a n d o de aves, mas d o f u n c i o n a m e n t o de u m sistema classi f icatório. 

As águias c o n o t a m características variadas c o n f o r m e nós as vemos — valor, poder 

etc. Elas t a m b é m d e m o n s t r a m , através d o m e i o da p i n t u r a acaciêmica, c o m o a arte 

recicla a ideologia . M a s o p o n t o cm c|uestão é c]uc a escolha poder ia ter reca ído sobre 

quak]ucr coisa: o que parece estar em j o g o é o fato de que os sistemas classif icatórios 

i m p õ e m o r d e m e estrutura sobre a q u i l o dc que são compostos . D e s c o n s t r u i r o -

museu tornou-se , assim, uma estratégia recorrente dos estudos cul tura is ; a p a r ó d i a de 

Broodthaers , n o entanto , mais inf luenciada p o r Borges d o que pela soc io logia , t e m a 

vantagem de apresentar u m senso h u m o r í s t i c o t]uc vai a lém d o patamar a lcançado 

p o r m u i t o s de seus sucessores mais sérios — c o m o se a sua intervenção estivesse a 

salvo d o reconhec imento respeitoso precisamente p o r resvalar para o arbitrár io . E m 

u m texto que acompanhava a instalação da Documenta, Broodthaers escreveu: "Esse 

museu é u m a ficção. Ele pode, n u m m o m e n t o , cicsempenhar o papel de u m a p a r ó d i a 

pol í t ica dc eventos art íst icos e, em o u t r o , o de u m a paród ia artística de eventos 

pol í t icos . O que não deixa de ser, de fato, o que museus oficiais c inst i tuições c o m o a 

D o c u m e n t a fazem. C o m u m a diferença: a ficção poss ib i l i t a que sc apreencia t a n t o a 

realiciade q u a n t o as instâncias que ela encobre" . 

N a Itál ia, o cr í t ico G e r m a n o Celant u n i u u m a vanguarda 

recém-surgida sob a bandeira da arte povera, em 1967. O 

n o m e , que deriva d o d o teatro d o d i r e t o r p o l o n ê s Jcrzy 

G r o t o w s k i , i m p l i c a u m a crítica à ric]ueza. I m p u l s i o n a d a p o r 

u m cct ic i smo c m relação ao m e i o t r a d i c i o n a l das "belas-

artes" , a vanguarda i ta l iana abraçou u m a ampla e 

heterogénea gama de materiais c o m os quais se pudesse 

proc iuz i r arte: t i j o l o s , pcciras, madeira , pape lão , papel . 

C o m o escreveu Celant , " A n i m a i s , vegetais e minera is fazem 

parte d o m u n d o da ar te " . C o m o se c o n f i r m a n d o esse 

pensamento, Jannis K o u n e l l i s , em sua instalação e m R o m a , 

e m 1969, c o l o c o u na galeria doze cavalos, e m estábulos [ f ig . 

46]. H á u m paralelo entre essas atividades e as de t i p o antiforma, que o c o r r i a m então 

na arte anglo-amcricana. D a d a a s i tuação da Itál ia, n o entanto , n ã o causa surpresa 

encontrar u m viés abertamente po l í t i co c m algumas cias mani festações artíst icas al i 

produzidas . O s iglus de M á r i o M e r z têm c o m o alvo os aspectos da teot ia da arte 

povera que exaltam o n ó m a d e c o n ã o - o c i d c n t a l em d e t r i m e n t o d o cap i ta l i smo de 

consumo d o O c i d e n t e . E m u m exemplo, a frase "O que fazer?" fo i passada, dc f o r m a 

aleatória, p o r entre galhos de árvores sobre os quais se t i n h a c o n s t r u í d o u m i g l u [ f ig . 

47]. Esse era o t í tulo de u m texto de L e n i n , de 1902, n o q u a l ele d iscut ia o papel dos 

intelectuais n o p a r t i d o revoluc ionár io . Levando-se e m conta as correntes 

p r e d o m i n a n t e m e n t e anarquistas da esquerda i ta l iana, não menos crít icas em relação 

ao part ic io comunis ta of ic ia l que ao cap i ta l i smo dc c o n s u m o , o gesto cie M c r z pode 

significar u m radica l i smo c u l t u r a l mais a m p l o d o que aquele que envolvia apenas 

uma pos ição pol í t ica dc csc]ucrda. A l i g h i e r o Boet t i p r o d u z i u uma série de 

d a g u e r r e ó t i p o s / á g u a s - f o t t e s de cobre representando mapas dc países e m guerra, 

i n c l u i n d o L í b i a , Israel e I r l anda . O Zoo de M i c h e l a n g e l o P i s t o l e t t o i n c o r p o r o u 

colet ivamente u m a teatral idade anarquista n u m a variedade de performances cie rua . 

Celant v i u a tendência g loba l da obra c o m o a representação dc " i j m j j i o d o 
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assistcmático dc existência n u m m u n d o no t]ual o sistema é t u c i o " . C o m efeito, n u m a 

escrita marcada p o r u m estilo h iperbó l i co , clc designou a arte povera, r c t o r i c a m c n t e , 

comer "notas para uma g u e r r i l h a " . Pode-se argumentar t]ue a frase não passa de u m 

rasgo de expressão, e que a verdadeira força da arte povera reside no rad ica l i smo ) 

^Ji-,,Técnico dos seus materiais e m é t o d o s de e laboração . I ^ o entanto , a questão aponta 

para as matrizes críticas, t a n t o sociais q u a n t o art íst icas , das at i tudes que p e r m e i a m a 

nova arte. O p o n t o , talvez, seria não ins is t i r em separar os dois aspectos: o interesse 

cont ínuo da arte povera estaria, precisamente, na c o m b i n a ç ã o desses dois fatores. 

AMÉRICA LATINA 

Art is tas a luando em lugates c m que dc fato houve uma guer r i lha sent i ram que a 

s ituação demandava respostas pol í t icas mais diretas d o que ac]uelas que pareciam 

suficientes à vanguarda radical na A m é r i c a d o N o r t e e na E u r o p a O c i d e n t a l . L u c y 

L i p p a r d s i t u o u a sua própr ia po l i t ização a p a r t i r de u m a viagem à A m é r i c a d o Sul , 

em novembro de 1968, durante a qual conheceu u m g r u p o de artistas em Rosar io que 

trabalhava em c o n j u n t o com a CC"iT argentina. Por razões histór icas , relacionadas ao 

espaço extremamente restr i to reservado a u m debate po l í t i co , a vanguaida na 

A m é r i c a La t ina tornou-se u m f ó r u m para 

intervenções pol í t ico-cul tura is . Essas intervenções 

abarcavam d o " M e d i a - A r t M a n i f e s t o " p u b l i c a d o 

cm Buenos Aires em j u l h o de 1966 — e cu jo 

objet ivo era lançar na mídia falsas i n f o r m a ç õ e s 

sobre a arte, para subl inhar as impl icações que a 

arte m a n t i n h a c o m a publ ic idade c as notícias — até 

demonst rações cada vez mais pol í t icas nas grandes 

expos ições c o m o as da Bienal de C ó r d o b a . E m b o r a 

não se tivesse empregado o t e r m o "ar te 

conce i tua i " até os anos 70 para descrever esse 

m o v i m e n t o , essa arte veio, não obstante, a ser 

posic ionada retrospectivamente c o m o parte central . 

dc u m "conce i tua l i smo g l o b a l " . N a s palavras de M a n C a r m e n R a m i r e z , o 

concei tual i smo da A m é r i c a La t ina não era " u m reflexo, der ivação o u réplica cia arte 

- ^ , conceituai realizada no c e n t r o " , mas representava, antes, uma série de "respostas 

• . • locais às contradições geradas pelo fracasso dos pro jc tos de m o d e r n i z a ç ã o p ó s 

Segunda Guerra c dos mode los art íst icos adorados na r e g i ã o " . C o m efeito, para 

Ramirez , essa arte orientava-se descfe o início para assuntos relativos a uma esfera 

pública mais ampla , e não para a inst i tuição da arte ( m o d e r n a ) p r o p r i a m e n t e d i t a , 

p o d e n d o então ser vista c o m o t e n d o "c laramente a n t e c i p a d o " a virada pol í t ica na 

vanguarda da arte o c o r r i d a no chamado p r i m e i r o m u n d o nos anos 70. A obra que 

L i p p a r d e n c o n t r o u c m Rosar io é representativa d o assunto em questão . O s artistas sc 

defrontavam a l i , desde meados dos anos 60, c o m o aparente fracasso cias inst i tuições 

artísticas em l idar c o m u m a s i tuação dc crescente censura e repressão pol í t ica . Essa 

situação c u l m i n o u c o m os acontec imentos da província d c T u c a m á n , c m que 

pol ít icas económicas d o governa t iveram c o m o conseqi iência enorme desemprego e 

miséria. As condições f o r a m exacerbadas pela censura de i n f o r m a ç õ e s na imprensa 

c o m relação às condições da província . E m 1968, cerca dc t r i n t a artistas engajaram-se 

n u m pro je to realizado juntamente c o m o s indicato para pesquisar e t o r n a r públ icas 
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as condições locais. lissc t raba l l io c t i l n i i n o i i na expos ição íiiuiiihíii arde, instalada no 

prédio da Cd I cm Rosarit). A expos ição l o i descrita p o r Alex A l b e r r o c o m o "iim 

ambiente i n t e r n o que t u d o abaixava", e no c]tial os visitantes se viam c o n f r o n t a d o s 

c o m uma instalação m u l t i m i d i a de i n f o r m a ç õ e s que t i n h a m c o m o base o texto, na 

fo rma de slogans, panl letos c pósteres, b e m c o m o c o m l i lmes c fotograhas ampliadas 

cm grande escala [ f ig . 48] . A o r o m p e r c o m o c o n t e i i d o convencional de uma 

expos ição de arte, cfcsvmctilando-sc da galena e imiscu indo-se n u m a espécie diversa 

de organização social, os part ic ipantes t i n h a m c o m o i n t u i t o p r o d u z i r uma obra que 

reflctissc a realidade six-ial mais ampla na qual a arte tem a sua existência. 

mán arde 1968 

ilação multimidia, 

la no prédio da cor 

artistas e 

icalistas em 

imán. Argentina 

ção Graciela 

levale 

o Meireles 

rções em circuitos 

ilógicos: Projeto 

a-Cola 1970 

afas de Coca-Cola 

texto aplicado 

le altura 

esia do artista 

Galerie Lelong, 

a York 

N t ) Brasil, C i l d o Meireles refez a tradiçãt) d o readyiiiade c o m a sua série, iniciada 

em 1961), das Inserções cm circuitos ideológicos. A operação consistia em ret irar t)b]cfos de 

u m sistema dc circulação, " i n t e r f e r i r " sobre eles e então inscn- los , novamente, n o 

sistema. U m exemplo era constituicfo de mensagens pol i t icas cstampacfas c o m u m a 

m a t r i z de borracha sobre notas cm circulação. O e.vcmplo mais conhec ido , no 

entanto, a lcançou dc u m m o d o mais sagaz o efeito p r e t e n d i d o [hg . 49 [ N t ) l^rojeto 

Coca-Cola, de 1970, Meireles apoderoti-sc de garrafas \'azias de Coca-C Aila — as quais 

seriam, t a b c z , o s í m b o l o d o cap i ta l i smo americano de c o n s u m o . Nessas garralas, 

estampou ent.ão mensagens pol í t icas , util izancfo-sc da mesma t m t a branca c o m a 
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qual SC escrevem as m f o r m a ç õ e s n o r m a i s d o rótu lo . Nes ta etapa, as mensagens 

permaneciam mais o u menos despercebidas. Meire les , n o entanto , r e i n t r o d u z i u as 

garrafas n o sistema. Elas v o l t a r a m para a fábrica da f o r m a usual, onde f o r a m lavadas 

e novamente preencbicias. L o g o que o líquic-lo m a r r o m passava a agir c o m o pano de 

f u n d o para as letras brancas, a mensagem a n t i i m p e r i a l i s t a sobressaia. 

UNIÃO SOVIÉTICA 

Art i s tas não oficiais da U n i ã o Soviét ica t i n h a m u m a relação diferente, p o r é m 

igualmente contradi tót ia , em relação à vanguarcia oc identa l . E n q u a n t o na A m é r i c a 

La t ina os artistas t e n d i a m a resistir aos estilos dc arte c]uc julgavam representativos 

d o i m p e r i a l i s m o oc identa l , artistas não oficiais d o b loco soviét ico incl inavam-se a 

abraçar o i n d i v i d u a l i s m o "express ionista" oc identa l c o m o parte da sua expressão de 

rejeição ao realismo socialista. Esse q u a d r o não se m o d i f i c a r i a até o s u r g i m e n t o dos 
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"conceitualistas de M o s c o u " , em 1970. M a i s u m a vez, o n o m e f o i apl icado 

retrospectivamente pelo c r i t i c o Bór i s Groys , em 1979. E r i c Bulatov e a d u p l a K o m a r e 

M e l a m i d desenvolveram u m a f o r m a hibr ic ia cie p i n t u r a — baseada, em partes iguais, 

no realismo socialista soviét ico e n o m o v i m e n t o p o p nor te -amer icano — c o m o 

i n t u i t o de investigar as convenções cie representação ut i l izadas pela ideo log ia 

soviética of ic ia l . I lya Kabakov a d o t o u u m a estratégia diversa, na q u a l se vêem 

influencias da arte conce i tua i oc identa l misturadas à sua experiência c o m o i l u s t r a d o r 

oficial dc l ivros infant is . N o início dos anos 70, ele p r o d u z i u u m a série de " Á l b u n s " , 

const tu ídos , cada u m deles, em t o r n o cie u m personagem ficcional — u m art ista. 

O recurso tornava possível inserir ciifcrentcs escolas de vanguarda, assim c o m o os 

comcntát ios cr ít icos em relação a elas, no â m b i t o d o p r ó p r i o t raba lho : u m a prática 
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de segunda o r d e m que abrangia os m o v i m e n t o s temerosos da vanguarda dc p r i m e i r a 

o r d e m — e ia a lém deles — p o r m e i o da d i s r u p ç ã o cjue o recurso trazia ao conce i to da 

" a u t ê n t i c a " voz autota l . A c o m b i n a ç ã o de imagem e texto empregada p o r Kabakov 

nos álbuns narrat ivos evo lu iu para u m a série de amplas p i n t u r a s n o final da década 

dc 70. Essas p inturas guardavam u m a semelhança c o m os cartazes oficiais e 

formulár ios burocrát icos , ampl iados n u m a escala m a i o r . Levando a lata de lixo para fora 

[fig- 50] parodia a obsessão e c o n ó m i c a d o c o m a n d o c o m o p lane jamento ao l istar a 

rota para desfizcr-sc das latas de l i xo dc u m apar tamento 

c o m u n a l pelos p r ó x i m o s seis anos. D u r a n t e a perestróica 

dos anos 80, Kabakov teve p e r m i s s ã o para expor fora da 

U n i ã o Soviét ica , de ixando finalmente o pais e m igSg. Desde 

então, as suas complexas instalações f o r a m adoradas pelo 

panteão d o " c o n c e i t u a l i s m o g l o b a l " . E m u m a cias maiores 

ironias da cu l tura , a figura que ficara marg ina l izada p o r 

décadas , v ivendo sob a perene ameaça dc ser i m p e d i d o dc 

trabalhar, p o r u m a burocrac ia estatal h o s t i l , representou dc 

m o d o t r i u n f a l a Ri iss ia na Bienal de Veneza de 1993. 

ESTADOS UNIDOS 

N o centro cio impér io , p o r sua vez, na v irada para a década 

dc 70, o m u n d o da arte começava a ser aietado pelo mais 

a m p l o radica l i smo d o p e r í o d o . A C o a l i z a ç ã o dos 

Trabal l iadores dc A r t e ( A W C ) f o r m o u - s e e m N o v a Y o r k e m 

janeiro cie 1969, v i n d o a abarcar, rap idamente , u m c o n j u n t o 

dc causas raciicais. A p r e o c u p a ç ã o o r i g i n a l da AWC dir igia-se 

apenas aos d i re i tos dos artistas sobre os t rabalhos expostos. 

N o entanto, esse aspecto logo i n c l u i u u m e n v o l v i m e n t o c o m 

o m o v i m e n t o contrár io à aucrra d o V i c t n ã e u m a crít ica 

aeneralizada ao rac ismo e ao m a c h i s m o , ambos 
o 

desenvolvidos n o â m b i t o da arte e, n u m a escala m a i o r , na 

sociedade p r o p r i a m e n t e d i ta . E m 1969, M i e r l e L a d e r m a n 

Ukeles e laborou o Mainfesto da arte de manutenção. N e l e , de f in iu 

fiirmas dc t raba lho convenc iona lmente baixas — e mais 

f requentemente associadas às mulheres , c o m o cozinhar , 

l i m p a r , fazer compras etc. — c o m o u m t r a b a l h o dc 

" m a n u t e n ç ã o " , diferente, em sua f o r m a , dc trabalhos mais 

c o m u m e n t e reconhecidos c o m o de " d e s e n v o l v i m e n t o " , 

defendendo, então, que se cieveria confer i r t a m b é m ao 

p r i m e i r o t i p o u m status equivalente. E m performances n o 

W a d s w o r t h A t h e n e u m , ela esfregou o chão e as escadas, 

p o l i u as v i tr inas dc exibição e fechou os escr i tór ios , a f i r m a n d o o caráter dc "arte de 

m a n u t e n ç ã o " cie todos esses trabalhos [ f ig . 51]. 

Entre os artistas conceituais , a obra de A d r i a n P iper oferece ainda u m exemplo 

da índole cada vez mais radica l que estava e m curso. N o final da década dc 60, ela 

p r o d u z i r a uma arte conce i tua i t i p i c a m e n t e auto-referencial e baseada na l inguagem, 

mas depois voltou-se para O J J S O _ C Í D p r ó p r i o c o r p o , d o c u m e n t a n d o , p o r exemplo, 

aqu i lo que ela obscrv.ava em u m m o m e n t o específ ico, o u p a r t i c i p a n d o dc s i tuações 
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sociais usuais, como descer i m i a rua ou se utilizar do transporte público, ao mesmo 

tempo c]uc executava uma serie dc ações inusitadas. Catálise I I I mostra uma viagem de 

ônibus pela cidade, mas com um amplo pano branco saindo de sua boca; em Catálise 
IV, ela fazia compras na loja de departamentos Macys vestindo roupas que tinham 

sido empapadas com tinta [fig. 52]. Em 1970, Piper retirou a sua proposta de 

participação na exposição do New York Cultural Ccnter, Arte eoiieeitual e aspectos 
conceituais. O ato foi pensado como uma resposta à cieterioração da situação politica 

no país, da tjual a ordem dc atirar nos estudantes na Universiciadc Estadual de Kent, 

quando esses protestavam contra a recrudescimento da guerra no sudeste asiático, era 

um exemplo contundente. A carta de revogação de Piper foi então incorporada aos 

cadernos que formavam Contexto #8 c Contexto # 9 , tendo como subtítulo, 

respectivamente, "Informação textual voluntariamente fornecida a m i m durante o 

Sensation ContraDiction 

Create a little sensation 
Feel the dilference that everyone can see 

Something yoa can touch 
Property 

There's nothing to touch it 

"fòuVegotit 
Yoa want to keep it 

Naturally. That^ conservation 
It conserves those who cant have it 

They ãorít want to be conserved 
Logicallxthat^ contradiction 

Everything you hay says something about you 
Some thingsyoubuysay more thanyou realise 

One thing you buy says everything 
Property 

Either you have itor you don̂ t 

período cie 30 de abril a 30 de maio de 1970" e "Informação textual arrancada dc m i m 

no período de 15 dc maio a 15 de junho dc 1970". Piper mais tarde afirmou, sobre sua 

obra daquela época, que ela se estendia "do meu corpo — como um imediato c 

instantâneo objeto dc arte, conceituai e tcmpo-espacialmcnte determinado — á 

minha pessoa, como uma mercadoria de arte sexual e etnicamente estereotipada". 

REINO UNIDO 

D o outro lado tfo Atlântico, o cutso analítico dc grande parte da arte conceituai 

britânica estava sendo fermentado pelo influxo da teoria francesa. O ano de 1967 

testemunhara a tradução para o inglês tfo Elementos de semiótica, de Roland Barthes, 

assim como do seu influente ensaio sobre "A morte do autor". O seu livro cie ensaios 

Mitologias, surgido tardiamente na Inglaterra, em 1972, continha a sua famosa análise 

dos diferentes níveis dc significadti na fottígrafia — especialmente a modtí pelo qual 

uma im,agem construída pode desencadear cadeias de conotações inconscientes no 



espectador, e mais ainda se a imagem parece inteiramente natural. Por algima tempo, 

conceitualistas "criticos" voltaram-se para uma consciência não apenas da arte, mas 

de um registro mais amplo c geral do "visual" como um espaço central da produção 

e reprodução social do sentido. 

Nmgtiém vinctdou a semiótica a uma crítica da itieologia de mocio mais coerente 

do que Victor Burgin. Em uma série cie obras, ele avançou, dc meditações gerais sobre 

o funcionamento ideológico da imagem visual [fig. 53], até projetos especificamente 

intetvencionistas quanto ao despertar da consciência. Grancic parte dessas obras 

alcançou o seu maior impacto por meio de uma combinação não esperada de texto e 

imagem, que utilizava todos os recursos dc persuasão da propaganda. Deste modo, 

uma imagem melosa dc uma família burguesa extraída de uma propaganda era 

forçada a ficar lacio a lado com uma homilia maoísta sobre a subordinação dos 

desejos individuais em favor do bem maior da colctividadc. Mais à frente, Burgin 
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(fotografia da obra ín 

Situ, Newcastle-upon-

Tyne) UM I 
justapôs imagens fotojornalísticas cie mulheres operárias mal-remuneracias, ou cie ' 

uma mãe miserável com um carrinho dc bebe na desolação cie um abrigo, com 

dizeres extraídos de luxuosas propagandas dc perfumes, carros e congéneres. Em.um: 

exemplo de 1976, as imagens forarir reproduzidas como pósteres, c colacias em lugares 

espalhacios pela ciciade dc Ncwcastle [fig. 54]. A figura ressalta um contraste mi i l t ip lo 

entte a imagem de um belo casal que se abraça, a noção cie "Posse", com a sua dupla 

sugestão dc dominação sexual e dc poder económico, c o fato, ainda, dc t]uc uma 

pequena parcela da população detém quase toda a riqueza do país. 

O grupo Arte & Lingu,agem tiesempenhou um papel complexo na politização da 

arte conceituai. Em meados dos anos 70, o Arte & Linguagem estava longe dc ser 

uma entidade unificada. Na Grã-Bretanha havia mais de uma geração envolvida, c os 

mais jovens começavam a desenvolver interesses e expectativas diferentes daqueles 

praticados originalmente pela "arte conceituai". A facção de Nova Yotk tinha-sc 
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enredado, alem disso, numa disputa com o grupo mglcs que levaria à sua ciissoluç.ão. 

A partir de 1974, esse grupo envolveu-se com a a produção de Tlx Fox, uma revista 

que coexistiu, por um breve tempo e numa relação tensa, com a original Art-Language 
[fig. 55]. O título loi extraído de uma distinção estabelecida por Isaiab Bcrlin entre "o 

porco-espinho", que sabia "uma grancic coisa", c "a raposa", que sabia "muitas 

pequenas coisas". Apesar do fato de Bcrlin referir-sc, nessa expressão, aos mentos 

contrastantes dcTolstói e Dostoicvski, o conceito pode ser visto como alegorizando 

uma diferença entre o modernismo (Greenberg: "o valor estético c um, não muitos") 

e uma abordagem marxista atenta às contingências dc 

uma prática social inserida na história. Quanto ao 

conteiicio publicacio, The Fox tinha um alcance maior 

do que a Art-Language, assim como um tom político 

mais enfático. N o ano seauinte, Terrv Atkinson 
o ' J 

abandonaria o grupo inglês, passando a trabalhar, 

inicialmente, como um artista de vídeo e voltando-sc, 

mais tareie, para a prociução cie desenhos e pinturas 

com um contctido explicitamente político, vinculacias 

a temas que abarcavam desde a Primeira Guerra 

Mundial até o conflito na Irlanda cio Norte [fig. 56]. 

At|uclcs que permaneceram passaram a funcionar 

como uma espécie dc areia nas engrenagens da 

máquina cia arte, conservando um infatigável 

ccticismo tanto em relação ao entusiasmo político do 

grupo dc Nova York ligado a The Fox, quanto no que 

se refere a artistas e intelectuais ingleses cujas práticas 

politizadas levavam a marca da teoria francesa. 

O grupo Arte & Linguagem inglês via o 

conceitualismo político — na verdade, a oncia cie 

atividades intelectuais c raciicalizadas no campo dos 

estudos culturais — com suspeita, como se ele 

representasse, cm vez cie uma prática genuinamente 

transformadora, um controle social exercido por uma 

"nova etapa do gerenciamento cultural. 
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PRÁTICA DE TRANSIÇÃO 

Esse conturbado cenário histórico v i u surgir 

atividades que tinham mais semelhança com o 

conceito de Ian Burn da arte conceituai como 

"transitória". Muitos começatam a ulttapassar o 

espaço de uma prática de arte enquanto tal, com as suas galerias, marchauAs c espaços 

sociais reconhecidamente burgueses, dirigincio-se então para uma esfera — mais 

difusa c difícil dc classificar — dc práticas culturais radicais, freqiientementc 

trabalhantio em conjunto com grupos comunitários, sindicatos e assim por diante. 

Nos Estados Unidos, remanescentes do grupo vinculado a The Fox i<\v.c sc 

desintegrara), incluindo Michael Corris, Carolc Conde, Karl Bcveridge e outros, 

fundaram Red Lderring, outra publicação com uma proposta dcclaratiamente radical, 

trabalhando, na expressão de Corris, "no ambiente dc esquerda e ultrá-csquerda das 
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V . 

organizações dc 'massa' e fo rmações ' p r c - p a r t i d o ' m a o í s r a s " . E m E d i m b u r g o , 

Escóc ia , Dave R u s l i r o n e cu, entre out ros , demos c o n t i n u i d a d e à School Press. O 

trabalho t i n h a c o m o i n t u i t o desenhar e p r o d u z i r pósteres , panfletos e brochuras para 

grupos dc sindicatos populares e para campanhas tais c o m o R o c k contra o Rac i smo, 

assim c o m o para c o r p o r a ç õ e s pol i t icas , i n c l u i n d o o P a r t i d o Socialista dos 

Trabalhadores. Q u a n d o o A r t e & L inguagem de N o v a Y o r k se desfez, o p r ó p r i o Ian 

B u r n dei.xou os Estados U n i d o s e v o l t o u pata a Austrá l ia , c m parte encorajado pelo 

potencia l que se abria c o m a eleição d o governo socialista de W h i t l a m . B u r n 

p a r t i c i p o u d o S e r v i ç o cie M í d i a cio S ind ica to c t r a b a l h o u c o m N i g c l L e n d o n , T e r r y 

S m i t h , Sandy K i r b y e outros n o p r o j e t o A r t e e V i d a O p e r á r i a . Esse p r o j e t o proc iuz iu 

igualmente pósteres e brochuras para u m serie de s indicatos e g r u p o s c o m u n i t á r i o s , 

c o m e ç a n d o a cnvolver-se, t a m b é m , c o m assuntos especihcamente australianos, tais 

c o m o a campanha pelos d i re i tos dos aborigenes [ f ig . 57]. 

W O R K P L A C E 

I S N O P L A C E F O R R A C I S M 

Support the Combined Unions Against Racism Campaign 

Todas essas iniciativas surg i ram diretamentc das formas de uma arte conce i tua i 

po l i t izada , embora os envolvidos sc vissem, depois d o seu r o m p i m e n t o c o m o 

exercício da arte enquanto ta l , t o t a l m e n t e desvinculacios dessa esfera, c m n o m e de 

u m envo lv imento mais prát ico c o m as mais amplas instâncias sociais. N a s suas 

" M e m ó r i a s de u m ex-artista c o n c e i t u a i " , de igSi , B u r n i so lou c inco característ icas 

progressivas da arte conceituai : uma rcação contra o sistema de mercado; u m a 

tendência a usar formas mais democrát icas de m i d i a c c o m u n i c a ç ã o ; uma atenção 

maior c o m relação aos relacionamentos h u m a n o s reais; uma ênfase em m é t o d o s cie 

trabalho organizados de maneira coletiva; e u m interesse em educação , lc\'ando a u m a 

\o da arte e a uma crescente consc iência d o papel que a arte 

desempenha n o sistema social. Ele c o n c l u i u : " O real valor da arte conce i tua i está no 

seu caráter transitório, não no estilo p r o p r i a m e n t e d i t o " . 
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CRÍTICA INSTITUCIONAL 

Essa versão, no entanto, está longe dc abarcar a história toda . A po l i t i zação da arte 

conceituai que v imos aqui corresponde a u m sent ido relativamente p a d r ã o e 

esquerdista d a q u i l o d o que c t i d o c o m o " p o l i t i c o " . N o entanto , o p r ó p r i o 

entend imento d o que era " p o l í t i c o " passava p o r uma t rans formação , á m e d i d a c|uc 

questões cm relação a raça e sexo sc chocavam c o m a t r a d i c i o n a l p r e o c u p a ç ã o da 

esquerda c o m o t e m a das classes. N e m t o d o s eram da o p i n i ã o de que se fazia 

necessário abandonar o â m b i t o da arte para manter uma prática crítica sustentável . 

A obra dc H a n s Haacke c interessante nesse sent ido, c sc cstcncicu ciesde a 

organização de sistemas cinét icos — a c irculação dc l í q u i d o s em canos, o processo 

repet ido de condensação e evaporação d e n t r o de u m cubo dc v i d r o fechado — até 

sistemas mais abertos, que envolv iam dar a l imentos aos pássaros e p lantar grama. E m 

1970 ele ]á se voltara para sistemas sociais. C o m o v imos c o m Pípcr , a resposta d o 

m u n d o da arte à guerra n o sudeste asiát ico crescia cada vez mais e, em 22 dc m a i o , a 

Greve dc A r t e de N o v a Y o r k envolveu piquetes n o M e t r o p o l i t a n M u s e u m . Para a 

expos ição liijormaçõcs do M u s e u dc A r t e 

M o d e r n a , naquele verão, Haacke 

ins ta lou uma cabine de votação 

constituícfa p o r duas urnas, " S i m " e 

" N ã o " , montadas sob u m a pergunta: 

" O fato dc o G o v e r n a d o r Rockefel ler 

não ter condenado a pol í t ica d o 

presidente N i x o n c m relação à 

Inc iochina seria u m a razão para você 

não votar nele c m novembro?" . D o i s 

terços cfaqueles que p a r t i c i p a r a m da 

pesquisa de Haacke vota ram " S i m " . 

A p r ó x i m a expos ição dc Haacke 

deveria ter s ido Sistemas, n o M u s e u 

G u g g e n h e i m , em a b r i l dc 1971. A peça 

p r i n c i p a l seria u m a d o c u m e n t a ç ã o em 

fotograf ia e texto d a q u i l o que Haacke 

chamou Um sistema social cm tempo real, formacfo pelas propr iedades imobi l iár ias em 

M a n h a t t a n dc "Shapolsky et a l " , propr ie tár ios cie cor t i ços envolv idos na exp loração 

de comunidades afro-americanas c p o r t o - r i q u e n h a s [ f ig . 58]. A propos ta a r rancou 

das autoridades do G u g g e n h e i m u m a declaração d o que se consicfcrava o l i m i t e de 

aceitabil idade para u m a d i m e n s ã o pol í t ica em arte, l i m i t e que a obra dc Haacke 

claramente ultrapassava. Essa cieclatação reconhecia que "a arte pode ter 

consequências sociais c p o l i t i c a s " , a rgumentando , n o entanto , que essas cievcriam ser 

produzidas " p o r u m p r o c e d i m e n t o i n d i r c t o , c pela força geral e exemplar que as 

obras de arte p o d e m v i r a exercer sobre o a m b i e n t e " , e não , c o m o na proposta dc 

Haacke, " u t i l i z a n d o - s e de meios po l í t i cos para o alcance cie fins p o l í t i c o s " . O ato 

del iberado de Haacke, cf csrespeitando os l imi tes entre pol í t ica c arte, fo i excessivo 

para uma cul tura cuja icicologia em relação à arte ccntrava-sc na sua independênc ia , 

por mais que essa independênc ia estivesse c o m p r o m e t i d a pelo status quo. A o f inal , o 

museu vetou a expos ição , despedindo t a m b é m o seu provável curacfor — o que t o r n o u 

: Haacke a figura de p o n t a de u m a arte conce i tua i p o l i t i z a d a . ^ , 

L e y land Vehicles. N o t h i n g c a n stop u s n o w 
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Em 1974, Haacke produziu uma peça que deralliava o interesse comercial dos 

curadores do Guggenheim, e desde então vem segumdo uma carreira cie "crítico das 

instituições", jogancio luz sobre as filiações políticas de Saatchis e outras 

companhias de ponta [fig. 59]. È diíicíl dizer se a prática dc Haacke é uma torma 

moderna de empreender uma crítica política breclitiana ou apenas uma estratégia 

arciilosa para manter-se um artista bem-succciido. E inegável, nq entanto, c]tie as 

obras aqui mencionadas tornaram-se canónicas, incorporando-se à coleção dc 

grandes museus. N o material introdutório à sua e.vposição realizada pela Serpentmc 

Gallery e pelo Victoria & Albert Museum cm Londres, cm zooi, Haacke é cHescrito, 

sem meias palavras (pelas próprias instituições que ele desmascara), como "um dos 

artistas conceituais mais eminentes em todo o mundo" . Lembrando o comentário 

de Ian Burn, talvez sc chegue a pensar, com efi^ito, que não há fracasso maior do que 

o completo sucesso. 

POLITICA DE IDENTIDADE 

Outros percorreram uma trajetória similar, tendendo, no entanto, a substituir um 

sentido da política relativo à classe e às grandes empresas, pela recém-surgida política 

da identidade, mais especificamente em relação a c]ucstões c]ue envolvem se.xo, 

sexualidade e raça/origem étnica. Martha Rosler respondeu, ela mesma, à crítica de 

Michael Eried em relação à "teatralidade" na arte com uma exclamação de "Bingo! 

E isso aí". Os resultados são vistos em trabalhos cm video como Semiótica dc cozinha 
[fig. 60] . Dc pé cm frente a uma mesa de cozinha coberta com utensílios, Rosler pega 



cada um deles, em ordem alfabética, entoando o seu nome e fazendo a mímica do seu 

uso. Ao final, porém, vemos a artista brandindo a faca e expressando as frusttações 

de uma identidade confinada pelas tradicionais definições de sexo c género. 

Entre aqueles que insistiram nas implicações de uma arte conceituai desvinculada 

de uma especificidade de meio, e que servisse a uma reflíexão sobre as cpcstões da 

representaç.ão e da construção da identidade, estava Mary Kelly. Com um trabalho 

que tem por base as intervenções sociais de Haacke e também a obra de Piper 

vinculada ao tema da identidade, Kelly destacou ainda algumas potcncialidacfes 

contidas na instalação Liílíce do grupo Arte & Linguagem, ou, mais precisamente, 

aquilo que viu como as ausências naquela instalação. "A importância da relação entre 

o psíquico e o social tornou-se evidente para m i m pela sua ausência no trabalho do 

Arte & Linguagem... Eu vi aquele espaço como um espaço em aberto." A sua 

Docuinentafão pós-parto (1973-9) é definitiva no entrelaçamento do psíc|Uico e do sociaL 

Enquanto trabalhava na obra, Kelly envolveu-se também num projeto "político" 

mais convencional, documentando a situação histórica das mulheres na força de 

trabalho. Mulheres trabalhando, de Kay Fido H u n t , Margaret Harrison e Kelly era uma 

instalação de fotografias, documentos e fitas sonoras comparável à instalação 

Tueanián arde c ao projeto do Arte & Vida Operária australiano [fig. 61]. A instalação 

ocupava a área fronteiriça entre uma documentação histórico-política (com raízes na 

obra Observação de massa da décacia de 30) e uma instalação de arte conceituai 

contemporânea — ambiguidade que fazia parte da sua essência. 

KDocumentação post-partum de Kelly fundamentou-se, igualmente, nos mecanismos 

de representação do conceitualismo a fim de produzir um trabalho que desafiasse o 

sentido comum da aparência e da unidade da obra de arte [figs. 62-3]. O seu tema 

era, de maneira ostensiva, em tudo diferente do mundo do trabalho industrial, 

excetuando-se o fato de c]ue, para Kelly, a peça vinculava-se estreitamente à divisão 

sexual do trabalho na sociedade. A obra tem seis partes, consistindo de mais de cem 

"insígnias" individuais, que traçam a evolução do seu filho, do nascimento — 
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IVIary Kelly 

U m dos oito painéis 

individualmente 

emoldurados de 

Documentação 

pós-parto 

(Documentação IV): 

objetos transiclonais, 

diário e diagrama 1976 

Colagem, gesso e 

algodão com texto 

datilografado 

27,9x35,6 

Kunsthaus, Zurique 

63 
Mary Kelly 

U m dos treze painéis 

individualmente 

emoldurados de 

Documentação 

pós-parto 

(Documentação III): 

marcaçóes analisadas 

e esquema perspectivo-

diário 1975 

Colagem, lápis, crayon, 

giz e diagramas 

impressos sobre papei 

28,5x36 

Tate 
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passando pela aquisição da linguagem — 

até a obtenção da capacidade de escrever o 

seu próprio nome. A peça emprega uma 

ampla gama de signos — os rabiscos da 

criança, marcas dc pé, manchas e assun 

por diante — , mas evita imagens icónicas. 

Há também uma variedade de textos: 

transcrições das conversas da criança, 

reflexões da mãe em forma de diário, 

exemplos da teoria psicanalítica de Jacques 

Lacan, que serviu como base para o 

projeto como um todo. O trabalho 

distancia-se, deste modo, da obra de arte 

moderna autónoma, tomando distância, 

igualmente, da obra conceituai analítica 

que refletia sobre a condição da arte. Kelly 

uti l izou o potencial aberto pela nova arte 

para, como ela diz, "levantar questões 

relacionadas aos movimentos sociais da 

época". O u talvez a instalação, tenha 

começado a dispor os "movimentos 

sociais da época" por trás de uma série 

mais subjetiva dc questões vinculadas à 

construção da icienticiade. Também Victor 

Burgin ciistanciou-se, num registro similar, 

dos já enfraquecidos esforços de agitação 

e propaganda, cotno em Posse, para 

trabalhar com cpestões ligadas à 

sexualidade (em Zoo), com cultura popular 

c, no caso dc Escritório à noite, com a 

implicação das "belas-artes" na 

construção da identidade sexual. N o 

começo dos anos 8o, artistas como Burgin 

e Kelly viam-se operando criticamente em 

um terreno em que imperava a 

representação em geral — um lugar em que 

o visual, o conceituai e o político estavam ' 

intetligados. Se o projeto Arte e Vida 

Operária de Burn incorporava um 

movimento de esquetda que se estendia 

pata além da arte enquanto tal (incluindo-

se, aí, a arte conceituai), a Documentação 
post-partinu foi sintomática quanto à 

mudança da política da Nova Esquerda 

para a política de identidade, c]ue veio a 

dominar a arte pós-moderna do ti lt imo 

quarto do século XX. 
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Várias técnicas c estratégias associadas à arte conceituai difundiram-se, penetrando 

todo o âmbito cia ai-te contemporânea. O emprego da linguagem por Jenny Holzer c 

uma delas. A critica fotográfica da originalidade empreendida por Sherrie Levine é 

outra. O jogo de Cindy Sherman com a identidade é ainda uma dessas práticas. O 

uso dc texto e fistografia por Barbara Krtiger seria inconcebível sem a existência da 

arte conceituai, e assim por diante. Enquanto o trabalho de muitos artistas é 

permeado por uma política da diferença, a arte realizada por outros foca-se, por sua 

vez, na produção social e institucional do sentido. Esses dois filamentos, juntos, 

transformaram em históricas as reivindicações, feitas pela arte mociernista, de 

essencialismo e de autonomia da arte, dc uma forma c|uc lembra o que o 

modernismo ele próprio fizera em relação ao ethos académico. Sctia, no entanto, 

inadequado fechar um livro sobre arte conceituai com a conclusão dc cjue o seu 

principal legado foi o de um aspecto politicamente correto, marcado por uma 

excessiva convicção ética desprovida de humor. Seria igualmente inapropriado 

celebrar sem julgamento crítico afirmações do tipo "o conceitualismo tornou-se 

extremamente difundido, se não cfominante, no muncfo da arte". E, no entanto, sob 

um aspecto isso talvez seja verdadeiro. Em resposta a uma crítica que não alcançara a 

compreensão da sua obra, Damien Hirst comentou, cm 2000: " N ã o acredito t]uc a 

mão do artista seja importante, em qualquer nível, apenas porque se está tentando 

comunicar uma idéia". A "idéia", mais do c]ue o objeto feito artesanalmente, tornou-

se a moeda corrente da arte contemporânea internacional. Mas a relação dessa arte 

com o seu contexto institucional é muito mais firme e estável do que havia ocorrido 



com a arte conceituai c]uanc"io surgiu, instituições gigantes tais comoTate Modern. 

Guggenheim Bilbao, Tcmporary Contemporary c outras s.ão monumentos ao espaço 

t]ue a arte contempotânea veio a ocupar na cultura cie um modo geral. O crítico c 

jornalista Matthcw Collings estabelece os limites desse modismo quando reconhece 

t]ue "As iciéias n.ão são nunca importantes e nem mesmo são ideias verdadeiras, e sim 

noções, tais como as noções em propaganda". Collings admira a arte contemporânea 

porque, como cie afirma, "ela c exatamente o que a vida é hoje cm dia", uma vida 

assolada por perguntas como "Terá sucesso? Falhará? Atingirá preços elevados? 

Aparecerá na tele\'isão?". O amor devotado por Collings à trivialidade do que c 

contemporâneo constitui o outro lado da moeda do politicamente correto maquiado 

(e com o qual a convivência é muito mais fácil). Mas a questão c que nenhum ciesses 

dois aspectos se vincula diretamentc ao espírito que originou a arte conceituai. 

Como reconheceu Bruce Nauman, naquela época não sc sabia, de mocio algum, o 

que sc deveria fazer; e, como afirmou o Arte & Linguagem, o status alcançado pelo 

resultado também não era, dc modo algum, claro. N o começo deste livro, afirmei ser 

importante cfiferenciar os \'ariados sentidos ligados ao nosso termo chave, 

"conceituai". U m cicies, vinculado à vanguarda e ao Fluxus, sugeria uma gama de 

atividades não determinadas pela especificidade do meio — o que, por sua vez, numa 

expressão talvez um pouco vaga, vinculou-se à idéia de uma criatividade humana 

universal, afastando a idéia de uma prática estética especializada, biouvc também 

uma "arte conceituai" autoconscicntc c mais rigorosamente teorizada, surgida no 

final dos anos 6o c que dedicou-se inicialmente a um exame crítico das premissas do 

modernismo c da arte de vanguarda, evoluindo, nos anos 70, para uma prática 

crítico-política voltacia para um campo mais amplo de representação, fissa arte 

conceituai incorporou, ela mesma, difirrentes filamentos, alguns mais analíticos e 

fundamentados na linguagem, outros mais pixiximos das atividades do Fluxus e de 

elementos de performance, lisses dois aspectos representavam um interesse voltado 

para, respectivamente, mente e corpo. Por muitas razões, das quais não se deve 

csc]ueccr o feminismo, o último quarto do século XX testemunhou uma mudança 

decisiva no interesse cm relação ao corpo. Tornou-se possível descartar a análise e a 

critica racional como reféns de uma masculinidacie ultrapassada. O veio analítico da 

arte conceituai, vinculado a uma política de classes de esquerda, foi eclipsado por um 

fervilhar dc atividades guiadas por uma política dc identidade. Essa mudança está 

por trás da noção de "conceitualismo" que surgiu para descrever a gama de 

atividades baseadas em performances, vidcotecnologia e instalações que domina hoje 

a cena artística internacional. "Conceitualismo", nesse sentido, é efetivamente um 

smônimo pata "péis-modernismo". As fronteiras entre essas diferentes formas dc 

ativiciacic tornaram-se indistintas, c seria um erro tentar impor, nesse campo, 

definições rígidas ou ciescuidadas. Corre-se o risco dc chegar à situação ridícula dc 

aplicar testes químicos para descobrir sc o Artista X , ou a Obra de Arte Y, sc encaixa 

ou não nos requisitos para o seu passaporte "conceituai". D i t o isso, algumas 

distinções, não obstante provisórias, são necessárias para que nem tudo submerja cm 

um lamaçal de onde não seria mais possível diferenciar práticas críticas interessantes, 

e, ousarei dizê-lo, progressistas, de outras práticas em que impera um iionscnsc vazio, 

mistificador c autopropagador. 

Em qualquer época, boa parcela cia arte produzida não tem maior interesse. Isso 

é tão verdadeiro em relação à arte conceituai quanto ao péis-modcrnismo 



contemporâneo ou à arte académica. N o passado, um desgaste natural dava conta da 

questão. Mas, à medida que a instituição da arte se dilatava na moderna sociedade 

ocidental, e à medida que o investimento nessa arte — culttu-al c financeiro — se 

multiplicava, tornou-se cada vez mais dificil dizer, com precisão, quando c que o 

Imperador está vestindo as suas roupas novas. A força maior da arte conceituai c que 

talvez ela tenha sido um movimento c]ue, por um breve período, tenha se voltado 

contra a índole de tudo isso. Neste período, alguns artistas tomaram a si a 

responsabilidade de verificar o que era exatamente a arte e que papel desempenhava 

na sociedade moderna. Seria um erro, acredito, misturar essa espécie de prática 

crítica ao ecletismo que se tornou o traço mais visível da arte na virada para o século 

XXI. A arte conceituai pode, sob alguns aspectos, ser responsável por essa situação — 

por tet dcstfuído as barreiras do suposto meio da arte. Em outros sentidos, no 

entanto, essa responsabilidade não existe. Já mencionei o impacto c|uc a teotia das 

revoluções paradigmáticas dcT. S. Kuhn exerceu sobre o desenvolvimento da arte 

conceituai. Kuhn defendia que, na maior parte do tempo, a ciência progride por 

acumulação, até que se desenvolvam anomalias e toda a estrutura seja sacudida, tendo 

então início um novo período de normalidade. O traço mais evidente da arte à qual 

se aplica o termo "conccitualista", seja positiva ou negativamente, é que ela c, por 

assim dizer, uma "ciência normal" . Ela é o modo como as coisas são agora, assim 

como a arte académica incorporava o modo como as coisas eram em meados do 

século XIX, o mesmo acontecendo com a arte modernista cm relação ao século X.X. 

Deixando de lado hipérboles c utopias, há um sentido com relação ao qual a arte 

conceituai foi um modo de ação guerrilheira contra os poderes estabelecidos, 

manifestos na forma de um modernismo institucionalizado, tanto no âmbito do 

mercado quanto das universidades nas quais se ensinava e reproduzia a arte. M e l 

Ramsden certa vez observou que a arte conceituai estava menos vinculada ao ato de 

colocar escritos na parede, do que a um espirito de ccticismo e ironia. Se o 

"conceitualismo" tornou-se, com efeito, o status quo do inflacionado mundo da arte 

contemporânea, então é certo concluir que ele tem menos em comum com o espírito 

da arte conceituai histórica do que com a academia moderna da qual aqueles artistas 

haviam tomado distância, bdoje, numa época de globalização, nos é dito que "somos 

todos capitalistas, agora" - capitalistas liberais, está claro. Julga-se, além disso, que 

deveríamos todos ser, cultutalmcnte, pós-modcrnistas. Ao final da parábola de 

George Orwell em A revolução dos bichos (1945), os animais olham pela janela da casa em 

que os seus líderes, os porcos, comem à mesma mesa que os fazendeiros humanos: 

Enquanto os animais externos olhavam, fixamente, aquela cena, parccia-lhes c]uc 
algo estranho ocorria. O que era c]uc sc tinha alterado nos rostos, o que era que parecia 
estar sc fundindo c se transformando? Não havia dúvicfas, agora, quanto ao que h.avia 
acontecido. As criaturas de fora olharam, do porco ao homem, e do homem ao porco, e 
mais uma vez do porco ao homem, mas já nÃo era possível distingui-los. 

Não há dúvida, a arte crítica continua a ser feita, mas apenas em um sentido 

orwelliano se poderia sustentar que "somos todos conceitualistas agora". 



BIBLIOGRAFIA 

igój lo igyz — whcn attitudcs 

hecamcjorm, cat. cxp., K c t t l c s 

Yard , C a m b r i d g e , 1984 

Alberro , A l e x a n d e r and 

Patr íc ia N o r v c l l ( c d s . ) , 

Rccording Conceptual Ari, 

Bcrkcley, 2001 

Alberro , A l e x a n d e r and Blake 

St imson (eds . ) , Conceptual Ari: 

Á CrilicidAnthology, 

Cambridge , M a s s . , 2 0 0 0 

Altshii lcr, B r u c e , The Avant-

Carde iu Exhihilioii, Berkcley, 

1994 

Baldwin, M i c h a e l . C h a r l e s 

H a r r i s o n and M e l R a m s d e n 

feds.), Art íir L(iní>uaot- in 

Practicc, 1 vols., Ba ixe lona , 

'999 

Buchloh, B e n j a m i n , NeO" 

iivaut^arde and Culture Industry, 

Cambridge, M a s s . , 2 0 0 0 

Bíirgcr, Peter, Thcoiy oj the 

Avant-Gardc, trad. M i c h a e l 

Shaw, M i n c á p o l i s , 1984 

Burgin, V i c t o r , The End of Art 

Iheory: Criticisnt and 

Posttiwdcrnily, L o n d r e s . i gS6 

Celant. G e r m a n o , Art Ihvcra: 

Conceptual, Actual or Inipossihle 

Ari?, M i l ã o c L o n d r e s , 1969 

Christov-Bakargicv, C a r o l y n 

(ed.), Aric Povera, L o n d r e s , 

1999 

Crow,Thomas , Modern Ari in 

lhe Common Culture, N e w 

H . ivcn c Londres , 1996 

Crow,Thomas , The Rtse of lhe 

Sixties, Londres , 1996 

Dc D u v c . T h i c r r y , Kant Afler 

Diichauip, Cambridge , M a s s . , 

1996 

DccHmciita \. cxp., K a s s c I , 

1972 

Docunicnia 10. car. cxp., K a s s c l . 

' 997 

F o s r c r , H a l ( ed . ) , Dtscussions in 

Conleniporaty Cullure, Seartle , 

1987 

F r i e d , M i c h a e l , Art and 

Ohjecthood, C h i c a g o , 199S 

F r i e d m a n , K c n ( ed . ) , The 

Fluxus Readcr, C h i c h e s r e r , 1998 

Clobal Conceptualism: Points of 

Origin ig^os—igSos, car. cxp., 

Q u e e n s M u s e u m o í A r t , 

N o v a Y o r k , 1999 

G o d f r e y , T o n y , Conceptual Art, 

L o n d r e s , 1998 

G o l d s t e i n , A n n a n d A n n e 

R o r i m c r ( eds . ) , Reconsiderino the 

Ohject ofArt igó^-igj^, cat. 

cxp., M u s e u m o f 

C o n t e m p o r a r y A r t , L o s 

Angeles , 1996 

G r c c n b c r i í . C l e m e n t , Ari and 

Culture, B o s t o n , 1961 

G r e e n b e r g , C l e m e n t , The 

Collected Essays and Crííicism, 

4 vols. , ed. J o h n 0 ' B r i a n , 

C h i c a g o , 1 9 S 6 — 1 9 9 Í 

G r o y s , B ó r i s , D a v i d R o s s a n d 

I w o n a B l a z w i c k ( c d s . ) , Ilya 

Kalhikov, L o n d r e s , 1998 

H a r r i s o n , C-harlcs , Essays on 

Art &• language, O x f o r d , 1991 

H a r r i s o n , C h a r l e s a n d P a u l 

W o o d ( c d s . ) , Art in Theory 

Í 9 0 0 - / 9 9 0 , O x f o r d . 1992 

H o p k i n s , D a \ ' i d , Afler Modern 

An igj.^~zooo, O x f o r d , 2 0 0 0 

In lhe Spirit of Fluxus, car. cxp., 

W a l k e r A r t CAMitrc, 

M i n c á p o l i s , 199^ 

K o s u d i , Joseph, An afler 

Philosophy and After: Collected 

IVritings igGG-iggo, 

C a m b r i d g e , M a s s . a n d 

L o n d r e s , 1991 

K r a u s s , R o s a l i n d , T7:r 

Originality of the Avant-Cardc and 

Other Modernist Myths, 

C a m b r i d g e , M a s s . , 1985 

Earl comcptuel, cat. cxp., M u s c c 

d ' A r t M o d e r n e dc la V i l l e d c 

Par i s . 1989 

L i p p a r d , L u c y , Six Years: The 

Dematevialization of the Art Ohject 

from ig66 lo igji, 2a. ed. , 

Berkcley , 1997 

JAVC in your Head: Concept and 

Experimcnt in England 

igô^-igj^, cat. cxp. , 

. W h i t c c h a p c l G a l l e r y , 

L o n d r e s , 2 0 0 0 

Eive in your hiead: Whcn Attitudcs 

Becomc Form, cat. cxp., I n s t i r u r c 

o f C o n r c m p o r a r j ' A r t s , 

L o n d r e s , 1969 

M u l l e r , G r c g o i r c , The New 

Avant-Carde: Issues for lhe Art of 

tlx Seventies, L o n d r e s , 1972 

N e w m a n , M i c h a e l a n d J o n 

B i r d ( c d s . ) , Rcwriting Conceptual 

Art, L o n d r e s , 1999 

R o b e r t s , J o h n ( e d . ) , Tke 

Impossihle Docuuienl: Pholography 

and Conceptual Ari in Britain 

igóó—igyô, L o n d r e s , 1997 

S m i t h s o n , R o b e r t , The 

Collected Writings, c d . Jack F i a m , 

Berkc lcv , 1996 

S r i l c s , K r i s t i n e a n d Peter S c l z 

( eds . ) , Thcorics and Documents of 

Contemporary Art. Berkcley , 

1996 

W a l l i s , B r i a n (ed.), An After 

Modernism, N o v a Y o r k 1984 

W o o d , P a u l ( e d . ) , The Challengc 

of the Avanl-Carde, N e w H a v c n 

e L o n d r e s , 1999 

W o o d , P a u l ( ed . ) , Modernism in 

Dispute: Art sincc the Forties, N I c w 

H a v c n e L o n d r e s , 1993 



ÍNDICE 

REMISSIVO 

n b s r o ç n o gestual 17, uS 

abs tração p ó s - p i c t ó r i c a i i 

abstrairão n. i ^ . 17.18, 10. i 8 . 

Alcnianlia 2 , - 4 . ,1, 48 

Alrluisscr, Lou i s 57 

A i n c n c a L a n n a 9. 60—] 

/bmlyliciil An, rc\'isra 43 

Anderson, TrooLs 24 

antiforma 6, jo. 59 

Arnatt . Keirl i ^7. 45 

Aiilo-cnlcno ^7; í ig .29 

/'•('Ií pii!iivrii-i'al(a 4^; fig-15 

A n e &: Linguagem 7, 4^-5, 49, 

$2- í , 6 5 - 7 72; Hg.56 

arre a b o r í g e n e australiana 9 

arle conceituai 

legado 6, 9. 74— 

uso do termo 7—9, 2i—Í, ^7 

Arre c V i d a O p e r á r i a 67, 7^; 

I i g õ 7 

Arre I\n'era 59-60 

Anfonini, revista 7, ^7 

Art-l.ivioiuiot\a 8. 44—5. 49. 

60: lig-ís 

ArkÍn.son.Terr\  4^—4. í i—í , 66 

Austin. ].[.. 45 

hainbridgc, Oavid 4^ 

IVildessari, [olm ÍI—2 

Baldwin, Mici iacI 4^—4. 52—Í 

Barr\-, Rt íber t ^5-6 

Sá-ic ihgás innk 36; í ig .27 

Barthes, Ro land 52, 64 

Beckett. Samuel ^8 

Bell. Clive 10 

Benjamin, Walter 17 

Berlin, Isaiah 66 

Beuys, [oscph 24—5 

linrásia 24; hg.15 

i^o\'ci-Ídge, K a r l 66 

Bodincr, M c l 7 ^4-5 

DiSinhoi c oiílras loisa.s 

visíveis... 54: liij.-is 

Boctri. Aligl i icro 59 

bolchevismo 14, 17 54 

Borges, Jori^c L u i s ^9 

Brancusi. Cxí i istantín \i 

Briiish l.iyhiihi 71; liij.sg 

Broodthaers, Mareei 

Musée {{'An Moíienie, 

Dêparliineut des Aigles 58—9; 

fig-45 

Buchloh, Benjamin 7 

Bulatov, | -r ic 62 

Buren, Hanie l 57 

• Ajfiehage sauvage 57; l ig -44 

Miuiifestitção I I . I 57; fig.4} 

Biirçíer, IVrer 10 

Burain, Victoi" í 4 , 45, 65, 7^ 

Fololnlhii í 4 

Posse 65, 7^; fig.54 

SciiSii(ihi 65; liiJ.SÍ 

Bur n , Ian ÍS- 48 . 54, 66—7. 71. 7^ 

C:agc, j o h n 17 19. 57 

C'arnap, Rudol f 4 9 

Cxlant , G e r m a n o $9 

(Avanne , Paul 6, 10 

(Hiandler. lolin í6 

c n i c m a 55 

(Coal izão dosTraba l i iadorcs da 

Arte 6 í 

Coll ings , M a t t h c w 75 

conceitualismo a n a l í t i c o 42—5, 

7T 

conceitualismo t!;U)bai 9. 40 . 60 . 

conceitualistas de M o s c o u 62 

('onde. Ciaroie 66 

c o n s t r u t í v i s n n ) 15. 54 

eontcxuial ismo 14 

Contiol. revista 4^ 

CAJrns. Michae l 66 

C'ra i i j -Mar i in . Michae l 45 

Crow. 1 l iomas 47 

cubismo n. i - ; 

d a d a í s m o 15 

Hal i . Salvador 17 

narbo\ 'cn . H a n n e 4 0 

livros, liii séeulo 4 0 ; liií-^i 

D c K o o n i n g . W i l i c m 17. 18, 20 

D c b o r d , G m ' =55 

d c s c o n s t r u ç ã o 52 

d c s m a t c r i a l l x a ç ã o ^5-7 

Dibbetts . jan ^4 

Coyre^ão de pevspecíiví] ^4; ha .2 í 

Doeumeiihi > ( 1972) 4 8 - 9 . 18-9 

ni i c l i amp. Mareei u, \i. 17, 

19. 26, 27 4 í 

Itrnst, M a x 17 

esct í la de N o v a Y o r k 16—17 

especificidade de m e u i 21. 12. 

essencialismo [ 4 . 74 

I'.stadt)s LJnid()s 8, [6—19. 22. 46 , 

6 í - 4 

esrérica. sratus da 7. 9. 17. 21, 30, 

4í- 75 

e x p r e s s ã o 19. 26 

expressionismo absrraro 18, 7̂ 

feminismo 22, 75 

riu .vus 8. i i - 5 . 26-7, 7s; ( igs . i í , 

14 

I-lynr. H e n r y 6 - 8 . 2 2 - 4 

Foiiíe 12; 

[•osrer. H a l 5$ 

fottigrafia 7. ^4. ^6, 4 5 - 9 

Poucaulr, M i c h e l 57 

f-nuneworks. revisra 45 

k r a n ç a 19, ^8. $5-58 

I-Vicd. Mic l iae l i > 16, 20. 29. 

í o - 1 . 4 0 . 71 

I r v , R o ^ c r 10 

G ó r ó n i c , | e a n - L é o n 

() Pli O c i i j : ; ; fig.5 

G i l h e r t e Cieorgc 45 

G o d a r d , I c a n - L u c 55 

CK)rk\'. Arshi le 17 

G r ã - B r e t a n h a [7, j i , 42 , 45, 6 4 - 6 

G r a h a m , D a n 46—7 (^íisiis piini a 

/luiéncii 47—8; lig-4o 

Cjray, C^amilla 17 

Cjrcenberg. (Clement 10. 16. 17. 

21. 28, í2 , 41. 66 

Aneeeiiliiini 2̂—Í; lig.22 

Grottnvski . j e r / y 5S) 

Cjro\'s, Bór i s 62 

grupo CAíbra 19 

G r u p t ) de N e w p o r t 4^ 

grupo G u t a i i o ; Uo.u 

Ciuerra kria 16—17 

Haacke, H a n s 7 0 - 1 , jz: fig.58 

H a m i l t o n . R i c h a r d 17 

H a r r i s o n , C"harles 7 

H a r r i s o n , Margaret 72; fig.6i 

Higgins . D i c k iz 

H i l l i a r d . j o h n 

(ytiiieiii irgisliiiiido ,1 siiii piópnii 

eoiidi(ão 45; íiií-56 

H i r s t , D a m i e n 74 

Holzci", jenny 74 

Huebler . Doui^l as í5 

H u n t , K a \  k i d o 72; íii^.^i 

H i n - r c l l . H a r o l d 4 ; 

idéia . arte como 28—5^ 

i m a g i n a ç ã o 10 

índice 4 9 . $í. 72; íiií.42 

i n s t a l a ç õ e s Í4—7. 4 0 , 4 9 . 59. 6^. 

7^ 

Issue. revista 45 

Itália 20. 55. 59—60 

| a p à o 9. 19—iei, 4 0 

Jolms. laspcr 17, 19, 27 

]orn. AsiTor 19. 55 

| udd , D o n a l d 27. n.)—]o. ].{ 

Kabaktiv, Il\'a 62—Í 

Levando d lata de liso {nni fora 

62- Í ; hg.so 

Kandinsky . Wassi ly ^ 

Kaprow. Al lan 22 

Kawara . O n 4 0 

Pinturas dc datas 4 0 ; Iit!;.í2 

K e l l y M a r y 72-^ 

Doaiuicnio pós-parlo yi—y, 

f i g s . 6 i . 6 í 

Mulheres trabalhando 72; fio,6i 

Kirb\ ' , Sand\  67 

K l c i n . "̂ 'ves 19-20 

K l i n c , Pranz 17 

K o m a r c M c l a m l d 62 

Kosuth . [osepli 7. 34—5. 41—í. 4 9 

" P r o t o i n w s t i i j a ç õ e s " ^4; 

hg--4 

Intitulado (Arte eonio idéia como 

idéia) [Sentido] 6. 41: lig.i 

Kounel l i s , [annis 58—9 

Sem título fDoje cavalos) 59; 

fig 46 

KozIo^'. Chr i s t ine 

híforuhição não teoria ^5; lig.26 

Krauss . R t í s a l i n d ^8 

K r u a c r , i i a i b a i a 74 

K u h n . T . S . 52. 76 

I.'ar! lonccplucl, expe>sição 

( 1 9 8 9 ) 7 

L a c a n , |acques 75 

L a t h a m . lohn 

An and Culínre 1,1—1,'- fisí.22 

L e n d o n . N í g e l 67 

L e n i n , V I . 59 

Levine, Sherr ic 74 

78 



LcWir r . Sol 7, ^4.37-8 

D.vs aihos iiioiiiibm uhcrtos ^7; 

l i g . ^ > 

IIKHH) l í-14 

lingungoiii 

A r i i - I l inguagem 7. 4^—5. 

4g, 6s-6, 6 7 72. 75 

di-S.uissurc. rcoria dc 52 

obi"as hascadas c m 

l i i igi i; i i iL- in 7 45. 74 

re lação ci>m a arre 

niodc] ' i ia [ í—14 

Lipp; i rd , Lik- \  7  8, 24. ío , í6. 

54, 60 

Lona, Richard 45 ('iiui linha játa 

para úuiiinhai; hiohucrra 46 ; 

l l g í S 

!,ouis. JViorns 11 

Mnciiinas. ( i corgc 

ManijiSlo /7/j.vn> 24; iig.14 

Miiar i r rc . Rcnc 17 

( ) ('x/fî Z/v' iiiiUj^iiO 14; ha.7 

M a l c v i d i . Kas imi r i i . IÍ 

OiiaJraJopirtc saprcmalisla i i ; 

l i g . i 

Mani ics to Mid ia - . - \ r r c 60 

M a n z o n i . Picro 20—1 

MnJa Jarlifla i\; liCAi 

M C P O P ( c a r á t e r nia[ci-ial c 

paradioina o h | c t o - l i s i c o da 

arre: 52-^ 

Meireles. t : i l d o 61-62 

lnsi)(Cisan liirititos 

iJicló:^iícs 61: fig.4'.) 

Mer / . K ia r io ^9 

(),/H,-;;í.Tr,= l ig .47 

in ini in . i l i s i i io 26—7, 1,0. 47 

Miró , joan 16. 17 

mndcrnisnu) 7. 9—1> [6—17. 28 

c e x p r e s s ã o 19 

cspecilicidade dc m e i o 21 

r e l i ç ão com a arte 

conceinial 10, 28. 41, 45 

status da es t é t i ca 2 6 - 7 

M o n d r i a n . Pie t 11. i ^ . 16 

M o r r i s , R o l x r r 21. 2Í. 24—7 

IXvinncnIo i-j; I ig . i6 

M o s s e i . OI[^•ler 57; 1H];.4Í 

M o t o n o g a . Sadamasa 

Aoitii 20; hçT.M 

m o \ ' i i n e m o " \ ' e i 'de" 24 

mulheres arristas 7, 9. 22, 55 

m ú s i c a concreta 22 

N a m [une I 'a Ík 1^ 

/.rn Ior hcai'! 11, 

N a u m a n , Bruce 45—6, 75 

()íLY fotografias coloriílas 46 ; 

Iíg--i9 

N e w m a n . Barne t t 16-17. - 9 

N o l a n d . K e n n e t h 21. 29. ÍO 

O h j e l o s l ' s p e c í h c o s ;o 

obras baseadas em 

im'isii:a 22—Í 

obras baseadas c m 

n ú m e r o s 40—r 

obr.is baseadas e m 

p c r l o r m a n c c s 20. 2^. 24—s. 

( M . 7 Í ; figs-'v '5- 5" 

obras baseadas c m pi-ocessos 7 

obras coletivas 4 9 

O b s e r v a ç ã o de Massa 72 

O l d é n b u r g , C l i e s 28 

O l i t s k i . ju les 21. í o - i 

Duas \r.Y5 Jcsannaiío ^o; fii^.i8 

O n o . ^ o k o 22 

Càil Piúr 22; l i a . i í 

O p a l k a . K o m a i i ^8. 4 0 

O s b o r n e . Peter 4^ 

(hirifh, re\'ista 45 

i b r m e i H i e r , M i c h e l 57: l ig .4 í 

Pic. ibia . I r a n c i s 

l.WilúhOitxlatr [ 4 ; I10.6 

Picasso. Pablo 11 

p i n t u r a de t i p o amer icano 17 

p in tu ras ins t ru t ivas 22 

I^"per. A d r i a n 6^—4. 70. 72 

séi'ie Catáliscb^; U-^.=ii 

P i s l o l e t l c í , M i c h e l a n g e l o 59 

p o l í t i c a d e i den t i dade 71—í 

Polke . S i g m a r 

Instâncias superiores 

oiJcnani... ^2; fia.21 

P o l l o c k . l ackson 16. 17, 28 

p ó s - m o d e r n i s n i o 9. 74. 75 

p i x í d i í t i v i s n i o 15 

r a c i o n a l i s m o 24 . Í8 

r a d i c a l i s m o p o l í t i c o 7, ^4—7^. 75 

Rainer , Y v o n n e 26 

R a m i r e z . M a n ( "a rmen 60 

R a m s d e n . M e l ^ i , 49 , 76 

Pintura scLirta ^i; lli^-K) 

Katcalchcr. revista 45 

Rauschenberg , R o b e r t 17 

Desenho Ác Dc Kooning 

apagado 18—19; ' 'g- ' '" ' 

1'acluni I a n d // 17—18; hg .8 

readyniades 11—IÍ. 19. 2$—6. 27. 49 

r e a l i s m o s t icial is ta i ^ . 62 

r e a l i s u K ) 16 

Red I lerriiig. revista 66 

R e i n h a r d t . A d 41. 4-; 

r e v o l u ç õ e s n<i pa rad igma S2 

Rcwritino Conceptual Ari 9 

Kosla- . M m - r h a 

Seuliótiía da cosiuha 71—2: 

R . i i h k o . M a r k 6. 16. 17 21 

Ruscha. i : d 4 0 

l i \ ' r o s d e fo tos 46 ; I i ^ . í 7 

R u s h t o n , Dave 67 

Saussure, h e r d m a n d d e 52 

,SV/:ee/ Press 67 

School 45 

s e m i ó t i c a 52. 64—5. 71 

Siegelaub. S c d i ^5-6. ^7 

s i tuac ionis tas 19, 55. , 7 

S m i l h . [ a c k 1^ 

S m i t h . T e r r y 67 

Sinifh.son. R o b e r t 46. 48—9 

Monumentos de Passaic 48; 

fíg.41 

Sociedade para a / \ r t e 

T e ó r i c a 4 9 

s o c i o l o g i s m o 52 

Stel la , [ ' r ank 29—30 

5i-\ Mile Boitoni 29; lig.17 

Stezaker, |* ihn 45 

S t i l l . C d y f l o r d 16, 17 

Suporte para garrafas 12; IK;.Í 

su r r ea l i smo 15. 17. 19 

T a r i í n , V l a d i m i r n 

teor ia francesa, i n l l u ê n c i a da 

64. 66 

lhe Fox, revista 66; lig.ss 

T o i o n i , N i c l e 57; l i t ; .4 í 

Fucamán arde (\ 60—1, 72; 

hg .48 

Ukeles . M í e d e L a d e r m a n 6Í; 

h g õ i 

U n i ã o S o v i é t i c a 9. 14. 17. 62— 

W a l l . |e ir45 

Weine r , Lawrence 7 

Uiua remoção dc I .\ ni do 

rchoco ou cstUipic... ^7; fiii.28 

Qudiidc atitudes tornain-se 

/ o r j m i ( i 9 6 9 ) 45; I lg . i4 

W i t t o c n s t c i n , L u d w i g 19 

Y o u n g . L a M*>nte 


