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INTRODUCAQ

“E stmples, o ser hmano produz obras,
pois bem, a gente faz com elas o que tem que ser feifor a

oente se serve delas "

Serge Daney

"Pos-producao™ termo técnico usado no mundo da
televisdo, do cinema e do video Designa o conjunto de
tratamentos dados a um material registrado: a montagem,
o acréscimo de outras fontes visuais ou sonoras, as legen-
das, as vozes off, os efeitos especiais. Como conjunto de
atividades ligadas ao mundo dos servigos e da reciclagem,
a pds-producdo faz parte do setor terciario em oposicao ao
setor industrial ou agricola, que lida com a produgao das
materias-primas.

Desde o comeco dos anos 1990, uma quantidade ca-
da vez maior de artistas vem interpretando, reproduzindo,

reexpondo ou utilizando produtos culturais disponivels ou
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obras realizadas por terceiros. Essa arte da p6s-produgdo
corresponde tanto a uma multiplicacdo da oferta cultural
quanto — de forma mais indireta — & anexagéo ao mundo da
arte de formas até entdo ignoradas ou desprezadas. Pode-
se dizer que esses artistas que inserem seu trabalho no dos
outros contribuem para abolir a distingdo tradicional en-
tre produgéo e consumo, criagdo e copia, ready-made e obra
original. Ja ndo lidam com uma matéria-prima. Para eles,
nao se trata de elaborar uma forma a partir de um material
bruto, e sim de trabalhar com objetos atuais em circulagéo
no mercado cultural, isto é, que ja possuem uma forma da-
da por outrern. Assim, as no¢Ses de originalidade (estar na
origem de...) e mesmo de criagdo (fazer a partir do nada)
esfumam-se nessa nova paisagem cultural, marcada pelas
figuras gémeas do DJ e do programador, cujas tarefas con-
sistem em selecionar objetos culturais e inseri-los em con-
textos definidos.

A Estética relacional, que de certa maneira se prolon-
ga na presente obra, descrevia a sensibilidade coletiva na
qual se inserem as novas formas da prética artistica. Am-
bas tomam como ponto de partida o espago mental mutan-
te que a internet, instrumento central da era da informacao
em que ingressamos, abriu para o pensamento. Mas a Esté-
tica relacional tratava do aspecto convivial e interativo des-
sa revolugdo (as razdes pelas quais os artistas se dedicam
a produzir modelos de socialidade para serem inseridos
na esfera inter-humana), enquanto a Pés-producio apreen-
de as formas de saber geradas pelo surgimento da rede:
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em suma, como se orientar no caos cultural e como dedu-
zir novos modos de produgdo a partir dele. De fato, é sur-
preendente que as ferramentas mais usadas para produzir
esses modelos relacionais sejam obras ou estruturas for-
mais preexistentes, como se o mundo dos produtos cultu-
rais e das obras de arte constituisse um estrato auténomo
capaz de fornecer instrumentos de ligagdo entre os indivi-
duos; como se a instauragdo de novas formas de socialidade
e uma verdadeira critica as formas de vida contemporaneas
passassem por uma atitude diferente em relagao ao patri-
monio artistico, pela producdo de novas relagdes com a cul-
tura em geral e com a obra de arte em particular.

Algumas obras emblemadticas permitem esbocar os
contornos de uma tipologia da pds-produgao.

Reprogramar obras existentes

No video Fresh Acconci (1995), Mike Kelley e Paul
McCarthy usam manequins e atores profissionais para as
performances de Vito Acconci. Em One Revolution per Mi-
nute (1996), Rirkrit Tiravanija incorpora a sua instalagdo
pecas de Olivier Mosset, Allan McCollum e Ken Lum; no
MoMA, ele anexa uma construggo de Philip Johnson, con-
vidando criangas para desenhar: Untitled (Playtime), 1997.
Pierre Huyghe projeta um filme de Gordon Matta-Clark,
Conical Intersect, nos mesmos locais em que foi rodado
(Light Conical Intersect, 1997). Swetlana Heger e Plamen
Dejanov, na série Plenty Objects of Desire, expdem em pla-
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taformas mimimalistas as obras de arle ou 0s objetos de
design que compraram. Jorge Pardo, em suas instalacoes,
manipula pegas de Alvar Aalto, Arne Jakobsen e Isamu

Noguchi.
Habitar estilos e formas historicizadas

Felix Gonzalez-Torres utilizava o vocabulario formal
da arte mimimalista ou da antiforma recodificando-as,
mais de trinta anos depois, segundo suas proprias preocu-
pacoes politicas. Esse mesmo glossario da arte minimalis-
ta ¢ empregado por Liam Gillick para uma arqueologia do
capitalismo; por Dominique Gonzalez-Foerster, para a es
fera da intimidade; por Jorge Pardo, para uma problema-
fica do uso; por Daniel PHiumm, para um gquestionamento
da nocao de producao. Sarah Morris utihiza a grade mo
dernista em sua pintura para descrever a abstragao dos flu-
xos economicos Em 1993, Maurizio Cattelan expde Sans
fitre, uma tela que reproduz o famoso 7 de Zorro no esti-
lo das laceragdes de Lucio Fontana. Xavier Veilhan expioe
La Forét (1998), onde o feltro marrom evoca Joseph Beuys
e Robert Morris, numa estrutura que faz lembrar os pene-
travers de Soto. Angela Bulloch, Tobias Rehberger, Carsten
Nicolai, Sylvie Fleury, John Miller e Sydney Stucki, para ci-
tar apenas alguns, adaptam estruturas e formas minima-
listas, pop ou conceituals as suas problematicas pessoars,
chegando a reproduzir sequéncias mterras de outras obras

de arte exastentes.
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Usar as imagens

No Apertoda Bienal de Veneza de 1993, Angela Bulloch
apresenta o video Solaris, o filme de ficgio clentifica de
Andrer Tarkovski, substituindo a trilha sonora por seus
proprios dialogos. 24 Hour Psyciro (1997) ¢ uma obra de
Douglas Gordon que consiste numa projecao do longa-me-
tragem de Alfred Hitcheock em baixa rotagao, de modo que
ela se estende ao longo de 24 horas. Kendell Geers isola se
quéncias de filmes conhecidos (um esgar de Hlarvey Kertel
em Buad Lieutenant |Vicio fremético], uma cena de O exor-
crsfa) © coloca as passagens em circuito fechado em suas
mstalacoes de video, ou escolhe cenas de tiroteios do re-
pertoro cinematografico contemporaneo para projeta-las
em duas telas frente a frente (TW-Shoof, 1998-99),

Utilizar a sociedade como um reperiério de formas

Matthieu Laurette obtém o reembolso dos produtos
que consome utilizando sistematicamente os cupons ofe-
recidos pelo marketing (“Sua sahisfagiio ou seu dinheiro de
volta”) e, assim, circula entre as brechas do sistema pro-
mocional Quando produz o piloto de um game show so-
bre o principio da troca (El Gran trueque, 2000) ou monta
um banco offshtore com os fundos arrecadados numa se-
gunda bilheteria na entrada dos centros de arte (Laurette
Bank Unlimited, 1999), ele estd jogando com as formas eco-

nomicas como se fossem lhinhas e cores de um ql.mdm
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Jens Haaning transforma centros de arte em lojas de im-
portagdo-exportagdo ou em oficinas clandestinas, Daniel
Pflumm apropria-se de logos de multinactonais e confere
a eles vida plastica propria Swetlana Heger e Plamen De-
jJanov trabalham em todos os empregos possiveis para ad-
quirir “objetos de desejo” e vendem sua forga de trabalho
para a BMW durante todo o ano de 1999 Michel Majerus,
que incorporou a técnica do sampleamento em sua prati-
ca pictorica, explora a abundante mina visual da embala-

gem publicitaria,
Recorrer 3 moda ¢ aos meios de comunicacgao

As obras de Vanessa Beecroft derivam de um cruza-
mento entre a performance e o protocolo da fotogratia de
moda; remetem & forma da performance, mas nunca se re-
duzem a ela Sylvie Fleury vincula sua producao ao univer
so glamourizado das tendéncias apresentadas nas revistas
femininas. “Quando nao tenho uma déia clara da cor que
vou usar em minhas obras”, diz ela, “pego uma das novas
cores de Chanel”. John Miller realiza uma sérne de qua-
dros ¢ instalagbes a partir da estética dos estudios de jo-
gos televisivos. Wang Du seleciona imagens publicadas na
imprensa e lhes da volume, sob a forma de esculturas de
gesso pimtado

Todas essas praticas artisticas, embora mwito hetero-
géneas em termos formais, compartilham o fato de recor-

rer a formas jd produzidas. Lllas mostram uma vontade de
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inscrever a obra de arte numa rede de signos e signitica-
coes, em vez de considera-la como forma autonoma ou ori

gimal Niio se trata mais de fazer tabula rasa ou de criar a
partir de um material virgem, e sim de encontrar um mo-
do de insercao nos inumeros fluxos da produgao. “As cor-
sas ¢ 0s pensamentos”, escreve Gilles Deleuze, “crescem
ou aumentam pelo meio, e ¢ ai que a gente tem de se insta-
lar, ¢ sempre este o ponto que cede™ A pergunta artistica
nao ¢ mais: “o que fazer de novidade?”, ¢ sim: “o que fa

zer com isso?”. Dito em outros termos: como produzir sin-
gularidades, como elaborar sentidos a partir dessa massa
cadtica de objetos, de nomes préprios e de referéncias que
constituem nosso cotidhano? Assim, os artistas atuais nao
compoem, mas programant tormas. em vez de transhigu-
rar um elemento bruto (a tela branca, a argila), eles utili-
zam © dado. Fvoluindo num universo de produtos a venda,
de formas preexistentes, de sinais ja emitidos, de prédios ja
construidos, de itinerdrios balhizados por seus desbravado-
res, eles ndo consideram mais o campo artistico (e poderia-
mos acrescentar a televisdo, o cinema e a literatura) como
um museu com obras que devem ser citadas ou “supera-
das”, como pretendia a ideologia modernista do novo, mas
sim como uma loja cheia de ferramentas para usar, esto-
ques de dados para manipular, reordenar e lancar. Quando
Rirkrit Tiravanya nos propoe a experiéncia de uma estru-
tura formal onde prepara pratos culinarios, ele nao esta

T Gilles Deleuze, Powrparters, Pars, Fd Muinuat, 1994, p 219 |Ed bras Con-
versiacdes, trad  Peter 'al Pelbart, Rio de Janewo, Editora 34, 1992 ]
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tazendo uma performance, mas utihzando a forma-per-
formance Seu objetive ndo é questionar os Jinutes da arte:
cle utihiza tormas que serviram nos anos 1960 para inter-
rogar esses lunites, mas com a finalidade de produzir efer-
tos totalmente diferentes. Tiravanya, alias, cita varias vezes
a frase de Ludwig Wilttgenstein: “Nao procure o significa-
do, procure o uso”.

Aqui, o prefixo "pos” nao indica nenhuma negacao,
nenhuma superacdo, mas designa uma zona de atividades,
uma atitude. Os procedimentos aqui tratados ndao consis-
tem em produzir imagens de imagens — o que serta uma
postura maneirista - nem em lamentar que tudo "ja foi fei-
to”, e stim em 1nventar protocolos de uso para os modos de
representagao e as estruturas formais existentes. Trata-se
de tomar todos os cOcigos da cultura, todas as formas con
cretas da vida cotidiana, todas as obras do patrimdnio
mundhial, e colocd-los em funcionamento. Aprender a usar
as formas, como nos convidam os artistas que serdo aqui
abordados, ¢, em primetro lugar, saber fomar posse delas e
habita-las.

A pratica do 1D, a atividade do internauta, a atuagao
dos artistas da pos-preducao supdem uma mesma figu-
ra do saber, que se caracteriza pela invengao de itinerarios
por entre a cultura. Os trés sio sennonaulas (que produzem,
antes de mais nada, percurses originals entre 0s signos
Toda obra resulta de um enredo que o artista projeta so-
bre a cultura, considerada como o quadro de uma narrati

va — (Jue, por sua vez, projeta novos enredos possiveis, num
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movimento sem fim O DJ aciona a historia da musica, co

plando/colando circuilos sonores, relacionando produtos
eravados. Os artistas, por sua vez, habitam ativamente as
formas culturais ¢ sociats. O internauta cria seu proprio si-
te ou home page; levado a consultar constantemente as in-
formacoes obtidas, ele inventa percursos que pode salvar
em seus favoritos e reproduzir a vontade. Quando procura
wm nome ou um assunto num buscador, surge na tela uma
ifinidade de mmformacgoes saidas de um labirinto de ban-
cos de dados, O internauta imagina conexoes, relagoes es-
peciticas entre sites dispares O sampleador, instrumento
que digitaliza sonoricdades musicais, também supde uma
atividade permanente; escutar discos torna-se um traba-
[ho em s1 que atenua a frontewra entre recepgao e pratica
gerando, assim, novas cartografias do saber, Essa recicla-
£em de sons, imagens ou formas implu:n Uma navegagao
mncessante pelos meandros da historia cultural — navega-
¢ao que acaba se tornando o proprio tema da pratica artis-
tica. Pois nao ¢ a arte, segundo Marcel Duchamp, “um jogo
entre todos os homens de todas as épocas”? A pos-produ-
¢do ¢ a forma contempordnea desse jogo.

(Quando um musico faz uma digitalizacao sonora, ele
sabe que sua contribuicae poderd ser retomada e usada co-
mo material de base para uma nova composicao. Para ele,
é normal que o tratamento sonoro aplicado ao audio grava-
do venha a gerar, por sua vez, oulras interpretagoes, e as-
sim sucessivamente. Com as musicas sampleadas, o frecho

representa apenas uma saliencia numa cartogratia movel
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fle entra numa cadeia, e sua significagiio depende, em par-
v, da posicdo que ocupa nesse conjunto. Da mesma forma,
numa sala de bate-papo on-lime, uma mensagem adquire
valor no momento em que ¢ retomaca e comentada por
oulra pessoa Assim, a obra de arte contemporanea nio sc
coloca como término do “"processe criativo” (um “produ
to acabado” pronto para ser contemplado), mas como um
local de manobras, um portal, um gerador de atividades.
Bricolam-se os produtos, navega-se em redes de signos,
serem-se suas formas em linhas existentes

O que une todas as figuras da pratica artistica do
mundo ¢ essa dissolucdo das fronteiras entre consumo
¢ producgao. “Mesmo que seja 1lusorio e utopico”, explca
Domimque Gonzalez-Foerster, “o que importa ¢ introdu-
zir uma espécie de igualdade, é supor que, entre mim -
que estou na origem de um dispositivo, de um sistema — ¢
a outro, as mesmas capacidades e a possibilidade de uma
relacdo igualitaria vao the permitir organizar sua propria
historia em resposta a historia que acaba de ver, com suas
proprias referéncias”™, Nessa nova forma cultural que pode
ser cdlesignada como cultura do uso ou cultura da atividade,
a obra de arte funciona como o término provisorio de uma
rede de elementos interconectados, como uma narrativa
que prolonga e reinterpreta as narrativas anteriores. Cada
exposico contém o enredo de uma outra, cada obra pode

ser inserida em diversos programas e servir como enredo

2 Catalogo da exposigao Dommngue Gonzalez-Foerster, Pierve Hwyshe, Phie
lipppe Parrene (Pans, Museu de Arte Moderna do Cidade de Pars, 1999, p 82)
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multiplo. Ndo é mais um ponto final: ¢ um momento na ca-
deia infinita das contribuigoes.

Fssa cultura do uso implica uma profunda transfor
magdo no estatuto da obra de arte Ultrapassando seu pa-
pel tradicional como receptdculo da visdo do artista, agora
ela funciona como um agente ativo, uma distribuicao, um
enredo resumido, uma grade que dispoe de autonomia e
materialidade em diversos graus, com uma forma que po
de variar da simples idéia até a escultura ou o quadro. Pas
sando a gerar comportamentos ¢ potenciais reutilizagoes,
a arte contradiz a cultura “passiva” ao opor mercadoras e
consumidores e ao atroar as formas dentro das quais se de-
senrola nossa vida cotidiana, sob as quais 0s objetos cul
furais se apresenlam a nossa apreciagao. = se a criagao
artistica, hoje, pudesse ser comparada a um esporte cole-
tivo, longe da mitologia clagsica do esforgo solitario? “Sao
os espectadores que fazem os quadros”, dizia Marcel Du-
champ: a frase s¢ adquire senbido quando a relacionamos
com a intuicio duchampiana sobre o surgimento de uma
cultura do #so, na qual o sentido nasce de uma colabora-
cao, de uma negoclagao entre o artista e as pessoas que
vém observa-la. Por que o sentido de uma obra nao ha de
provir do uso que lhe ¢ dado, além do sentido que lhe ¢
conferido pelo artista? E essa a acep¢io daquilo que pode-

riamos nos arriscar a chamar de comnisme formal.



O US0O DOS OBJETOS

A diferenca entre os artistas que produzem obras a
partir de objetos jJ@ produzidos ¢ os artistas que operam
ex nihilo ¢ a mesma que Karl Marx, em A ideologia alemi,
apresentava entre “os instrumentos de produgao naturais”
(0 trabalho da terra, por exemplo} e “os instrumentos de
produgao criados pela civilizagao”. No primeiro caso, pros-
segue Marx, os individuos estdo subordinados a natureza.
No segundo, eles lidam com um “produto do trabalho”, is-
to &, com o capital, mescla de trabalho acumulada e mstru-
mentos de produgdo Agora eles 56 se “mantém juntos pela
troca”, comércio inter-humano encarnado por um terceiro
termo, a moeda

A arte do scculo xx desenvolve-se num esquema se-
melhante, ela mostra, ainda que tardiamente, os eteitos da
Revolucao Industnal. Quando Marcel Duchamp, {*mrlii“lfi-,
expOe um porta-garrafas e utiliza como “instrumento de

produgac” um objeto fabrnicado em sére, ele transporta o
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processo capitalista de produgéo (trabalhar a partir do #ra-
balho acunndade) para a estera da arte, ao mesmo tempo
mnscrevendo o papel do artista no mundo das trocas. de
repente ele parece um comerciante, cujo trabalho consiste
em transferir um produto de um local para outro.

Duchamp parte do principio de que o consumo tam-
bém é um modo de produgio, tal como Marx havia escrito
em sua Introducio a crilica da ccononua politica. "o consumo
também é imediatamente produgdo, assim como, na natu-
reza, 0 consumo dos elementos e das substancias quimicas
é producao da planta”. Sem contar que “na nutrigao, que ¢
uma forma de consumo, o homem produz seu corpo”™ As-
sim, um produto s6 se torna realmente produto no ato do
consumo, pois, prossegue ele, “uma roupa apenas se for-
na uma roupa real no ato de vesti-la; uma casa desabitada
nao é de fato uma casa”. Além disso, o consumo, ao criar
a necessidade de uma nova produgio, constitui ao mesmo
tempo o motor e o motivo dessa criagido. Tal é a virtude pri-
mordial do ready-made: estabelecer uma equivaléncia entre
escolher e fabricar, entre consumir e produzir. O que € di-
ficil de aceitar num mundo governado pela ideologia crista
do esforco (“Trabalhards com o suor de tua testa”) ou pela
do heron proletario stakanovista.

Em seu ensaio Arts de faire, Uinvention du guotidien’,
Michel de Certeau examina os movimentos ocultos sob a l1-

sa superficie da dupla Producio-Consumeo, mostrando que

b Michel de Certeaw, Aris de faire, { imvention dn guotidien, Parts, Foho, 1950
[Td bras A movengdo do cotudane, artes de fezer, trad - Ephiaaom Ferremra Alves, Ko
de [anero, Vozes, 2000 |
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o consumo, longe da pura passividade a que geralmente ¢
reduzido, executa uma quantidade de operagoes compara-
veis a uma verdaderra “produgiio silenciosa” e clandestina,
Usar um objeto &, necessariamente, interpreta-lo. Utilizar
um produto &, as vezes, trair seu conceite; o ato de ler, de
olhar uma obra de arte ou de assistir a um filme significa
também saber contorna-los: 0 uso ¢ um ato de micropira-
taria, o grau zero da pds-produgiio. Ao utilizar sua televi-
sao, seus livros, seus discos, 0 usudrio da cultura emprega
toda uma retarica de préticas ¢ “artimanhas” semelhante a
uma enunciacao, a uma hinguagem muda possivel de clas-
sificar em seus codigos e figuras.

A partir da lingua que lhe é imposta (o sisfema de
produgao), o locutor constrdi suas frases (os ates da vida
cotidiana), reapropriando-se, como microbricolagens clan-
destinas, da Gltima palavra na cadeia produtiva A produ-
¢ao torna-se "o léxico de uma pratica”, isto é, o material
intermediario a partir do qual se articulam novos enuncia-
dos, e ndo um resultado final. O importante € o que faze-
mos com os elementos a nossa disposicao. Dessa maneira,
somos locatirios da cultura; a sociedade é um texto cuja
regra lexical ¢ a producio, lex contornada de dentro pelos
usudrios supostamente passivos, por meio de praticas de
pos-producio Cada obra, sugere Certeau, “é habitavel co-
mo um apartamento alugado” Ao ouvir musica, ao ler um
livro, produzimos novas matérias, aproveitando diaria-
mente novos meios teenicos para organizar essa producao:

zappers, videos, computadores, MP3, ferramentas de sele-



b NICOLAS BOURRIALL

LA, tecomposigao, recorte  Os arfistas “pos- produtores”
sa0 0s operarios quahficados dessa reapropnacgio cultural

O uso do produto, de Duchamp a Jeff Koons

De fato, a apropriagio € a primeira fase da pos-pro
ducao. ndo se trata mais de fabricar um objeto, mas de es-
colher entre os objelos existentes ¢ utthizar ou modificar o
item escolhido segundo uma mtengao especifica. Marce]
Broodthaers dizia que, “desde Duchamp, o artisla ¢ o au
tor de uma definigao™ que vem a substituir a defimigao dos
objetos cscolhidos. Mas o tema deste hvro ndo é a husténa
da apropriagdo (@inda por se1 escrita), e apenas tomaremos
alguns exemplos Gteis para a compreensdo da arte mais
recente, Assim, embora o procedimento da apropriagdo
tenha suas raizes na Historia, minha narrativa inicla-se
com o ready-made, que representa sua primetra manifesta-
¢ao conceituahizada, pensada em relagdo a historia da arte.
Quando Marcel Duchamp expoe um objeto manufatura-
do {um porta-garrafas, um urinol, uma pa de neve. ) como
obra do espinito, ele desloca a problematica do processe cria-
troe, colocando a énfase nao em alguma habilidacle manual,
e sim no olhar do artista sobre o objeto Ele afirma que o
ato de escolher ¢ suficiente para fundar a operagio artisti-
ca, tal como o ato de fabricar, pintar ou esculpu- “atribuir
uma nova idéia” a um objeto &, em si, uma produgao. Des-
se¢ modo, Duchamp completa a defini¢ao do termo- cnar é
inserir um objeto num novo enredo, considera-lo como um
personagem numa narrativa,
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Nos anos 1960, a principal diferenca entre o novo rea-
lismo europeu e o pop americano reside na natureza do
olhar sobre o consumo Arman, César ou Daniel Spoer-
11 parecem fascinados pelo ato de consumir, e expdem as
reliquias desse gesto. Para eles, o consumo € um feno-
meno abstrato, um mito cujo tema invisivel ¢ irredutivel
a qualquer representagdo figurativa. Inversamente, An-
dy Warhol, Claes Oldenburg e James Rosenquist orien-
tam o olhar para a compra, para o impulso visual que leva
um individuo a adquirir tal ou tal produto: o objetivo de-
les, mats do que documentar um fendémeno sociologi-
co, ¢ explorar uma nova maténa iconografica Portanto,
cles interrogam sobretudo a publicidade e a mecanica da
frontalidade visual, ao passo que os curopeus exploram
o mundo do consumo pelo filtro da grande melafora or-
ganica, privilegiando mais o valor de uso do que o valor
de troca das coisas. Os novos realistas interessam-se mais
pelo uso impessoal e coletivo das formas do que pelo uso
individual, como mostram admiravelmente os trabalhos
dos cartazistas Raymond Hains e Jacques de la Villeglé: o
autor multiplo e andnimo das imagens que eles recolhem
e expdem como obras é a prépna cidade Ninguém conso-
me, “1880” se consome. Damiel Spoerrt mostra a poesia dos
restos de mesa, Arman revela a lirica dos depodsitos e la-
tas de lixo, César expoe o automavel esmagado, chegando
ao termo de seu destino de veiculo A excecdo de Martial
Raysse, 0 mais “americano” dos europeus naquela épo-

ca, ¢ sempre uma questdo de mostrar o fim do processo de
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consumo realizado por outrem. O novo realismo inven-
tou, assim, uma espécie de pés-produgio ao quadrado: o
tema ¢, sem duvida, o consumo, mas um consumo reali-
zado de maneira abstrata e geralmente andnima, ao passo
que o pop explora os condicionamentos visuais (publicida-
de, embalagem) que acompanham o consumo de massa.
Ao recuperar objetos jé usados, os novos realistas sio os
primeiros paisagistas do consumo, os autores das primei-
ras naturezas-mortas da sociedade industrial.

Com a pop art, por sua vez, a no¢iio de consumo cons-
tituia um tema abstrato ligado a producio de massa, que so
vem a adquirir um valor concreto, vinculando-se a dese-
jos individuais, no comego dos anos 1980. Os artistas filia-
dos ao simulacionisnio irdo considerar a obra de arte como
uma “mercadoria absoluta” e a criagdo, como um simples
simulacro do ato de consumo. Compro, logo existo, escre-
ve Barbara Kruger na época. Trata-se de mostrar o obje-
to sob o angulo da compulsio aquisitiva, do desejo, a meio
caminho entre o inacessivel ¢ o disponivel. Essa ¢ a ta-
refa do marketing, que representa o verdadeiro tema das
obras simulacionistas. Assim, Haim Steinbach dispde ob-
jetos de produgdo em série ou antigiiidades em prateleiras
minimalistas e monocromaticas. Sherrie Levine expoe co-
pias de obras de Joan Miré, Walker Evans ou Edgar Degas.
Jeff Koons cola antncios, recupera fcones kitsch ou colo-
ca bolas de basquete flutuando em recipientes imaculados.
Ashley Bickerton faz um auto-retrato composto por logo-

marcas dos produtos que ele usa em seu cotidiano.

= e

—Lerm At -
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Para os simulacionistas, a obra resulta de um con-
trato que estipula igual importancia ao consumidor e ao
artista fornecedor. Assim, Koons utiliza os objetos como
convectores de desejo, pois o “sistema capitalista ociden-
tal concebe o objeto como uma recompensa pelo traba-
lho executado ou pela realizacdo alcancada [...]. Uma vez
acumulados, esses objetos definem a personalidade do
ey, realizam e exprimem seus desejos”2. Koons, Levine
¢ Steinbach apresentam-se como verdadeiros interme-
diarios, corretores do desejo’ cujos trabalhos representam
simples simulacros, imagens nascidas de um estudo de
mercado, e ndo de alguma “necessidade interior”, valor
minimo. (3 objeto de consumo corrente duplica-se em ou-
tro, puramente virtual, que designa um “estado inacessi-
vel”, uma falta (Jeff Koons). O artista consome o mundo
em lugar e em nome do espectador. Ele dispoe os obje-
tos em vitrines que neutralizam a nogao de uso em favor
de uma especie de troca interrompida em que o momen-
to da apresentacdo surge sacralizado. Ao utilizar a estrutu-
ra genérica das prateleiras nessa época, Haim Steinbach
insiste na presen¢a dominante delas em nosso universo
mental: olha-se apenas o que esta bem exposto, vale dizer,
deseja-se apenas o que € desejado por outros. Qs objetos
que ele instala em suas prateleiras de madeira e formi-

ca foram “comprados ou juntados, dispostos, reunidos e

2. Ann Goldstein, “Jeff Koons”, in A Forest of signs (Los Angeles, MOCA,
1989, catalogo).
3. Exposicao Les Cowrtiers du désiv (Paris, Centro Pompidou, 1987).
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comparados. Eles podem ser mudados, arrumados de uma
deternmimada manetra, e quando sao embalados ficam no-
vamente separados, e sao tao permanentes quanto os ob-
jetos (que se compram numa loja™, O tema de sua obra ¢ o

que vcorre em toda troca.

A feira de usados, forma dominante

da arte dos anos 1990

Liam Gillick explica que, “nos anos 198(), uma grande
parte da produgio artistica parecia indicar que os artistas
faziam suas compras nas lojas adequadas. Agora, ¢ como
se 0§ novos artistas também hzessem suas compras, mas
em lojas madequadas, em todos os tipos de lojas™.

Poderiamos representar a passagem da decada de
1980 para a de 1990 comparando duas fotografias. a pri-
meira com uma vitrine de loja, a segunda com uma fei-
ra de usados ou uma galeria comercial num aeroporto De
Jeff Koons a Rirkrit Tiravanija, de Haim Steinbach a Jason
Rhoades, um sistema formal substituiu outro, ¢ o mode-
lo visual dominante parece ser a feira ao ar livre, o bazar,
0 mercado aberto, reuniao efémera e nomade de materiais
precarios e produtos de diversas proveniéncias, A recicla-

gem (um método) e a disposicio cadtica (uma estética),

4 “They are bought or taken, placed, matched, and compared Thev are
moveable, arranged n a parbicular way, and when they get packed they are tak-
en apard apgan, and they are as permanent as objects are when you buy them in
d bore ”

BONe miar's bme (Villa Arson, CINAC, 1991, catalopo)
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enquanto matrizes formais, suplantam a vitrine ¢ a orga-
nizacio em prateleiras

Por que o mercado se tornou a referéneia ubiqua das
priabicas artisticas contemporaneas? Em prnimeiro lugar,
porque representa uma forma coletiva, uma aglomeragao
caotica, borbulhante e sempre renovada, que nao depende
de uma autoria individual' um mercado ¢ formado por mal-
tiplas contribuicdes pessoais. Depaots, porque, no caso da
feira de coisas usadas, € um local onde se reorganiza, bem
ou mal, a produgido do passado. Por fim, porque o mercado
encarna e matenaliza fluxos e relagbes humanas que ten-
dem a se desencarnar com a industrializacio do comércio
¢ o surgimento do comércio eletronico A ferra de usados,
portanto, ¢ o lugar para onde convergem produtos de va-
rias procedéncias, aguardando novos usos. A velha maquy
na de costura pode se tornar uma mesa de cozinha, um
objeto publicitario de 1975 ou um enfeite para a sala. Nu-
ma homenagem involuntaria a Marcel Duchamp, trata-se
de atribuir “uma nova 1déia” a um objeto Um item antes
utilizado de acordo com o conceito com que fora produz-
do encontra novas possibilidades de uso nas bancas de ar-
tigos de segunda mao.

Em 1996, Dan Cameron retomou a oposi¢do de Clau-
de Lévi-Strauss entre o “cru” e o “cozido” como titulo de
uma de suas exposigoes. de um lado, artistas que trans-
formam matenais e os tornam irreconheciveis (o cozido);
de outro, 0s que preservam o aspecto proprio desses ma-

tertats (0 cru) A forma-mercado é o lugar por exceléncia
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dessa crueza uma instalacio de Jason Rhoades, por exem-
plo, apresenta-se como uma composigao unitaria forma-
da por objetos que, mesmo assim, mantém sua autonomia
expressiva, como 0s quadros de Arcimboldo Em termos
formais, seu trabalho estd mais proximo ao de Rirkrit Tira-
vanija do que pode parecer a primeira vista: Untitled (Peace
sells), que Tiravanija executou em 1999, também se apre-
senta como uma exuberante exposicdo de elementos dis-
pares, mostrando claramente uma aversao i formatagao da
diversidade, visivel em todas as suas obras Mas Tirava-
nija organiza os multiplos elementos que compdem suas
instalagoes para ressaltar seu valor de uso, ao passo que
Rhoades apresenta objetos que parecem dotados de uma
logica autdbnoma, indiferente ao ser humano. Percebemos
uma ou varias linhas diretrizes, estruturas mutuamente
imbricadas, mas sem que os datomos reunidos pelo artis-
ta se¢ aglutinem plenamente num conjunto organico. Ca-
da objeto parece resistir & sua unificagdo dentro de uma
imagem coerente, contentando-se com sua fusao em sub-
conjuntos s vezes transplantados de uma estrutura para
outra O dominio de formas a que se refere Rhoades evoca
a heterogeneidade das bancas de um mercado e as respec-
tivas perambulagdes entre elas: “ sobre as relagbes entre
as pessoas, entre mim e meu pal, ou entre os tomates e a
abobora, os feijoes e as algas, as algas e o milho, o milho e
a terra, a terra e as cercas de arame™. Referindo-se explici-

5 —— - —

b “It's about relationships to people, like me and my dad, or lomatoes Lo
squash, beans to weeds, and weeds to the corn, the corn to the ground and the
ground to the extension cords”, in Jason Rhoades, Perfect world, catalogo da ex-
posigao no Dechterhallen de Hamburgo (Hamburgo, Oklagon, 2000)
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tamente — pelo menos no inicio — aos mercados populares
da Califdrnia, suas instalagoes sao a imagem enlouquece-
dora de um mundo sem centro possivel, que desmorona
por todos os lados sob o peso da preducgio e da impossi-
bilidade pratica de uma reciclagem. Ao visita-las, pressen-
timos que a tarefa da arte ndo é mais propor uma sintese
artificial entre elementos heterogéneos, e sim gerar “mas-
sas criticas” formais, por meio das quais a estrutura fami-
liar do mercado se transforma num imenso entreposto de
linhas de venda, ¢, na verdade, numa monstruosa cidade
do refugo. Seus trabalhos consistem em materiais e ferra-
mentas, mas numa escala descomunal: “monte de canos,
monte de bracadeiras, monle de papéis, monte de tecidos,
todas essas quantidades industriais de coisas. ”*. Rhoades
adapta a junk fair americana as dimensoes de Los Angeles
por meio da experiéncia, fundamental em sua obra, do uso
do automével. Quando lhe pediram para justificar a evolu-
¢do de sua peca Perfect Werld, ele respondeu: “A verdadeira
grande mudanca em meu novo trabalho ¢é o carro” An-
dando em seu Chevrolet Caprice, ele estava “dentro e fora
(e s1], dentro e fora da realidade”, ao passo que a compra
de uma Ferrari modificou sua relagao com a cidade e com
seu trabalho: “Dingir do atelié até varios lugares é dir-
gir fisicamente, ¢ uma imensa energia, mas nao é mais um

passcio sonhador como era antes”. O espaco da obra é o

7 Idem (“pile of pipes, pile of clamps, mle of paper, pile of fabric, all these
industrial quantities of things )
8 Idem
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espaco humano percorndo a uma determinada velocidade:
os objetos que subsistem, portanto, ora sao enormes, ora se¢
reduzem ao tamanho do carro-habitaculo que, ao perm-
tir selectonar as formas, desempenha o papel de um ns-
trumento otico

O trabatho de Thomas Hirschhorn apresenta espagos
de trocas ¢ locats onde o individuo perde o contato com o
Hﬂtfl}.ﬂ ¢ se ncrusta num |-|1]'H.ili}l Ell"f“il ralor uimn aer lr_"-'{"'l'[.'! -
ternacional, vitrines de grandes lojas de departamento, a
sede social de uma empresa | Hm suas instalagoes, as for-
mas vagas do cotidiano estdo embrulhadas em papel-alu
minio ou filme plastico ¢, dessa manerra, uniformizadas,
sdo projetadas em monstruosas formas-redes que prolife:
ram tentacularmente. Esse trabalho, porém, reencontra a
forma-mercado na medida em que introduz nesses locais
tipeos da economia globalizada elementos de resisténcia
e de informagao: panfletos politicos, recortes de artigos de
jornal, tevés, imagens mididhcas, O visitante que circula
pelos ambientes de Hirschhorn percorre com desconforto
um organismo abstrato, pastoso ¢ caotico. Ele pode identi-
ficar 0s objetos que encontra — jornais, produtos, veiculos,
objetos do cotidiano -, mas sob a forma de espectros vis-
COS0S, COMO se um virus de computador trvesse assolado
0 espetaculo do mundo para substitui-lo por um suceda-
neo geneticamente modificado. Esses produtos corriquel-
ros $ao apres:c'nl'adm; em eslado larvar, como monstruosas
matrizes interconectadas numa rede capilar que nao leva a
lugar algum — o que, em si, ja constitui um comentario so-

bre a economia.,
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Um mal-estar parecido cerca as instalagdes de Geor-
ge Adeagbo, que apresentam uma imagem da recuperacao
economica alricana ao longo de um labirinto de capas ve-
lhas de discos, refugos ou recortes de jornais, que sao co-
mo legendas de anotages pessoais de um diario intimo,
irrupgio da consciénela humana nos recessos da miséria
dos produtos expostos

Desde o final do séeulo xvi, o termo “mercado” afas-
tou-se de seu referente fisico e passou a designar o pro-
cesso abstrato de compra ¢ venda. No bazar, explica o
cconomista Michel Henochsberg, “a transacao varalém do
simplismo seco e reducionista com que ela é fantasiada pe-
la modernidace”, assumindo seu estatuto original de ne-
gociacao entre duas pessoas O comércio é, antes de mais
nada, uma forma de relagao humana, ou melhor, um pre-
texto para criar uma relacdo. Assim, loda transag¢do pode
ser definida como “um encontro de historias, afimidades,
vontades, pressoes, chantagens, condutas, tensoes”.

A arte visa conferir forma e peso aos mais invisiveis
processos. Quando partes inteiras de nossa vida caem na
abstracde devido a mudanca de escala da globalizacao,
quando funcdes basicas de nosso colidiano séio gradual-
mente transformadas em produtos de consumo (incluidas
as relacoes humanas, que se tornam um verdadeiro in-
teresse da industria), parece muito logico que os artistas
procurem rematerializar essas fungdes e esses processos, ¢

9 Michel Henochsberg, Nous mous senfions comme une sale espirce, Paris, Do
noél, 1999, p 239
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devolver concretude ao que se furta a nossa vista Nio co-

mo objetos, o que significaria cair na armadilha da reifica-

¢ao, mas como suportes de experiéncias: a arte, ao tentar

romper a logica do espetaculo, restitur-nos o mundo como
experiéncia a ser vivida

Como o sistema econdmico nos priva progressivamen
te dessa experiencia, cabe inventar modos de representa-
¢ao dessa reahdade nao vivida Uma série de pinturas de
Sarah Morris, que mostra as fachadas das sedes de gran-
des multinacionais num estilo abstrato geométnico, restitui
as marcas (ue parecem puramente imateriais o lugar fisi-
co a que pertencem. Segundo a mesma logica, o tema das
pinturas de Miltos Manetas ¢ a internet, o poder da infor-
matica, mas apresenfada sob os tragos dos objetos que nos
permitem o acesso a ela: os computadores, num cenario
doméstico O atual sucesso do mercado ou do bazar entre
0s artistas contemporaneos deriva da vontade de devolver
um cardter palpavel a essas relagdes humanas que a eco-
nomia pes-moederna consigna a bolha financeira. Mas essa
mesma imaterialidade se revela ficticia, diz Michel He-
nochsberg, na medida em que os dados que nos surgem
comao 0s mais abstratos — por exemplo, os pregos das maté-
rias-primas ou da energia, grandes definidores do merca-
do - sio, na reahdade, objeto de negociaghes muitas vezes
arbitrarias.

Assim, a obra de arte pode consistir num dispositivo
formal que gera relagdes entre pessoas, ou nascer de um

processo social — fendmeno que apresentei com o nome de
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estética relacional — cuja caracteristica determinante ¢ con
siderar o intercimbio humane como objeto estético em s
Com Everything NT$20 (Chaos Minimal), Surasi Kusol-
wong amontoa em bancas T'L‘lﬂnnglﬂrv.-; monocromalticas,
com uma gama de tons vivos, milhares de objetos fabri-
cados na Tailandia. camisetas, bugigangas de plastico,
cestas, brinquedos, utensilios de cozimha ete (Os montes
coloridos viao diminuindo aos poucos (como as “pilhas” de
Felix Gonzalez-Torres), pois 0s visitantes da exposigio po-
dem levar os objetos em troca de alpgum dinheiro, colocado
em grandes urnas fransparentes de vidro fume, que evo-
cam exphatamente as esculturas de Robert Morris, O que
o dispositivo de Kusolwong mostra claramente ¢ o univer-
s0 da transagdo a disseminacdo dos produtos multicolo-
ridos nas salas da exposicio e a substituicdo progressiva
dos pacoles por moedas ¢ notas, que oferecem uma ima-
gem concreta da troca comercial. Quando Jens Haaning
organiza em Friburgo uma loja de produtos importados da
Franga, com pregos claramente inferiores aos praticados na
suiga, ele também esta questionando os paradoxos de uma
economia falsamente “globalizada” e atribuindo ao artista

um papel de contrabandista,



O USO DAS FORMAS

Se um espectador me diz "o filme que vi nédo

prestava”, eu respondo a culpa ¢ sua,

pois 0 que voce fex para tornar o dialogo bom?

Jean-Luc Godard

s anos 1980 e 0o nascimento da cultura DJ:

para tm com unismo das formas

‘ Durante os anos 1990, a democratizacao da mforma-

tica ¢ o surgimento do sampleamento criaram uma nova

paisagem cultural, cujas figuras emblematicas sao os DJs
‘I ¢ 08 programadores. O remixador tornou-se mais Impor-

tante do que o instrumentista, a rave, mais excitante do

que um concerto, A supremacia das culturas da apropria-
¢iio e do novo tratamento dado as formas gera uma moral:
as obras pertencem a todos, parafraseando Philippe Tho-

mas A arte contemporinea tende a abolir a propriedade
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das formas ou, pelo menos, a perturbar essas antigas ju-
rsprudéncias. Estaremos nos dirigindo para uma cultura
que abandona o copyright em troca de uma gestéao do di-
retto de acesso as obras para uma espécie de esbogo do co-
munismo das formas?

Guy Debord, em 1956, publica Mode d'emplot du dé-
tournement [Modo de uso do desvio]:

A heranga literdna e artistica da humanidade, como
um todo, deve ser ubilizada para fins de propaganda
miitante [ ] Todos os elementos, tomados em qual

quert lugar, podem ser objeto de novas abordagens | . |
Tudo pode servir I evidente que se pode ndo so corm-
gir uma obra ou integrar diversos fragmentos de obras
-lfil'lf'lHE'lH NuIMa Neva LJ]_'H‘EJ., como também mudar o sen-
hdo desses fragmentos e falsificar de todas as maner-
ras aquilo que os 1imbeas se obshinam em chamar de

clkacoes

Com a Internacional letnista, e dupniﬁ a Internacional
situacionista, que The sucedeu em 1958, surge assim uma
nova nocao, o desvio artistico, que pode ser descrito como
um uso politico do ready-made reciproco de Duchamp (que
dava o exempio de um “Rembrandt usado como tabua de
passar roupa”). Hssa “reutilizacdo de elementos artisticos
preexistentes numa nova unidade” é uma das ferramen-
tas que contribuem para a superacdo da atividade artistica,
dessa arte “separada” executada por produtores especia-
lizados. A Internacional situacionista preconiza o desvio

arr
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das obras existentes para “devolver paixdo a vida cotidia
na”, privilegiando a construcao de situagdes vividas em vez
da fabricacao de obras que ratificam a divisdao entre atores
e espectadores da existéncia. Para Guy Debord, Asger Jorn
e Gil Wolman, os principais artifices da teoria do desvio,
as cidades, os edificios e as obras devem ser considerados
clementos decorativos ou instrumentos ladicos e festi-
vos. Os situacionistas pregam a pratica da deriva, técnica
de percorrer varios ambientes urbanos como se fossem es-
tachos cinematograficos. Essas situagoes a ser construidas
sdo obras vividas, efémeras e 1materiais, uma “arte da fuga
do tempo” rebelde a qualquer fixacao. A tarefa dos situa-
clonistas consiste em erradicar, com ferramentas tomadas
ao léxico moderno, a mediocridade de uma vida cotidiana
alienada, perante a qual a obra de arte funciona como tela
ou prémio de consolagao, pois ndo representa nada além da
materializacdo de uma falta. Como escreve Anselm Jappe,
“é curioso observar como a condenagao situacionista da
obra de arle se assemelha a concepcio psicanalitica, que
vé na obra a sublimagao de um desejo irrealizado™.,

O desvio situacionista ndo é uma opgdo dentro de um
leque de técnicas artisticas, mas consiste no unico modo
possivel de utilizagdo da arte — que representa apenas um
obstaculo a realizacdo do projeto vanguardista. Todas as
obras do passado, afirma Asger Jorn em seu ensaio Peinture

détournée [Pintura desviada) (1959), devem ser “reinvestidas”

1 Anselm Jappe, Guy Debord, Marselha, Via valeriano, 1993, reed Par,
Denoél 2001
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ou desaparecer. Logo, nao pode existir uma “arte situacio-
nista”, mas apenas um uso sifuacionista da arte, que passa
por sua depreciagde. O Rapport sur la constriction de situa-
frons |Refatorio sobre a construgio de stfuages), publicado por
Debord em 1957, incentiva o uso das formas culturas exis-
tentes “contestando-lhes qualquer valor proprio”. O desvio,
como Debord especifica mais tarde em La Sociéte du specta-
cle [A sociedade do espeldcule], “nao € uma negacao do estr
lo, mas o estilo da negacao”, definido por Asger Jorn como

“um jogo dervado da capacidade de desvalonzacio”.

O) desvio de obras preexistentes ¢ comum hoje em dia,
mas os artistas recorrem a ele nao para “desvalorizar a obra
de arte”, e sim para wtiliza-la. Assim como as tecnicas da-
daistas foram usadas pelos surrealistas com uma finalhidade
construtiva, a arte atual manipula os procedimentos situa-
cionistas sem pretender a aboligdo total da arte. Notemos
que um artista como Raymond Hains, genial praticante da
deriva e instigador de uma infinita rede de signos interco-
nectados, surge aqui como precursor Hoje, os arlistas pra-
ticam a pos-producao como uma operagao neutra, de soma
ZEI'0, 30 passo que os situacionistas pretendiam corromper o
valor da ebra desviada, ou seja, investir contra o capital cul-
tural. A produgdo, diz Michel de Certeau, & um capital a par-
tir do qual os consumidores podem realizar um conjunto de
operacgoes que os convertem em locatiarios da cultura

Agora que as recentes tendéncias musicais banaliza-

ram o desvio, as obras de arte ja nao sao consideradas obs-
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taculos, e stm matenais de construcao Qualquer DJ hoje
trabalha a partir de principios herdados da historia das
vanguardas artisticas desvio, ready-mades reciprocos ou
ajudados, desmatenalizagao da atividade.

Segundo o musico jJaponés Ken Ishi,

a histora da musica techno e parecida com a da inter-
net Agora cada um pode compor musicas ao infimito
Muasicas que se dvadem cada vez maws em diferen

tes generos, conforme a personahdade de cada um
O mundo mtero ficara repleto de musicas diferentes,
Pessoals, qUe seImpre irao inspirar outras mais ‘Tenho
certeza de que agora nao vao parar de surgir novas

musicas®,

Durante seu sef, o DJ lida com discos, 1sto ¢, produtos.
Seu trabalho consiste em mostrar seu itinerario pessoal no
universo musical (sua playlist) e em encadear esses elemen-
tos numa determinada ordem, cuidando tanto do encadea-
mento quanto da construcac de um ambiente {ele trabalha
a0 vivo sobre a multiddo dangante e pode reagir a seus mo-
vimentos). Além disso, ele pode agir fisicamente sobre ©
objeto utilizado, praticando o scralching ou langando méo
de todo um repertorio de agdes (filtros, regulagem dos pa-
ramelros na mesa de mixagem, acréscimos sonoros etc.).
O set do DJ assemelha-se a uma exposigio de objetos que

Marcel Duchamp teria denominado “ready-mades ajucda-

2 Cradllaume Bara, La Techine, Pans, Librnio, 1999



I NICOLAS BOURRIAUD

dos” [ready-mades auded] produtos mais ou menos “modifi

cacdos”, cujo encadeamento produz uma diuragio especifica

Assim, o estilo de um DJ revela-se em sua capacidade de
habitar uma rede aberta (a histdria do som) e na logica que
organiza as ligagoes entre os trechos que ele junta. O dee-
paying supoe uma cultura do uso das formas que une o rap,
a fechno e todos 0s seus dervados posteriores.

Df Mark the 45 King: “Eu niio roubo a musica toda de-
les, uso a pista de bateria, uso esse pequeno bip de fulano,
uso alinha do teu baixo, ja que vocé ndo estd mais interes-
sado mesmo™.

Chve Campbell, alias, Kool Here, ja nos anos 1970
praticava uma espécie de sampleamento primilivo, o break-
beat, que consistia em isolar uma frase musical e coloca-la
em circuito fechado, transferimdo-a de uma copra para ou-
tra do mesmeo disco em vinil,

Deejaying e arte contemporanea: as tiguras sao sumi
lares.

Quando o cross fader da mesa de mixagem esta no
meio, 0s dois trechos tocam juntos: Pierre Huyghe apre-
senta uma entrevista com John Giorno junto com um filme
de Andy Warhol. O pilcher permite controlar a velocidade
do disco: 24 Hour Psycho, de Douglas Gordon Toasting, rap,
talk over Angela Bulloch dubla a trilha sonora do filme So-
laris, de Andret Tarkovski

Cuf: Alex Bag grava trechos de programas de tele-

visao; Candice Breitz 1sola e monta fragmentos curtos de

3 5 H Fernando Jr The New Beats, Lalle, Kargo, 2000)
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imagens. Playlists: para seu projeto comum Cinéma Liber-
t¢ Bar Lounge (1996), Douglas Gordon propunha uma sele-

cao de filmes censurados no lancamento, enquanto Rirkrit

Tiravanija construia um quadro de convivio em torno des-

54 programacao.

Em nossa vida cotidiana, o intersticio que separa a
produgao e o consumo se retrat a cada dia. 1 possivel pro-
duzir uma obra musical sem saber tocar uma tnica nota,
utilizando os discos existentes, De modo mais pgeral, o con-
sumidor customiza ¢ adapta os produtos comprados a sua
personalidade e as suas necessidades. O zapping também
¢ uma produgdo, a timida produgao do tempo alienado do
lazer: o dedo na tecla, ¢ esta construida uma programacgao.
Logo o Do it yourself atingira todas as camadas da produ-
cao cultural. os masicos do Coldeut vio incluir em seu al-
bum Lef us play (1997) um CD-ROM que permite remixar
as faixas do disco.

O consumidor em éxtase dos anos 1980 desaparece
diante de um consumidor inteligente e potencialmente
subversivo: 0 usudrio das formas. A cultura DJ nega a opo-
sicdo bindria entre a enunciagio do emissor e a partictpagio
do receptor, que esteve no centro de muitos debates sobre a
arte moderna O trabalho de urn DJ consiste na concepgao
de um encadeamento em que as obras deslizam umas so-
bre as outras, representando ao mesmo tempo um produto,
um instrumento e um suporte. Um produtor € um simples
emissor para o produtor seguinte, e agora tedo artista se
move numa rede de formas contiguas que se encaixam ao
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infimito, O produto pode servir para fazer uma obra, a obra
pode voltar a ser um objeto: instaura-se uma rotagao, de-
lerminada pelo uso dado as formas.

Angela Bulloch “Quando Donald Judd fazia moveis,
ele sempre dizia algo assim. uma cadeira ndo é uma escultu-
ra, porque sé podemos vé-la quando estamos sentados nela
Assim, seu valor funcional impede que ela seja um objeto de
arte, mas eu acho que isso nao tem nenhum sentido”.

A gquahdade de uma obra depende da trajetoria que
descreve na paisagem cultural, Ela elabora um encadea-
mento entre formas, signos, imagens

Mike Kelley, em sua instalacio Test room containing
multiple stimuli known to elictt curiosity and manipulatory
responses (1999), faz uma verdadeira arqueologia da cultura
modernista ao organizar a confluéncia de fontes iconogra-
ficas no minimo heterogéneas: as cenografias de Nogu-
chi para os balés de Martha Graham, certas experiéncias
cientificas sobre as reagbes de criancas a violéncia na te-
v@, as experiéneas de Harlow sobre a vida afetiva dos ma-
cacos, a performance, o video e a escultura minimalista
Qutra de suas obras, Framed & Frame (Miniature reproduc-
tion “"Chinatown wishing well” built by Mike Kelley after “mi-
tuatire reproduction Seven star cavern” built by Prof. K. H.
Lu), reconstror e decompoe o “Pogo dos desejos” de Chi-
natown, em Los Angeles, em duas instalagtes diferentes,
como se a escultura votiva popular e seu respectivo engua-
dramento turistico (uma mureta cercada de grades) “per-

tencessem a categorias distintas” De fato, aqui o conjunto
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também mescla universos estéticos heterogéneos: o kitsch
sino-americano, a estatuaria budista e cristd, o spray de
tinta dos grafiteiros, as infra-estruturas turisticas, as es-
culturas de Max Ernst ¢ a arte informal. Com Framed &
Frame, Mike Kelley dedica-se a “transmitir as formas que
normalmente servem para representar o amorfo”, a figurar
a confusao visual, o estado informe da imagem, “a instabi-
hidade das culturas que se entrechocam”. Esses entrecho-
ques, que representam a experiéncia cohidiana do morador
das cidades deste comego do século xxi, representam tam-
bém o tema da obra de Kelley. Seu trabalho mostra o cri-
50l caotico da cultura global, em que entram a alta e a baixa
cultura, o Oriente ¢ o Ocidente, a arte e a nac-arte, uma
mfinidade de registros wdnicos e de modos de produgao A
divisao do Clhunatown wishing wefl, além de obrigar a pen-
sar seu enquadramento como uma “entidade visual distin-
ta”, indica mais genericamente o grande tema de Kelley:
o aplique [détonrrage], isto ¢, a maneira como nossa cultu-
ra funciona por transplantes, enxertos e descontextualiza-
¢oes O enquadramente € ao mesmo tempo um indicador,
um dedo que aponta o que se deve olhar, e um limite que
impede que o objeto enquadrado caia na instabilidade, no
informal, isto é, na vertigem do nido-referenciado, da cultura
“selvagem” As significagoes sao, em primeiro lugar, pro-
duzidas por um enquadramento social. Meanmg is confu-
sed spatiality, framed, diz o titulo de um texto de Kelley que
poderfamos traduzir por- todo significado é uma espaciali-

dade vaga, confusa, mas enquadrada...
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A alta cultura baseia~-se numa 1deologia do pedestal
¢ do enguadramento ou moldura, o exato delineamento
dos objetos promovidos, engastados dentro de categorias
e regidos por codigos de apresentagio. A cultura popular,
ao contrario, desenvolve-se na exallagio do mau gosto, da
transgressdo, do descomedimento — o que nio significa
que ela nao produza seu proprio sistema de enquadramen-
tos. O trabalho de Kelley opera por curtos-circuitos entre
esses dois focos: o enquadramento cerrado da cultura de
museu mesclando-se com a vagueza mdistinta que cerca
a cultura pop

O aplique, gesto fundador do trabalho de Kelley, apa-
rece como a figura principal da cultura contemporinea:
incrustagoes da 1conografia popular no sistema da gran-
de arte, descontextualizacio do objeto em série, transfe-
réncia das obras do repertorio consagrado para contextos
triviais... A arte do século xx € uma arte da montagem (a
sucessdo das imagens) ¢ do aplique {a superposicdo das
magens).

Qs Garbage Drawings (1988) de Mike Kelley, por
exemplo, partem da representacdo do lixo nas historias
em quadrinhos Podemos compara-los a série Walt Disney
Productions de Bertrand Lavier, na qual os quadros e es-
culturas que formam o pano de fundo de uma aventura de
Mickey no Museu de Arte Moderna, publicada em 1947, se
transformam em obras reais. Mike Kelley escreve: “A arte

deve se ocupar do real, mas ela questiona toda e qualquer
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concepgao do real Ela sempre transftorma a realidade nu-
ma fachada, numa representagao, numa construgio. Mas
ela também indaga os motivos dessa construgao™. L es-
sa5 razoes, esses motivos, s¢ exprimem em enquadramen-
[0S, em [ru;zdez-;tais;, em vitrines mentais. Ao recortar formas
culturais ou sociais (uma estatua votiva, historias em qua-
drinhos, cenarios de teatro, desenhos de criangas maltra-
tadas) e aplicd-las num outro contexto, Kelley utiliza as
formas enquanto ferramentas cognitivas, libertadas de seu
condicionamento original.,

John Armleder manipula fontes igualmente hetero-
gineas: objetos em série, indicadores estilisticos, obras
de arte, méveis... Poderiamos considerd-lo o prototipo
do artista poés-moderno, principalmente por ter sido um
dos primeltros a entender a urgéncia de substituir a no-
¢ao moederna de novidade por um concerto mais operacio-
nal. Afinal, explica ele, essa idéia de novidade era apenas
um estimulo, Parece-lhe inconcebivel “ir ao campo, parar
na frente de um carvalho e dizer: mas eu ja viisso!”. O fim
do felos modernista (as nog¢des de progresso e vanguarda)
abre um novo espacgo para o pensamento: agora € ques
tdo de atribuir um valor positivo ao remake, de articular
usos, relacionar formas, em lugar da herdica busca do iné-
dito ¢ do sublime que caracterizava o modernismo. Adl-

quirir objetos e dispd-los de uma certa maneira: Armleder

4 At must concern wself with the real, but it throws any notion to the veal
it queshion [Ealways burns the real into a fagade, a representation, and a cons
truction But also it rases questions about the motives of that construction ™
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compara essa arte do shopping ¢ do display aqueles filmes
pejorabivamente chamados de classe B Um filme classe
B screve-se num determinado género (o bangue-ban-
cue, 0 hlme de horror ou de agio) como subproduto ba
rato, mas mantém a possibilidade de introduzir variantes
dentro dessa grade rigida que, ao mesmo tempo em que
lhe impoe hmites, € o que The permite existir Para John
Armleder, toda a arte moderna constitur um género fe-
chado com que se pade brinear, tal como Don Siegel, Jean-
Pierre Melville, e hoje John Woo ou Quentin Tarantino
gostam de manipular as convengoes do ilme noir. Assim,
seus trabalhos mostram um uso detasado das formas, se-
gundo um principio de apresentagao que privilegia as fen-
soes entre elementos triviais e outros considerados sérios
uma cadeira de cozinha sob uma tela geométrica abstra-
ta, salpicos de tinta & Larry Poons nos lados de uma gui-
tarra elétrica... O agpecto austero ¢ minimahsta das obras
de Armleder nos anos 1980 reflete os chavies intrinsecos

a esse modermismo classe B Ele exphea.

Podem achar que eu compro 08 moveis por stas qua:
hdades formais ¢ numa obica formahsta Digamos que
a escolha de um objeto provém de uma deasao glo-
bai que € formalista, mas esse sistema favorece deci

soes totalmente externas a forma. minha escolha final
zomba do sistema um pouco rigido que ulilizo no co-
mego Se eslou procurande um canape bauhausiano

de um certo comprimento, acabo levando um mavel
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Luis xvi Meu trabalho detona a si proprio todas as
jushificativas teonzavers sdo negadas ou ndicularizadas

pela execugao da obra’

No trabalho de Armleder, os quadros abstratos ¢ mo-
veis pos-Bauhaus ali reunidos se transformam em elemen-
tos ritmicos, tal como o Selectfor dos primetros tempos do
hip-hop mixava dois discos com o cross fader da mesa de
mixagem. “Uma pintura de Bernard Buffet sozinha nao ti-
ca muito bem, mas uma pitura de Bernard Buffet com um
Jan Vercruysse fica uma coisa extraordinaria™.

No inicto dos anos 1990, o trabalho de Armleder vol-
ta-se para um uso mais explicito da subcultura Globos es-
pelthados, pogos de imitagdo como enfeite de jardim, filmes
de video classe B, a obra de arte torna-se o local de um
scratching permanente. Quando retoma as esculturas em
plexiglas feitas por Lynda Benglis nos anos 1970, sobre um
fundo op art pintado em papel, ele opera como wm mixa-
dor de realidades. Quando superpoe uma poltrona e uma
reladeira (Brandf sur Rue de Passy) ou dois perfumes (N. 5
sy Shalmmar), Bertrand Lavier esta enxertando objetos
num questionamento [Gdico da categoria “escultura”. Seu
T'V Painting (1986) mostra sete pinturas de Fautrier, La-
picque, De Stael, Lewensberg, On Kawara, Yves Klemn e
Lucio Fontana projetadas em teves de tamanho igual ao da

abra {Jl'lgmal

5 Mwcolas Bournand e knc Troncy, “Entretien avee John Armleder”, Docu-
ameieds sur Nard, no 6, outono 1994
6 ldem
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No trabalho de Lavier, sdo as categoriag, os géneros e
os modos de representagao que geram as formas, e nao o
inverso Assim, 0 enquadramento fotografico produz uma
escultura, e ndo uma foto. A idéia de “pintar um prano” re-
sulta num piano recoberto de uma camada de pintura ex-
pressionista. A visdo de uma vitrine de loja pintada com
branco-de-espanha gera uma pmtura abstrata. Bertrand
Lavier, que nisso esta muito proximo de Armleder e Mike
Kelley, toma como material as categonias estabelecidas que
delimitam nossa percepcao da cultura, Armleder as cons:
dera como subgéneros na classe B do modernismo; Kelley
desconstroras figuras para confronla-las com as praticas da
cultura popular; Lavier mostra como as proprias categorias
artisticas (p pintura, a escultura, a arquitetura, a fotogra:
fia), tratadas ironicamente como fatos megaveis, produzem
formas que constituem sua critica mais aguda.

Podemos pensar que essas estratégias de reativagao
e de deejaying das formas visuais representam uma reagao
diante da superprodugio, da inflacao de imagens O mun-
do estd saturado de objetos, j& dizia Douglas Huebler nos
anos 1960 — e acrescentava que nédo queria produzir ainda
mais. Se a proliferaciao cadtica da producao levava os ar:
tistas conceituais a desmateriahizacao da obra de arte, ho-
je ela desperta nos arhistas da pos-produgdo estratégias de
mixagem e de combinagoes de produtos. A superprodugio
ndo é mais vivida como um problema, e sim como um ecos-

sisterma cultural.
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A forma como enredo: um modo de utilizacao do mundo

(Quando os enredos se tornam formas)

Os arhistas da pos-produgdo inventam novos usos para
as obras, incluindo as tormas sonoras ou visuais do passado
em suas proprias construgoes. Mas eles tambem trabalham
num novo recorte das narrativas historicas e ideologicas,
mserindo seus elementos em enredos alternativos.

Pois a socledade humana é estruturada por narrati-
vas, por enredos imateriais mais ou menos rervindicados
enquanto tal, que se lraduzem em maneiras de viver, em
relacGes no trabalho ou no lazer, em nstituicdes ou em
ideologias, Os responsivels pelas decisbes econdmicas
projetam cenarios sobre o mercado mundial. O poder po-
litico elabora previsoes e planejamentos. Vivemos dentro
dessas narrativas Assim, o emprego segue o enredo da-
do pela divisao do trabalho; o casal heterossexual segue
0 enredo sexual dominante; a televisao e o turismo ofe-
recem o enredo privilegiado para o lazer. “lodos nos es-
tamos presos no enredo do capitalismo tardio™, escreve
Liam Gilhck.

Para os artistas que hoje contribuem para o nascimen-
to de uma culfura da aliordade, as formas que nos cercam sao
as malterializacoes desses enredos. Essas narrativas “resu-

midas” e embutidas em todos os produtos culturais, e tam-

7 "Weare all coughtwathan the scenanoplay ol Jale capitalism”, escreve Liam
Gillick “Some artists mampulate the technigques of ‘prevision’ in such a way as to
allow the motivation to show ™
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bém em nosso ambiente cotidiano, reproduzem enredos
comunitiarios mais ou menos implicitos: assim, um ceiu-
lar ou uma roupa, uma vinheta de um programa de televi:
sao ou uma logomarca induzem a certos comportamentos
e promovem valores coletivos, visdes de mundo Os traba-
[hos de Liam Gillick questionam a fronteira entre ficgdo ¢
informagao, rechistribuindo essas duas nogoes a partir de
um conceito de enredo do ponto de vista social, 1sto e: co-
mo ndo so o conjunto dos discursos de previsio e plane-
jamento com que o universo socioecondmico mas também
as indastrias do imagmanio de Hollywood inventam o pre-
sente “A producao de enredos € um dos principais com-
ponentes necessarios para manter o nivel de mobilidade
e de reinvengao necessario para fornecer a aura de dina-
mismo da chamada economia de mercado*” Os artistas
da pos-produgido utilizam e decodificam essas formas pa-
ra produzir inhas narrativas divergentes, relatos alterna-
Hvos Assim como nosso inconsciente tenta, bem ou mal,
escapar a suposta fatalidade da historia famibar por meio
da psicanalise, a arte conscientiza os enredos coletivos e
propoe outros percursos dentro da reahdade, com a ajuda
clas proprias formas que materializam essas narrativas im-
postas Os artistas, ao manipular as hinhas esquematicas

do enredo coletivo, isto é, ao considera-las nao como latos

8 "The production of scenanos is one of the key components required i oor
der to maintam the level of mebihity and romvenhion required to provide the dy
namic aura of so called free-market economy  Liam Grllick “Should the futare
huslp the past®”, m Dommngree Gonzalez-Foerster, Prerre Huyghe, Plilippe Pareeno
(Paris, MANMYT, 1999 catalogo)
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indiscutivels, mas como estruturas precarias que utthzam
como ferramentas, produzem esses espacos narrativos sin-
eulares que tém sua apresentacao nas obras. I o uso do
mundo que permite criar novas narrativas, ao passo que
sua contemplagdo passiva submete as produgoes humanas
a0 espetiaculo comunitario. Nao existe, de um lado, a eria-
cao viva e, de outro, o peso morto da historia das formas
os artistas da pos-producao nao estabelecem uma diferen:
ca cdle natureza entre scus trabalhos e os trabalhos dos ou-

lros, nem entre seus gestos e os gestos dos observadores
Rirkrit Tiravanija

Nos trabalhos de Pierre Huyghe, Liam Gillick, Domi:
mque Gonzalez-Foerster, Jorge Pardo ou Philippe Parreno,
a obra de arte representa o lugar de uma negociagao en-
tre realidade e ficgdo, narrativa e comentano Quem visita
uma exposicdo de Rirkrit Tiravanija — Untilled (One Revo-
hition per Minute), por exemplo — tem dificuldade em dis-
Linguir a fronteira entre a produgao do artista e sua propna
produgio. Uma bancada com crepes, cercada por uma me-
sa invadida pelos visitantes, ocupa o centro de um labirinto
de bancos, catalogos, tapecarias; quadros e esculturas dos
anos 1980 (David Diao, Michel Verjux, Allan McCollum...)
dao ritmo ao espaco. Diante de uma obra que consiste es-
senclalmente no consumo de um prato, e por meio da qual
os visitantes, tal como o artista, sfio levados a executar ges-

os cotidianos, onde termina a cozinha e onde comeca a
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arte? Lissa exposigdo mostra claramente uma vontade de
mventar novos vinculos entre a atividade artistica e o con-
junto das atividades humanas, com a construcao de um
espago narrativo que encaixa obras ou estruturas do co-
tidiano dentro de uma torma-enredo, tao diferente da ar-
le tradicional quanto uma festa rave comparada a um show
de rock,

Os titulos dos trabalhos de Rirknt Tiravanija sempre
vém acompanhados por essa mencdoe entre parénteses: lofs
of people, montes de gente. A “gente” ¢ um dos componen-
tes da exposigio. Em vez de Fear clhando um conjunto de
objetos expostos a sua apreciacao, as pessoas sao levadas
a circular e a se servir deles. Assim, o sentido da exposi-
cao constitur-se conforme ela é usada pelas pessoas que
comparecem, tal como uma receita culinaria so tern senti-
do quando é executada por algu¢m e, depois, apreciada pe-
los convidados. A obra fornece uma trama narrativa, uma
estrutura a partir da qual se forma uma realidade plastica.
espacos destinados a realizagdo de fungdes cotidianas (ou-
vir masica, comer, descansar, ler, discutir), obras de arte,
objetos O visitante de uma exposi¢ao de Rirkrit Tiravan-
ja e colocado diante do processo de constituicdo do sentr-
do de sua prdpria vida, por meio do processo paralelo (e
semelhante) de constituicdo do sentido da obra. Tal como
um diretor de cinema, Tiravanya é alternadamente ativo e
passivo, mncitando os atores a adotar uma atitude especi-
fica, para depols deixar que improvisem, pondo a mao na

massa, antes de deixar atrds de si 0s restos ou uma simples

N
)
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receita. Assim, ele produz modos de socialidade em parte
imprevisiveis, uma estéfica relacional que tem na mobilida-
de sua primeira caracteristica. Sua obra ¢ feita de barra-
cas precdrias, de acampamentos, de workshops, de trajetos
e encontros efémeros: o verdadeiro tema da obra de Tira-
vanija € o nomadismo, ¢ € por meio da problematica da
viagem que conseguimos realmente enxergar seu univer-
so formal. Em Madri, ele filma o trajeto entre o acroporto
e 0 Centro Rainha Sofia, onde participa de uma expost-
cdo (Untitled, para Cuellos de Jarama lo Torrejon de ardoz to
Coslada to Reina Sofia, 1994) Para a Bienal de Lyon, ele ex-
poe o automavel que lhe permitiu chegar ao museu (Bon
Voyage, Monsieur Ackermann, 1995). On the Road with Jiew,
Jeaw, Jieb, Sri and Moo (1998) consiste numa viagem de Los
Angeles at¢ o local da exposicao, na Filadelfia, com cinco
estudantes da universidade de Chiang Mai. O longo per-
curso foi documentado em video, com fotos e um didrio
cde viagem na internet, apresentado no Museu da Filadélha
antes de resultar num catalogo em CD-ROM

Tiravanya reconstitui também estruturas arquitetoni-
cas por onde passou, tal como o imigrante que faz a relagao
dos locals que deixou: o apartamento de Lower East Side
reconstituido em Colonia; um dos oito estidios do Confex!
studio em Nova York, que ele freqiientava anteriormente
(Rehearsal studio n. 6); a galeria Gavin Brown, transfor-
mada em Amsterdd num local de repeticdo... Seu traba-
Tho mostra-nos um unmverso feito de quartos de hoteis,

de restaurantes, de lojas, cafés, locais de trabalho, pontos
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de encontro ¢ acampamentos (o barraca de Cinéma de ville,
1998). Os tipos de espaco propostos por Tiravanija sao os
que formam o cotidiano do viajante sem raizes: todos sdo
espagos publicos, a excegao de seu apartamento, cuja for-
ma o acompanha pelo estrangeiro, come um fantasma de
sua vida passada.

A arte de Trravanija sempre mantém uma relagao com
a oferta ou a abertura de um espaco. Ele nos oferece as for-
mas de seu passado, seus instrumentos, e transforma os lo-
cais de suas exposicoes em areas abertas a todos, como em
sua primeira mostra nova-lorquina, quando convidava s
sem-teto para ir tomar uma sopa Podemos relacionar essa
atitude (e a tmagem resultante do artista) com aquela gene-
rosidade imediata da cultura tailandesa, na qual os monges
budistas sdo amparados pela mendicancia institucional

Essa precariedade ocupa o centro do universo formal
de Rirkrit Tiravanna; nada ¢ duradouro, tudo ¢ movimen-
to. o trajeto entre dots pontos ¢ mais importante do que
0 proprio ponto, e 0s encontros sao mais privilegiados do
que os individuos postos em contato. Os musicos de uma
jam session, a clientela de um café ou de um restaurante,
as criancas de uma escola, o publico de um espetaculo de
marionetes, os convidados de uma refeicdo comunidades
temporanas que sao organizadas e materializadas por suas
attvidades em estruturas que funcionam como atratores de
humanidade Ao associar as nogoes de comunidade e ef¢-
mero, Tiravania opoe-se a idéia de uma dentidade indis-

solivel ou permanente: nossa etnia, nossa cultura nacional
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¢ nossa propria personalidade sao apenas bagagens que le-
vamos conosco O nomade descrito na obra de Tiravanmna é
alérgico as classiticagoes naclonais, sexuais ou tribais Ci-
daddo do espaco ptblico internacional, ele apenas se cruza
com essas classihicagoes por um fempo determinado an-
tes de adotar uma nova idenbdade: ele é universalmente
exotico. Ele conhece pessoas de todos os géneros, tal como
nos higamos a desconhecidos durante uma viagem a terras
distantes Assim, podemos dizer que um dos modelos for-
mais de seu trabalho ¢ o acroporto, esse local de trinsito
onde as pessoas vio de loja em loja, de informacao em in-
formacao, fazendo parte de microcomumdades reunidas a
espera de um destino, As obras de Tiravanija sao 0s aces-
SOT10s ¢ 05 cenarios de um enredo planetario, de um roter-
ro i _un'.-gn’HS L'UJD fema seria como ha bilﬂ]' O i']"l'l.l'[']l.’_]{} s50M

residir em lugar algum?
Prerre Huyehe

S¢ Tiravanija propoe ao publico de suas exposicoes
modelos de narrativas possivels cujas formas mesclam a
arte e a vida cohidiana, Pierre Huyghe organiza seu tra-
balho como uma critica as narrativas-modelo que nos sio
propostas pela sociedade. As sifcoms, por exemplo, ofere-
cem a uma audiéncia popular quadros imagindrios com 0s
quais ele pode se 1dentificar Seus enredos sao escrifos a
partir de um roterro basico chamado biblia, um modelo que

define o carater geral da agdo e dos personagens e o qua-
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dro em que devem se mover. O mundo descrito por Pier-
re Huyghe ¢ sustentado por estruturas narrativas mais ou
menos opressoras que tém na sifcom apenas uma versio
mais branda; e a fungdo da prética artistica é acionar es-
sas estruturas para revelar sua logica coercitiva, antes de
recoloca-las a disposi¢ao de um publico capaz de se rea-
propriar delas. FEssa visdo de mundo estda muito préoxima
da teoria de Michel Foucault sobre a organizagio do poder:
uma “micropolitica” reproduz, de cima a baixo da escala
social, ficgbes ideologicas que prescrevem modos de vida e
organizam tacitamente o sistema de dominacido. Em 1996,
Pierre Huyghe propds fragmentos de roteiros de Kubrick,
Tati e Godard aos candidatos para sua selegio de atores
(Multiple Scenarios). Um individuo que 1é no palco o roteiro
de 2001, uma odisséia no espago apenas amplia um processo
que percorre a totalidade de nossa vida social: nds recita-
mos um texto escrito em oulro lugar. E esse texto se chama
ideologia. Trata-se, portanlo, de aprender a se tornar o in-
terprete critico desses enredos, jogando com eles ¢ depois
construindo comedias de situagao que vém se sobrepor as
narrativas impostas. O trabalho de Pierre Huyghe preten-
de trazer a luz esses roteiros implicitos ¢, a partir deles, in-
ventar outros que nos tornariam mais livres: se os cidadaos
pudessem participar da elaboragdo da “biblia” da sitcom
social, em vez de decifrar suas linhas, ganhariam mais au-
tonomia e liberdade.

Ao fotografar operarios no trabalho, e depois ao expor

essa imagem durante todo o periodo de construcdo num
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outdoor urbano acima do canteiro de obras (Chantier Bar-
bes-Rochechouart, 1994), ele estd propondo uma imagem do
trabalho em tempo real: nunca se documenta a atividade
de um grupo de operdrios num canteiro de obras urbano, e
aqui a representacao vem duplica-la, como um documen-
tario ao vivo. Pois a representacao indireta, no trabalho de
Huyghe, ¢ o ponto central da falsificacao social: ele quer
devolver a palavra aos individuos, ao mesmo tempo mos-
trando o trabalho invisivel de dublagem em curso. Dubbing,
um video que mostra atores sincronizando a dublagem
de um filme em francés, contribui para mostrar claramen-
te esse processo geral de espoliacdo: o Hmbre da voz re-
presenta e manifesta a singularidade de uma palavra que
¢ minimizada ou apagada pelos imperativos da comunica-
cao globalizada. A legenda contra a versdo original. Padro-
nizagio global dos codigos. Fssa ambicao faz lembrar a de
Jean-Luc Godard dos anos de militdncia, quando tinha o
projeto de refilmar Love Story e distribuir cAmeras aos ope-
rarios das fabricas para se contrapor a imagem burguesa
do mundo, essa imagem falsificada que a burguesia chama
de “reflexo do real”. Como ele escreveu: “As vezes a luta de
classes é aluta de umaimagem contra outraimageme de um
som contra outro som”. Assim, Fluyghe faz um filme so-
bre Lucie Doléne (Blanche Neige Lucie, 1997), uma cantora
francesa cuja voz foi utilizada pelos estadios Walt Disney
para a dublagem do filme Branca de Neve: ela pretende rei-
vindicar os direitos sobre sua voz. Um processo semelhan-

te rege sua versdo de Dog day afternoon [Un apreés-mid: de
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chieere (Ui dia de cdo)], em que o herdi do eprsodio, que na
acastao feve seus direttos comprades por Sydney Lumet,
inalmente pode desempenhal seu papel antes confisca-
do por Al Pacino em ambos os casos, os individuos rea-
propriam-se de sua histdria ou de seu trabalho, e o real se
desforra da ticgédo. Todo o trabalho de Perre Huyghe, alias,
reside nesse intersticio que os separa, alimentado por seu
alivismo em favor de uma democracia dos papéis sociais:
dublagem x redublagem Esse retorno da ficcdo para a rea-
licddade cria brechas no espetaculo. “A questao ¢ saber se os
atores nao se tornaram mtérpretes”, escreve Huyghe sobre
seus cartazes com trabalhadores ou transeuntes expostos
no espaco urbano. ¥ preciso parar de iterpretar o mundo,
parar de desempenhar o papel de figurante numa partitura
escrita pelo poder, ¢ se tornar ator ou co-roteirista, O mes-
mo quanto as obras de arte: quando Huyghe refilma cada
cena cle um filme de Hitchcock ou Pasolini, quando justa-
poe um filme de Warhol ¢ uma entrevista sonora de John
Grorno, 1850 significa que ele se considera responsduvel pelas
obras deles, e [hes devolve a dimensao de partitura para ser
tocada outra vez, de instrumento para a compreensao do
mundo atual Jorge Pardo expressa uma idéa semelhante
quando explica que ha muitas coisas mais interessantes do
que seu trabalho, mas que suas obras sao “um modelo pa-
ra olhar essas coisas”. Huyghe e Pardo entregam ao mun-
do da atividade as obras de arte do passado. Com sua teve
pirata (Mobile TV, 1997), suas sessoes de escolha do elenco

ou com a criagao da Assocration des Temps libérés, Huyghe
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fabrica estruturas que rompem a cadela da interpretagao
em favor de figuras da atrondade dentro desses dispositi-
vos, a propria troca se transforma em local de uso, e a for-
ma-enredo torna-se¢ uma possibilidade de redefinir essa
hinha de separacao entre lazer e trabalho, dada pelo enredo
coletivo. Huyghe trabalha como um montador I “a nogao
politica fundamental”, escreve Jean-Lue Godard, ¢ a mon-
fagem: uma imagem nunca esta sozinha, ela existe apenas
sobre um fundo (a ) deologia) ou relacionada com as 1ma-
gens anteriores ou posteriores Ao produzir smagens que fal-
fam a nossa compreensio do real, Huyghe faz um trabalho
politico: ao contraro do que se costuma pensar, ndo esta:
mos saturados de 1imagens; estamos submetidos a escassez
de certas imagens, que tém de ser produzidas contra a cen-
sura P’reencher os espagos em branco que puntuam a ima-
gem oficial da comunidade.

Remake (1995) é um video hilmado num imowvel pari-
siense que retoma, cena par cena, a agao ¢ os didlogos do
(lme Janela indiscrefa, de Alfred Hitcheock, reinterpretado
por jovens atores franceses no cendrio de um bairro popu-
lar de PParis O remake afirma a wléia de uma producac de
modelos remontavels ao infimito, de sinopses disponiveis
para a agio cotidiana

As casas inacabadas que compdem o cendrio de Les
mcivils (1995), refilmagem de Uceellacei e Uccelling [Gavides
e passarinhos] de Pasclin, representam “um estado provi-
s0rio, um tempo suspenso”, visto que essas construgoes f1-

cam desocupadas para escapar a legislacao fiscal italiana
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Fm 1996, Pierre Huyghe oferecia aos visitantes da exposi-
cao Traffic um passeio de 6nibus at¢ as docas de Bordeaux.
Durante a viagem noturna, os passageiros podiam assis-
lir a um video que mostrava o percurso que estavam fa-
zendo, porém durante o dia. Hssa defasagem entre o dia
¢ a noite, e também o higeiro descompasso entre o real e a
ficcdo, devido aos sinars vermelhos ¢ ao transito, introdu-
ziam uma diwvida na realidade da experiéncia: assim, a so-
breposigao do tempo real e da filmagem gera um potencial
narrativo Quando a imagem se torna um lago que nos li-
ga a realidade, um guia esquematico da experiéncia vivi-
da, o sentido da obra provém de um sistema de diferengas:
diferenca entre o direto e o indireto; entre uma pega de
Gordon Matta-Clark ou um filme de Warhol e a projegao
dessas obras por Huyghe; entre trés versdes de um mes-
mo fitme (Atantic), entre a imagem do trabalho e a reali-
dade desse trabalho (Barbes-Rochechouart); enlre o sentido
de uma frase e sua traducio (Dubbing); entre um momento
vivido e sua versao roteirizada (Third Memory). E na dife-
renca que se dd a experiéncia humana. A arte é o produto
de uma distancia.

Ao refilmar todas as cenas de uma pelicula, represen-
ta-se oulra coisa que nao esta na obra origimal. Mostra-se o
tempo decorrido g, sobretudo, manifesta-se a capacidade de
circular entre os signos, de habita-los. Aorefilmarum gran-
de classico de Alfred Hitchcock num conjunto habitacional
parisiense, com atores desconhecidos, Huyghe expoe um

esqueleto de agdo despojado de sua aura hollywoodiana,
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afirmando, assim, uma concepgao da arte como produ-
¢ao de modelos remontaveis ao infinito, roteiros disponi-
vels para a acao cotidiana. Por que nao utilizar um filme
de acao para enxergar melhor o trabalho dos operarios que
constroem um edificio bem na frente de nossa janela? E
por que nao confrontar as palavras de Uccellaccr e Uccelli-
ni de Pasolini, com um cenario de construgoes inacabadas,
numa periferia waliana atual? Por que nao usar a arte para
olhar 0 mundo, em vez de manter o olhar preso as formas

gue ela pﬁ[‘.‘ em cenay?
Dominigque Gonzalez-Foerster

As Chambres, os home-miovies e 0os ambientes impres-
sionistas de Domunique Gonzalez-Foerster as vezes cho-
cam a critica por ser “demasiado intimos” ou “demasiado
atmosférncos” No entanto, ela explora a esfera doméstica
relacionando-a com as problematicas sociais mais canden-
tes: mas o fato ¢ que ela trabalha mais na fextura do que
na composi¢do da imagem. Suas instalagdes hdam com
atmosferas, climas, “sensacdes de arte” indizivels, usan-
do um repertorio de imagens vaporosas e sem enquadra-
mento -- imagens sendo ainda postas em foco. Diante de
uma peca de Gonzalez-Foerster, cabe ao espectador a ta-
refa de fazer a mistura sensivel, tal como sua retina tem
de fazer a mistura 6tica perante os pontilhados de Seurat
Em seu curta-metragem Riyo (1998), o espectador precisa

inclustve imaginar os tragos dos protagonistas, cuja dis-
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cussao pelo telefone segue um travelling ao longo do rio
que atravessa Quioto, e os rostos nunca aparecem As fa-
chadas dos imovers filmados num plano continuo nos dao
o quadro da acio, como se a esfera da intimidade, em toda
a sua obra, se projetasse literalmente em objetos comuns e
quartos, imagens-lembranca e plantas de casas Ela ndo se
ltmita a mostrar o individuo contemporanco se debaten-
do com suas obsessoes intimas; ela apresenta as estruturas
complexas do cinema mental com que esse individuo da
forma a sua experiencia: € o que chama de automontagem,
que parte da constatagao de uma evolugao de nossos mo
dos de vida. Pois “a teenologizagao dos interiores”, diz ela,
“transforma a relacio com os sons e as imagens”, levando
o mdividuo a se tornar uma mesa de montagem ou de mi-
xagem, o programador de um home movie, o habitante de
uma zona de rodagem filmica permanente, a qual ndo é
senao sua propria existéncia.

“Telefones, cds, filmes, programas de radio e televisio,
interiores audiovisuais, atmosfera regida pelas ondas ”

Aqui também estamos diante de uma problema
tica que compara o universo do trabalho e o da tecnolo-
gia, esta considerada como uma fonte de reencantamento
do cotidiano ¢ como um mocdo de produgio de si. Seu tra-
balho ¢ uma paisagem em que as maquinas se tornaram
objetos apropriaveis, domesticaveis, Dominique Gonzalez-
Foerster mostra o fim da técnica como aparelho de Estado,
sua pulverizagio na vida cotidiana sob a forma de didrios

intimos no computador, de radios-despertadores ou de ci-
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meras digitais. Para ela, o espago domeéstico nao represen-
ta 0 simbolo de uma mteriorizacdo, mas € o lugar principal
do confronto entre os enredos sociais ¢ 0s desejos Intimos,
entre as 1magens recebidas e as imagens projetadas. Uma
especie de projecao Todo interior doméstico funciona na
chave da autonarrativa, constitui uma roteirizacao da v
da cotidiana, mas também de uma pstquer recriar o aparta-
mento do cineasta Rainer Werner Fassbinder (RWE, 1993),
quartos que foram moradia, a decoragio dos anos 1970, um
parque percorrido ao por-do-sol. Asstm, Gonzalez-Foerster
utihiza a psicandlise, em vdrios projetos, como uma téenica
que permite o surgimento de novos enredos. diante de uma
realidade pessoal reprunida, o analisade trabaiha para re-
constituir a narrativa de sua vida no plano do inconsciente,
o que lhe permite se assenhorear de imagens, de compor-
tamentos ¢ formas que até entao lhe escapavam. Ela pede
ao visitante da exposicao que desenhe a planta da casa em
que morava quando crianga ou solicita a galerista Esther
Schipper que lhe fornega objetos e recordagées de infan-
cia O local central das experiéncias de Gonzalez-Foerster
¢ 0 quarto de dormur: reduzido a um esqueleto afetivo (al-
guns objetos e cores), ela materializa o ato mnemaonico, nao
apenas emocional, mas estético, visto que sua organizagao
plistica, nas instalagoes, remete a arte minimalista,

Seu universo, composto de objetos afetivos e plantas
a cores, aproxima-se do cinema experimental e dos heme
movies a Jonas Mekas. o trabalho de Gonzalez-Foerster,

que surpreende por sua homogeneidade, parece constituir
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uma pelicula de formas domésticas sobre a qual se proje-
tam 1magens Ela apresenta estruturas onde se inscrevem
lembrancas, locais e fatos cotidianos Fssa pelicula mental
& objeto de um tratamento mais elaborado do que a trama
narrativa, mas suhcientemente aberta para acolher o vivido
do espectador, ¢ até para lhe despertar a memaria, como
NuMa sessao pmvunu[ftiuau Seria 0 caso, diante de seu lra-
baiho, de praticar um ofliar flutuante, semelhante & escu-
fa flutuante com a qual o analista permite que o fluxo das
lembrancas se converta numa matena sensivel? O univer-
so de Dominique Gonzalez-Foerster caracteriza-se por es-
se lado vago, ao mesmo tempo intimo ¢ impessoal, austero
e livre, que forma os contornos cde todas as narrativas da

vida cotidiana
Liam Gillick

O trabalho de Liam Cilhick apresenta-se como um
conjunto de estratos de informagdes (arquivos, cenas, car-
tazes, |min{~15, ltvros). essas obras poderiam constituir o
cenario de um filme ou a redacgao de um roteiro. Em ou-
tras palavras, a narrativa em que consiste sua obra circu-
la por entre e ao redor dos elementos expostos, sem que
estes se limutem a ilustra-la. Mas cada um desses objetos
funciona como um roteiro esquematico, com indicadores
provenientes de campos paralelos do saber {arte, industria,
urbanismo, politica...). Por meio dos personagens hustort

cos que desempenham um papel fundamental na Historia
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mesmo permanecendo na sombra (Ibuka, o vice-presiden-
te da Sony, Erasmus Darwin, o irméao hbertario do tedrico
da evolucido das espécies; Robert Mac Namara, secreta-
rio da defesa durante a guerra do Vietna), Gillick elabo-
ra instrumentos de mvestigacio que déem intehigibilidade
a0 nosso tempo. Assim, ele procura dissolver a frontei-
ra existente entre os dispositivos narrativos da ficgdo e os
da interpretagao historica e tenta estabelecer novas cone-
xOes entre documentario e ficcao, A intwigao da obra de ar-
te como instrumento de analise dos enredos lhe permite
substituir a sucessdo empirica do historiador (“eis o que
aconteceu”) por narrativas que oferecem outras possibili-
dades de pensar o mundo atual, outros enredos e modos de
acao O real, para ser verdaderramente visto e pensado, de-
ve se inserir em narrativas de ficcio; a obra de arte - que in-
tegra fatos sociais na ficgdo de um universo formal coerente

-, segundo Gillick, deve por sua vez gerar usos potencias

f

desse mundo, uma espécie de logistica mental que favorece
a transformacao. Ademais, tal como as exposigdes de Rir-
krit Tiravanija, as de Tiam Gillick supdem a participagéo do
publico, mas sem ostentagdo: sua obra é composta por me-
sas de negociacdo, estranhas plataformas de discussdo, ce-
nas vazias, panéis de cartazes, pranchetas, telas, salas de
informagdo: estruturas coletivas, abertas — como as dgoras
concebidas pelos urbanistas dos anos 1970 “Tento incenti-
var as pessoas a aceitar que a obra de arte apresentada nu-
ma galeria ndo é a resolugdo de idéias e objetos”, escreve

ele. Quando se mantém a lenda da obra de arte como pro-
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blema resolvido, o que se ajuda a amquilar é a acao do indi-
viduo ou dos grupos na Histdra. Se as formas expostas por
Liam Gillick parecem se confundir com o cenario da alie-
nacao cotidiana (fogos, elementos de arquivos burocraticos
e guichés, salas de reunido, espacos especificos da abstra-
¢do econdmica), os titulos e as narrativas a que remetem
evocam incertezas, engaamentos possivels, decisdes a to-
mar Suas formas sempre parecem em suspenso; elas pre-
servam a ambigtiidade entre o “acabado” e o “inacabado™.
Em sua exposicao Erasmus s late in Berlin (1996), todos os
lados das paredes da galeria Shipper & Krome foram re-
cobertos com pinceladas visivers de varias cores, mas a ca-
mada de tinta se interrompia a mela-altura Nada ¢ mais
violentamente estranho ao mundo industrial do que esse
estado de nao-acabamento, do que cssas mesas tabrnicadas
as pressas ou esses trabalhos de pintura abandonados an-
tes do final Um objeto manufaturado nao pode ficar inaca

bado O carater “mcompleto” das obras de Gallick levanta
uma questdo para a memoria operana: a partir de que mo-
mento do desenvolvimento do processo industrial a meca-
nizacdo anula os ultimos tragos de intervengaoc humana?
Qual o papel que desempenha a arte moderna nesse pro-
cess0? Os modos de produgiio em massa anulam o objeto
como enredo para consohdar seu carater previsivel, domi-
navel, rotineiro. E preciso remtroduzir o imprevisivel, a in

certeza, o fogo. assim, certas pegas de Liam Gillick podem
ser realizadas por outras pessoas, na tradicdao funciona-

lista tnaugurada por Moholy-Nagy Inside now, we walked

i
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mto a room with Coca-Cola painted walls (1998) é um wall
drawing que deve ser pintado por varios assistentes, de acor-
do com regras precisas’ trata-se de tentar chegar, pincelada
apos pincelada, a cor do famoso refrigerante seguindo um
mesmo processo, pois ele ¢ produzido em fabricas locais a
partir do po fornecido pela Coca-Cola Company Analoga-
mente, quando fo1 curador de uma exposicao, Gillick pediu
a dezessers artistas ingleses que lhe enviassem mstrugoes
para que ele proprio executasse pessoalmente as pegas no
local (Galerte Gio Marcom, 1992)

Os materiais utilizados provém da arquitetura da em-

presa: plexiglas, aco, cabos, madetra tratada ou aluminio
colornido Ao conectar a estética da arte minimalista ao ti-
mido design das empresas multimacionats, Liam Gillick
faz um paralelo entre o modernismo universalista e a Rea-
ganomics, entre o projeto de emancipagao das vanguardas
e 0 protocolo de nossa alienagao gerada por uma economia
“moderna”. Estruturas paralelas: a Black Box de Tony Smuth
torna-se em Gillick um “Projected think tank” As mesas
de documentos que apareciam nas exposigoes de arte con-
ceitual organizadas por Seth Siegelaub agora servem para
ler ficcdo; a escultura minimalista transforma-se em ele-
mento de um jogo de papéis. A grade modernista deriva-
da da utopra da Bauhaus e do construtivismo depara-se
com sua recuperagao politica, 1sto é, com o conjunto dos
motivos através dos quais o poder econdmico estabeleceu
sua dominagdo. Nao foram alunos da Bauhaus que, na Se-

gunda Guerra Mundial, conceberam os bunkers do famoso
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Mure do AHldntico? Bissa arqueologia do modermsmo h

ca especialmente visivel numa série de pegas realizadas a
partir de seu liveo L'lle de la discussion, Le grand centre de
conférence (1997), icgdo que apresenta um “grupo de retle
xao sobre os grupos de reflexdao” Classificadas segundo o
vocabulario formal de Donald Judd, instaladas no teto, ¢las
trazem titulos que remetem a fungoes dentro de um qua-
dro empresarial’ “Discussion island resignation platform”,
“conference screen”, “dialogue platform”, “moderation
platform”. A fenomenologia, cara aos artistas do mimima
lismo, converte-se num monstruoso befaviorismo burocri:
tico; a teoria da Gestalt transforma-se em procedimento
publicitirio. Os trabalhos de Liam Gullick, como vs de Carl
Andre, mais do que esculturas, representam zonas, ¢ eles
constituem a sinalética dessas zonas aqui, € uma ques-
tao de renunciar, discutir, projetar imagens, falar, legislar,
negociar, aconselhar, dingir, preparar alguma cosa... Mas
essas forimas, que projetam enredos possivels, implicam

que o observador elabore outras formas para s1 mesmo.
Muaurizio Cattelan

Sans fitre (1993) acrihco sobre tela, 80 x 100 em A te-
la € rasgada trés vezes em forma de Z, numa referéncia ao
7, de Zorro no estilo de Lucio Fontana. Nessa obra muito
simples, a0 mesmo tempo minimalista e de acesso imedia-
to, encontramos todas as figuras que compoem o traba-

lho de Cattelan: o desvio caricatural de obras do passado,
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a fabula moralista e, sobretudo, essa maneira insolente de
retornar ao sistema de valores, arrombando-o, o que con-
tinua a ser a principal caracteristica de seu estilo e consis-
tfe em tomar as formas ao pé da letra Enquanto a laceracio
de uma tela, para Fontana, ¢ um gesto simbdlico e trans-
gressor, Cattelan apresenta-nos esse alo em sua acepcao
mais corrente, o uso de uma arma como o gesto de um jus-
ticeiro de opereta O gesto de Fontana, vertical, abria-se
para o espacgo infinito, para 0 otimismo modernista que
mmaginava um além-tela, um sublime ao alcance da méo
Sua retomada (em ziguezague) em Caltelan langa Fontana
ao ridiculo ao classificd-lo junto com uma série de televi-
sdao de Walt Disney (Zorre) praticamente contemporiinea a
ele O ziguezague ¢ o movimento mais utilizado por Cat-
telan® ¢ um movimento por esséncia comico, chaplimano,
que corresponde a um perambular por entre as coisas. O
artista-skatista faz hintas, seu porte vacilante desperta o ri-
s0, mas ele circunda as formas que vai rogando por de-
volvé-las a sua condi¢ido de cendrio e acessorios Sans fitre
(1993) ¢ certamente uma obra programatica, do ponto de
vista da forma e do metodo: sem davida o ziguezague @
seu sinal distintivo. Se considerarmos as vanas “retoma-
das” que ele reahiza, perceberemos que o método ¢ sempre
igual- a estrutura formal parece familiar, mas uma camacda
de significagoes aparece de maneira quase insidiosa, pa-
ra subverter radicalmente nossa percep¢ao. As formas de
Maurizio Cattelan nos mostram sempre elementos famui-

liares reproduzidos, numa voz m off, em anedotas cruéis
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ou sarcasticas Em Mo oncle, de Jacques Tatr, um homem
observa uma fofoquera depenando um frango. Entdo ele
imita o cacarejo da ave, e a pobre mulher da um pulo de
susto, achando que o frango acabou de ressuscitar.

E um efeito parecido que emana da maroria das obras
de Cattelan, quando ele "faz uma sonoplasha” do hino do
Zorro em cima de um Fontana, quando ouvimos as Briga-
das vermelhas na frente de uma obra que evoca Smithson
ou Kounellis, quando pensamos num tamulo diante de
um orificio ao estilo dos enrflrworks dos anos 1960, Quan-
do instala um jumento vivo numa galeria nova-torquma
sob um candelabro de cristal (1993), € uma referencia mdi-
reta aos doze cavalos que Jannis Kounellis expos na galeria,
[Attico em Roma, em 1969, Mas o titulo (Warning! Enfer at
your own risk. Do not touch, do not feed, no smoking, no plho-
tographs, no doys, thank you) mverte radicalmente o sentido
da obra, despojando-a de sua histoncidade ¢ de sua sim-
bolica vitahsta e remetendo-a ao sistema de representacio,
no sentido mars espetacular do termao: o que vemos ¢ um
espetaculo burlesco sob alta vigilancta, cujos limites exter-
nos sdo puramente juridicos O amimal vivo ndo ¢ apre-
sentado como beleza ou como novidade, mas como uma
proposigao perigosa para o publhco e extremamente pro-
blematica para o galensta A referéncia a Kounellis nio é
gratuila, e fica claro que a arte povera representa a prin-
cipal matriz formal da obra de Maurizio Cattelan no que
se refere a compeosicao das imagens e a distribuigao espa-

cial dos elementos ready-mades. O fato é que raramente ele
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utiliza objetos em série ou a tecnologia Seu registro for-
mal comporta de preferéncia elementos naturais (Jannis
Kounellis, Gruseppe Penone) ou antropomorficos {(Guaho
Paolini, Ahghiero e Boetti). Nao sao influéncias, e me-
nos amnda homenagens a arte povera, e sim uma especie
de “HD” Iinguistica, alias, muito discreta, que reflete uma
educacdo visual 1italiana,

Hm 1968, Prer Paolo Calzolart expds Sans fitre (Ma-
lina), mstalagio onde apresenta um cao albino amarrado
a parede, num ambiente com um monte de terra e blocos
de gelo, Lembramos mais uma vez o criatério de Cattelan,
com cavalos, jumentos, cies, avestruzes, pombos e esqui-
log. Com a ressalva de que seus animais nao simbolizam
nada, ndo remetem a nenhum valor transcendente, ¢ se
contentam em encarnar tipos, personagens ou situacoes
o universo simbolico desenvolvido pela arte povera ou
por Joseph Buys desintegra-se na fabula cattelaniana sob
a pressao de um “espirito maldoso” detonador que opoe
formas e contradictes, e que recusa ser habitado por qual-
quer valor positivo que seja. Hssa maneira e voltar as for-
mas modermstas contra a ideologia que Thes deu origem
{contra a 1declogla moderna da emancipagao, contra o su-
blime), mas também contra o meio artistico e suas crencas,
demonstra nao um cinismo vulgar, e sim uma lerocidacde
caricatural. Algumas de suas exposicoes podem lembrar,
a primeira vista, um Michael Asher ou um Jon Knight, na
medida em que pretendem revelar as estruturas econdmi-

cas e socias do sistema da arte, enfocando o galerista ou
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o espaco da exposicao Mas logo essa referéencia concertual
dd lugar a uma outra impressio, mais difusa: uma verda-
deira personificagdo da critica, que remete nao so a tor
ma da fabula, como veremos depots, mas tambem a uma
auténtica vontade de prejudicar. Assim, em 1993, Cattelan
realiza uma pega que ocupa tado o espago da galeria Mas
simo de Carlo, em Mildo, e so pode ser vista pela vitrine ()
artista acaba admitindo: “Eu também queria botar Massi-
mo de Carlo para fora da galeria durante um mes”
Espirito maldoso, o espirito do eterno mats aluno que se
senta no fundo da classe Tem-se a impressao de que Cat-
telan considera seu repertorio formal como um conjunto de
fighes de cosn e de hguras mmpostas, como uma especie
de programa escolar que o artista-cabulador se diver-
te transformando em jogo de cena Uma de suas primei-
ras pegas importantes, Ediziont dell'ebligo (1991), consiste
em livros escolares com a capa ¢ o titulo modificados por
criancas, numa espécie de desforra e gozacao contra todos
os programas Quanto aos tecidos e cortinados da arte po-
vera e da antiforma dos anos 1960, eles The servem. . pa-
ra fugir do Castello di Rwvara, onde estava participando de
sua primetra coletiva importante, em 1992+ “Fu gostava
de othar o que os outros artistas faziam, como reagiam a
situagdo Esse trabalho ndo era apenas metaforico, era tam-
bém um mmstrumento nanoite antes do vernissage, transpus
ajanela e fugl.” A obra apresentada era pura e stmplesmen-
te essa escada improvisada, feita de lengois amarrados, lar-

gada na fachada do castelo. Segundo o mesmo principio,
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em 1998, durante o Manifesta I1 em Luxemburgo, Cattelan
expoe uma oliverra plantada num imenso quadrilatero de
terra. Um observador mais apressado poderia pensar num
remake de Beuys ou de Penone; ora, ao fim e ao cabo, esse
elemento vegetal nao tem nenhuma participagio no sentido
da obra, a nao ser articular-se em torno da sintaxe ofensiva
desenvolvida pelo artista: cutucar os limites fisicos e 1deo-
l0g1cos dos imdividuos e das comunidades, testar as possi-
bilidades e, sobretudo, a paciéncia das instituicoes.

Felix Gonvalez-Torres utilizava um reper torio formal
mistoricizado para revelar os embasamentos ideoldgicos ¢
para constitur um novo alfabeto de luta contra as normas
sexuals. Ja Cattelan puxa as formas para o conflito e para a
comediar a provocagio de atritos com os operadores do sis-
tema da arte, com trabalhos que envolvern cada vez mais
icomocdos, estorvos ¢ entulhamento; a revelagao da co-
media que sustenta as relagdes de forga nesse sistema, com
o uso de grades narrativas que dio uma guinada burlesca a
historia da arte recente Em suma, seu comportamento de

artista consiste em orientar as formas para a dehinquéncia
Prerre Joseph: Little Democracy

Nossas vidas transcorrem sobre um fundo cambian-
te de imagens, entre fluxos de informagoes que envolvem
a vida cotidiana Toneladas de imagens sao formatadas co-
mo produtos ou destinadas a vender oulros objetos, circu-

lam volumes macicos de informagdes. O projeto artistico
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de Prerre Joseph consiste em conferir sentido a esse am

biente. nao se trata de uma enésima posicdo critica, e sim
de uma pratica produtiva, semelhante a de quem navega
numa rede, monta um hinerario ou surfa nas simulacoes
mterativas dos videogames. Ele trata, em primerro lugar,
das condi¢coes de surgimento ¢ funcionamento das 1ma

gens, partindo do postulado de que agora estamos dentro
de uma imensa zona-imagem, ¢ nao mais diante das ima-
gens. a arte nao ¢ um espetaculo a mais, e stm um exer-
cicio de apligue. Joseph desenvolve uma relagao lidica e
mstrumental com as lormas que ele mamipula, compa-
ra ou adapta a novos usos estabelecendo diversos proces-
304 de reativagdes. Assim, o munimalismo the serve como
base para Cachie cachie killer (1991). A arte abstrata susten-
ta uma exposicao em forma de jogo de pistas (La chasse ni
trésor ou Faventure du spectatenr dispornible, 1993), e as obras
de Delaunay ou Maurizio Nannucer sao recicladas em ce-
narios para novas cenas do filme em que se movem seus
Personnages o réachroer Em 1992, ¢le chega a “refazer” pe-
gas que The interessam: Lucio Fontana, Jasper Johns, Helio
Oticica, Richard Prince... Essa instrumentahizacao da cul-
tura nao demonstra uma desenvoltura qualquer em rela-
¢ao a Historia, muito pelo contrarior ela funda as condigdes
de um comportamento livre numa sociedade de consumo

dingido Pois, em Joseph, a reciclagem das tormas e das

imagens constitul a base de uma moral ¢ preciso inventar

modos de habitar o mundo. Sofrer uma forma chama-se,

em ]JU”['I{'.E], ditadura Uma democracia, inversamente, con
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vida a um permanente jogo dos papéis, a uma discussao in

finita, & negociacao E o regime politico mais falante, dizia
Hannah Arendt. Portanto, parece plenamente logico que
Prerre Joseph tenha escolhido o titulo de Little Democracy
para designar o conjunto dos personagens vivos a realtoar
por ele concebidos. Esses personagens, o primeiro deles
E:Llr;;idu om 1991, se apresentam como hgurantes veshin:
do uma pandpha, “mnstalados” na galeria ou no museu co-
mo se fossem uma obra qualquer, na noite da abertura; a
segun, eles serdo substituidos por fotografias, simples -
dicador que permite que seu futuro proprietario “reative”
a pega a vontade Esses personagens provem do imagina-
rio da mitologia, dos videogames, das historias em qua-
drinhos, do cinema ou da publicidade: o Super-Homem, a
Mulher-Gato, os Ladrées de cores da Kodak, um jogador
de paintball, Gasparzinhe, a replicante de Blade Rurnney. As
vezes, um leve toque macabro introduz uma defasagem o
surfista esta morto, um personagem acidentado esta com
a cabeg¢a enfaixada, o chado aos pés do Super-Homem es-
ta cheio de bitucas e de garrafas de cerveja, o caubol estd
de borco na terra . Alguns sdo apresentados em seu verda-
detro pano de fundo: o azul que serve para as incrustagoes
do video, manifestando ao mesmo tempo sua irrealidade e
seu potencial de deslocamento sobre diversos fundos, pa-
ra infinitos enredos. Qutros se apresentam como 0s atores
de umjogo de papéis iconograficos, circulando pelo museu
ou pelo espago de uma coletiva, cercados de outras obras:

seguindo Duchamp, que pretendia “usar um Rembrandt
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como uma tabua de passar roupa”, Joseph planta seus per-
sonagens num museu de arle moderna convertido em
cendrio Seu trabalho busca sempre o horizonte de uma
exposicio onde o fterot é o piblico: a obra de arte torna-se um
efeito especial numa encenagio interativa. () processo de
reativagao da figura ¢ duplo. trata-se igualmente de reati-
var as obras junfo as quais se mscrevem os personagens,
€ assim o universo mteiro se torna um campo de Jogo, um
palco, um tabuleiro

Fsse sistema também é um projeto politicor ele fala
do convivio inteligente entre os sujeitos ¢ os fundos so
bre 05 quais eles se ativam; do convivio inteligente entre os
humanos e as obras expostas a sua admiragio A reativa-
¢ao dos icones, que caracteriza essa galeria de personagens
{iiH]}f}n.IVEJH em que consiste a Liftle Democracy, representa
uma forma essencialmente democratica, sem demagogia
nem demonstra¢des pesadas [erre Joseph nos convida a
habitar as narrativas anteriores a nos, a refabricar inces-
santemente as formas ue nos convem. Aqui, a hinalidade
da arte e introduzir o jogo nos sistemas de representagao,
evitar que ela se petrilique, descolar as formas do fundo
alienante ao qual aderem quando sdo consideradas como
coisas adquiridas Uma leitura superticial dos personagens
poderia sugerir que Joseph ¢ um artista do irreal, do en-
tretenimento popular Ora, as figuras dos contos de fadas,
0s personagens dos quadrinhos e os herdis de ficgio cien-
tifica que povoam essa “democracia” nao convidam a fu-

1ir da realidade; pelo contririo, essas mmagens que fazem
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a aprendizagem do real nos levam, por ricochete, a fazer a
aprendizagem de nossa realidade, mas a partir da ficgao.
No dispositivo complexo que rege os personagens vivos,
Gasparzinho, Cupido ou a fada funcionam como imagens
mcrustadas no sistema da divisao do trabalho: esses seres
imaginarios, explica Joseph, obedecem a "um programa
definido, comandado e imutavel”, e seu estatuto funcional
nao é diferente do de um operario que trabalha numa linha
de montagem na Renault nem do de um gar¢om que pega
o pedido, serve o prato e traz a conta. Esses personagens
sdo extremamente lipificados, sdo retratos-robds, ima-
gens perfettamente assocladas a um personagem-modelo,
a uma funcdo determmada. O verdadeiro fundo mitologt-
co de onde brotam ¢ a ideologia da divisdo do trabalho e da
padronizagao dos produtos. a ordem do imaginario, codifi-
cada segundo o regime da producio, ateta porigual os en-
canadores e os super-herdis. A fada tlumina coisas com sua
varinha magica, o mecénico de carroceria ajusta elementos
em Iinha- o trabalho é 1gual por toda parte, ¢ é esse mundo
de operacoes imutavels e de possivers disposigdes em cit-
cutto fechado que descreve Joseph — mundo cuja saida po-
de ser indicada pela imagem.

As imagens propostas por Joseph devem ser vividas.
cumpre apropriar-se delas, reativa-las com sua inclusao
em novos conjuntos. Bm outros termos, trata-se de deslo-
car as significacdes Infimas defasagens criam movimentos
mensos por que voce acha que tantos artistas se empe-

nham em refazer, recopiar, desmontar e remontar os com-
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ponentes de nosso mundo visual? Por que Prerre Huyghe
refilma Hitchcock ou Pasolini? Por que Philippe Parreno
reconstitui uma [inha de montagem destinada ao lazer? O
artista deve remontar ao maximo possivel dentro do ma-
qumario coletivo para produzir um tempo-espacgo alterna-
tivo, isto ¢, para remtroduzir o multiplo e o possivel dentro
do cireuito fechado do social. Perre Joseph, com o auxilio
de dispositivos capazes de “atingir e afetar seu local de ex

posigdo”, propoe-nos objetos de expeniéncia, produtos ati

vas, obras que sugerem novos modos de apreensao do real
e novos tipos de mvestiimento do mundo da arte A nos ca-

be habitar a Litile Democracy

O USO DO MUNDO

Todos os contetdos sao bons, contanto que nao
sejam nterpretagoes, e que digam resperto ao uso do
livro, multipliquem seu uso e formem uma

[ingua dentro de sua lingua

Gilles Deleurze
) H - e F] g 1 - el ) =
Playing the world: reprogramar as formas sociais

A exposigdo ja ndo é mais o resultado de um proces-
50, seu “happy end” (Parreno) é um local de produgao Ne-
la, o artista coloca ferramentas a disposi¢do do pubhco, tal
como, nos anos 1960, as manifestacoes de arte conceitual
organizadas por Seth Siegelaub pretendiam simplesmen-
te colocar informactes a disposigdo do visitante Sempre
recusando as formas académicas da exposigao, 0s artistas
dos anos 1990 viam o local da mostra como um espacgo de
convivio, um palco aberto a meio caminho entre cenario,

estidio de canema e sala de documentagao
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Em 1989, Dominique Gonzalez-Foerster, Bernard Jois-
ten, Pierre Joseph e Phihppe Parreno, em Ozone, propuse-
ram uma exposigao em forma de “estratos de informagao”
sobre a ecologia politica O visitante devia percorrer o espa-
¢o de manerra que ele mesmo fizesse sua montagem visu-
al Assim, Ozone apresentava-se como Um espace citiegenico
onde o visitante ideal seria um ator — um ator da informa-
¢do No ano seguinte, em Nice, a exposigao Les Ateliers
du Paradise fon realizada como um “hlme em tempo real”
durante todo o projeto, Pierre Joseph, Philippe Parreno
¢ Philippe Perrin ficam morando na galeria Air de Pars,
mobihada com obras de arte {(de Angela Bulloch a Helmut
Newton), engenhocas absurdas (um trampolim de ginas-
tica, uma caxa de Coca que se mexe ao ritmo dos CDs) e
uma selecao de videos, em que os trés artistas se movem
segundo os horaros programados (aulas de inglés, visita de
um psicologo) Na noite da abertura, os visitantes tinham
de vestir uma camiseta (exemplar anico) que mostrava um
nome generico (O Bem, Efeito Especial, Gotico ), enguanto
a realizadora Marion Vernoux, a partir desse jogo de ident-
dades, podia redigir um roteiro em tempo real

Fim suma, um processo de exposigao em tempao real,
um motor de pesquisas em busca de scus contetidos. Quan-
do Jorge Pardo realiza Pier em Munster, em 1997, ele cons-
tro1 um objeto aparentemente funcional, mas a fungado real
desse pier de maderra é indeterminada Pardo apresenta es-
truturas cotidianas, mstrumentoes, movers, lampadas, mas
ndo lhes atribui fungdes precisas: € muito possivel que es-
ses objetos ndo sirvam para nada. O que fazer numa cabana
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aberta, no final de um pier? Fumar um cigarro, como suge-
re o dispenser fixado numa de suas paredes? OO visitante-
observador deve inventar fungdes e cavoucar seu proprio
repertono de comportamentos A realidade social fornece a

‘ardo um comunto de estruturas utilitarias, que ele repro-
grama em fungdo de um saber artistico (a composigao) e de
uma memaoria das formas (a pintura modernista).

De Andrea Zittel a Philippe Parreno, de Carsten Hol-
ler a Vanessa Beecroft, a geragio de artistas aqui tratada
mescla arte conceitual e pop art, antiforma e junk arf, mas
também certos procedimentos do design, do cinema, da
economia e da induastria. aqum ¢ impossivel dissociar as
obras de seu pano de fundo social, os estilos e a Histéona.

As ambigoes, os métodos e os postulados ideologicos
desses artistas, porém, ndo se distanciam muito dos de um
Daniel Buren, um Dan Graham ou um Michael Asher de
vinte ou trinta anos atras. Eles mostram a mesma vontade
de desvendamento das estruturas invisivels do aparato
ideoldgico, desconstroem sistemas de representacao e ado-
tam uma definicdo da arte como “mformacido visual” ca-
paz de destruir o entreterumento Mas a geragio de Daniel
Pflumm e Pierre Huyghe se distingue das anteriores por
um aspecto essencial: ela recusa qualquer metonimia. Sa-
bemos que essa hgura de estilo consiste em designar uma
coisa por um de seus elementos constitutivos (por exem-
plo, dizer “os telhados” para se referir a “cidade”) A critica
social que faziam os artistas da arte concertual, portanto,
passava pelo filtro de uma critica da inshituigio: para mos-
trar o funcionamento do conjunto da sociedade, eles ex-
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ploravam o local especifico em que se desenrclavam suas
atividades, segundo os principios de um materialismo ana-
Iitico de msprracao marxista, Por exemplo, Hans Haacke
denuncia as multinacionais evocando o financiamento
da arte, Michael Asher trabalha sobre o conjunto arqui-
tetonico do museu ou da galena de arte; Gordon Matta-
Clark perfura o chio da galeria Yvon Lambert (Descen-
ding Steps for Batan, 1977), Robert Barry declara fechada a
galeria onde estd expondo (Closed Gallery, 1969)

Enquanto o local de exposicao constituia um meio em
si para os artistas conceituais, hoje ele se tornou um local de
producdo entre outros. Agora nao ¢ tanto uma questao
de analisar ou criticar esse espago, e sim de situar sua po-
sicao dentro de sistemas de produgao mais amplos, com os
quais ¢ preciso estabelecer e codificar relagoes. Em 1991,
Pierre Joseph enumera uma lista interminavel de agoes 1le-
gals ou perigosas que ocorrem nos centros de arte (desde
“atirar em avides”, como fez Chris Burden, até “fazer gra-
fites”, “destruir o imavel” ou “trabalhar a0s domingos”),
que os convertem num “local de simulagio de hberdades e
de experiéncias virtuais”. Um modelo, um laboraltono, um
espago ladico em todo caso, nunca o simbolo de coisa al-
guma, e menos ainda wma metonimia

[ 0 sociis, ou seja, a totalidade dos canais que distri-
buem e repercutem a informacao, que se torna o verdadei-
ro local de exposicdo para o imaginario dos artistas dessa
geracdo O centro de arte ou a galeria sao casos particula-
res, mas fazem parte de um conjunto mais amplo. a praga
publica Assim, Daniel Pflumm expoe seu trabalho indife-
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rentemente em galerias, clubes e qualsquer outras estrutu-

ras de difusao, desde a camisela até os discos que constam

do catdlogo de seu rétulo Elektro Music Dept Ele tambeém
faz um video sobre um prudl_lt'u muito especifico, sua pro

pria galena em Berlim (New, 1999) Dessa forma, nio se
trata de opor a galeria de arte (local da “arte separada”,
portanto, mau) a um espage publico wdealizado como local
do “bom olhar” sobre a arte, o olhar dos transcuntes, inge-
nuamente fetichizados tal como antes seidealizava o “bom
selvagem” A galeria é um local como os demais, um es

paco imbricado num mecanisimo global, um acampamen-
to de base indispensavel a qualquer expedigao Um clube,
uma escola ou uma rua nao sao fugares methores, sio sim-
plesmente outros lugares para mostrar a arte

Em termos mais gerais, lornou-se dificil considerarmos
o corpo social como uma totahdade organica Noés o perce-
bemos como um conjunto de estruturas destacavels entre si,
a semelhanga dos corpos contemporaneocs que ganham vo-
lume com proteses e podem ser modificados a vontade IPa-
ra os artistas do final do séeulo xx, a sociedade tornou-se um
corpo dividido em lobbies, cotas ou comunidades, e ao mes-
mo tempo um imenso catdlogo de tramas narrativas.

O que se costuma chamar “reahidade” é uma monta-
pem Mas a montagem em que vivemos sera a unica pos-
sivel? A partir do mesmo matenal (o cotidiano), pode-se
criar diferentes versoes da realidade Assim, a arte con-
temporinea apresenta-se como uma mesa de montagem
alternativa que perturba, recrganiza ou insere as formas

soctars em enredos originais O artista desprograma para
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reprogramar, sugerindo que existem outros usos possiveis
das técnicas e ferramentas a nossa disposigio.

Gillian Wearing e Pierre Huyghe realizam um video a
partir de sistemas de cdmeras de vigilancia. Christine Hill
cria uma ageéncia de viagens em Nova York que funciona
como outra agéncia qualguer. Michael Elmgreen & Ingar
Dragset montam uma galeria de arte dentro de um museu
durante a Manifesta 2000, na Eslovénia. Alexander Gyorfi
utiliza as formas do estudio ou do palco, Carsten Holler re-
corre as experiéncias de laboratério. O ponto claro em co-
mum entre todos esses artistas, e muitos outros entre os
mais criativos da atualidade, consiste nessa capacidade de
utilizar as formas sociais existentes.

Todas as estruturas culturais ou sociais, portanto, re-
presentam apenas roupas que devem ser vestidas, objetos
que devem ser testados e experimentados, como fez Alix
Lambert em Wedding Piece, obra que documenta seus cin-
co casamentos seguidos no mesmo dia. Matthieu Laurette
usa como suporte de seu trabalho os pequenos classifica-
dos de jornal, os game shows, as ofertas de marketing, Na-
vin Rawanchaikul trabalha sobre a rede dos taxis como
outros desenham em papel. Fabrice Hybert, ao montar sua
empresa UR, declara que quer “fazer um uso artistico da
economia”, Joseph Grigely expde as mensagens e os peda-
¢cos de papel rabiscados que usa para se comunicar com os
outros devido a sua surdez: ele reprograma uma deficiéncia
fisica como um processo de producdo. Mostrando em suas
exposigoes a realidade concreta de sua comunicacio coti-
diana, Grigely toma como suporte de seu trabalho a esfera
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da intersubjetividade e da forma a seu universo relacional.
“Quvimos a voz” dos que o cercam; quanto ao artista, poe
legendas nas conversas. Ele reorganiza palavras humanas,
fragmentos de discursos, tragos escritos das conversas, nu-
ma espécie de sampleamento de proximidade, de ecologia
doméstica. A nota por escrito é uma forma social a qual
ndo se da muita atencao, geralmente destinada a um uso
profissional ou doméstico secunddrio. No trabalho de Gri-
gely, ela perde seu estatuto subalterno e adquire a dimen-

sa0 existencial de um instrumento de comunicagdo vital:

incluida em suas composi¢oes, ela participa de uma polifo-
nia nascida de um desvio.

Dessa maneira, os objetos sociais, desde as roupas ate
as instituigoes, passando pelas estruturas mais banais, nao
ficam inertes. Introduzindo-se no universo funcional, a ar-

te revive esses objetos ou revela sua inanidade.
Philippe Parreno &...

A originalidade do grupo General Idea, desde o inicio
dos anos 1970, consiste em trabalhar em fungao da forma-
tacdo social: a empresa, a televisao, as revistas, a publicida-

de, a ficcido. Diz Philippe Parreno:

A meu ver, eles foram 0s primeiros a pensar a exposi-
¢do, ndo mais em termos de formas ou objetos, e sim
como formato. Formatos de representacio, de leitura
do mundo. A pergunta que se coloca em meu trabatho
poderia ser a seguinte: quais sao as ferramentas que

permitem compreender o mundo?
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O trabalho de Parreno parte do principio de que a rea-
lidade é estruturada como uma linguagem, e de que a ar-
te permite articular essa linguagem. Ele também mostra
que toda critica social esta fadada ao fracasso, caso o ar-
tista se contente em sobrepor sua lingua a lingua falada
pela autoridade. Denunciar, fazer a “critica” do mundo?
Nao se denuncia nada de fora; primeiro é preciso assumir,
ou pelo menos envergar, a forma daquilo que se quer cri-
ticar. A imitagde pode ser subversiva, muito mais do que
certos discursos de oposicao frontal que apenas encenam
gestos de subversdo. B exatamente esse desafio as atitu-
des criticas estabelecidas na arte contemporinea que leva
Parreno a adotar uma postura compardvel a psicanalise la-
caniana. E o inconsciente, dizia Jacques Lacan, que inter
preta os sintomas e o fato muito melhor do que o analista.
Louis Althusser, de seu ponto de vista marxista, dizia al-
go parecido: a verdadeira critica é uma critica do real exis-
tente pelo proprio real existente, Interpretar o mundo ndo
basta, ¢ preciso transformd-lo. E essa operagio que tenta
Philippe Parreno a partir do campo das imagens, conside-
rando que elas desempenham na realidade o mesmo pa-
pel que os sintomas desempenham no inconsciente de um
individuo. A pergunta posta por uma andlise freudiana ¢
a seguinte: como se organiza o desfile dos acontecimen-
tos numa vida? Qual € a ordem em que se repetem? Parre-
no interroga o real de maneira semelhante, através de um
trabalho de legendagem das formas sociais e da explora-
cao sistematica dos lagos que unem os individuos, os gru-

POs e as imagens.
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Nio por acaso ele incorporou a dimensao da colabo-
ragdo como um dos eixos principais de seu trabalho: o in-
consciente, segundo Lacan, ndo ¢é individual nem coletivo,
ele existe apenas no entre-dois, no encontro, que € o come-
co de todas as narrativas. Constréi-se um sujeito “Parreno
&” (& Joseph, & Cattelan, & Gillick, & Hoéller, & Huyghe,
para lembrar algumas dessas colaborages) ao longo de ex-
posiches que muitas vezes se apresentam como modelos
relacionais em que se negociam co-presencas entre dife-
rentes protagonistas por meio da construcao de um enre-
do, de uma narrativa.

Assim, no trabalho de Philippe Parreno, geralmente
é o comentario que produz formas, e ndo o inverso: des-
monta-se um enredo para reconstruir novos enredos, pois
a interpretagio do mundo ¢ um sintoma entre outros. Em
seu video Ou (1997), uma cena aparentemente banal (uma
moca tirando sua camiseta Walt Disney) vai em busca das
condicdes de seu surgimento. Assim desfilam na tela, num
longo rewind, os livros, tilmes e discusstes que resulta-
ram na produgdo de uma imagem que dura apenas trin-
ta segundos. Aqui— como Nno processo psicanalitico ou nas
discussdes infindaveis do Talmude — € o comentario que
produz narrativas. O artista ndo deve transferir a ninguém
o cuidado de legendar suas imagens, pois as legendas tam-
bém sdo imagens, e assim ao infinito.

Uma das primeiras obras de Parreno, No More Realtty
(1991), j4 colocava essa problemadtica, ao ligar a nogao de
enredo e a nocio de manifestagio. Era uma seqiiencia ir-

real que mostrava uma m anifestacao composta de criangas
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com bandeirelas e cartazes, repetindo o sfogan “No mo-
re reality” [“chega de realidade”]. A questio era: com qual
palavra de ordem, com qual legenda deshlam hoje as ima-
gens? A manifestacao tem como finalidade produzir uma
imagem coletiva que esboga cenarios politicos para o futu-
ro. A instalagao Speech Bubbles (1997), composta por uma
nuvem de baldes cheios de gas hého imitando aqueles ba-
[Gezinhos de historias em quadrinhos, aparece como um
conjunto de “instrumentos de manifestagao que permitem
a cada um escrever seus proprios slogans e se smgularizar
dentro do grupo e, portanto, dentro da imagem que serd
sua representacac”™ Aqui, Philippe Parreno epera no in-
tersticio que separa imagem e legenda, trabalho e produto,
produgao e consumo. Seus trabalhos, reportagens sobre a
liberdade individual, tendem a abolir o espago que separa
a producdo dos objetos ¢ 0s seres humanos, o trabalho e o
lazer. Com Werktische/Létablr (1995), Parreno desloca a for-
ma da linha de montagem para os hobbies praticados aos
domingos, com o projeto No ghost, just a shell (2000), mi-
ciado juntamente com Pierre Huyghe, ele compra os direr-
tos de uma personagem de manga, Ann Lee, ¢ faz com que
ela discorra sobre seu oficio de personagem; num conjunto
de intervencoes reunidas sob o titulo L'Homme public, Par-
reno fornece a Yves Lecoq, famoso imitador francés, tex-
tos que ele declama imitando a voz de celebnidades, desde
Sylvester Stallone até o papa. Esses trés trabalhos operam
segundo as modalidades da ventriloquia e da mascara: ao

1 Entrevista de Phalippe Parreno com Philippe Vergne, em Arlpress, n” 264,
jan 20401
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colocar formas sociais (0 hobby, o noticiano da televisio..),
imagens (uma lembranga de infincia, um personagem de
mangd. ) ou objetos cotidianos na posigdo de revelar suas
origens e seus processos de fabricagdo, Parreno expoe o
inconsciente da produgio humana e o eleva a condigio de

um material de construgio.
Hacking, emprego e tempo livre

As praticas de pos-producao geram obras que ques
tionam o uso das formas do trabalho O que se torna o
emprego, (quando as atividades profissionais sao reprodu
zidas pelos artistas? Wang Du declara “Eu também quero
ser uma midia. Quero ser o jornalista depois do jornalista”.
Ele realiza esculturas a partir de imagens difundiclas pelos
meltos de comunicagao, reenquadrando-as ou reproduzin-
do-as fielmente na escala e nos enquadramentos originais
Sua instalacdo Stratégie en chambre (1999) ¢ uma 1magem
de dimensoes enormes que obriga o visitante a atravessar
varias toneladas de jornais publicados durante o conflito
de Kosovo, massa informe encimada pelas efigies escul-
picas de Bill Clinton e Boris Yeltsin, por algumas outras
figuras em fotos da mmprensa da época ¢ um enxame de
avioes de papel A forca do trabalho de Wang Du denva
de sua capacidade de dar lastro as imagens mais esquivas:
ele quantifica aquilo que quer fugir a materialidade, recu-
pera o volume e o peso dos acontecimentos, colore a mao
as informacgdes gerais. Wang Du ¢ a venda da informagao

em lerldo e por peso. Com sua loja de imagens esculpidas,
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ele inventa um artesanato da comunicagido que reproduz o
trabalho das agéncias de imprensa, lembrando-nos de que
os fatos também sdo objetos que devemos rodear.

Pode-se definir o método de trabalho de Wang Du
cCom a expressao corporale shadowing, que nao ¢ exatamente
uma espionagein empresarial: é copiar, duplicar as estruturas
profissionais, mas também espiona-las, segui-fas.

Daniel Pflumm, quando trabalha a partir dos logos de
erandes marcas como AT&T, também exerce o mesmo ofi-
cio de um escritdrio de comunicacao. kEle “aliena e desfi-
eura” essas siglas, “liberando suas formas” em filmes de
animacao, cujas trilhas sonoras ele faz. Seu trabalho apro-
xima-se também ao de um escritdrio de design, quando ex-
poe, em caixas luminosas abstratas que evocam a historia
do modernismo pictdrico, as formas ainda identificaveis de
uma marca de agua mineral ou de produtos alimentares.
Pflumm explica: “Tudo na publicidade, desde o planeja-
mento até a execugdo, passando por todos os intermedia-
rios imaginaveis, ¢ uma solugao conciliatoria e um conjunto
absolutamente incompreensivel de etapas de trabalho™.

Sem esquecer 0 que ele chama’de “o verdadeiro mal™ o
cliente, que torna a publicidade uma atividade subordinada
¢ alienada, que nao permite qualquer inovagao. Ao “dupli-
car” o trabalho das agéncias de publicidade com seus clipes
piratas e suas insignias abstratas, Pflumm produz objetos
que parecem apliques num espaco flutuante derivado da

2 ”.J-jwrjﬂhjr:g in advertising, from planning to production via all the con-
ceivable middlemen, is a compromise and an absolutely incomprehensible com-

plex of working steps.” (Entrevista de Daniel Pflumm, Wolf-Glnther Thiel, Flash
art 0 HM, nov-dez. 1998 )
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arte, do design e do marketing publicitario. Sua produgao
inscreve-se no mundo do trabalho, duplicando seu sistema,
mas sem se subordinar a seus resultados nem depender de
seus métodos, O artista como funcionario-fantasma...

Swetlana Heger & Plamen Dejanov tinham resolvi-
do dedicar suas exposi¢des, durante um ano, a uma rela-
cdo contratual com a BMW: venderam, entao, sua forga de
trabalho, mas também seu potencial de visibilidade (as ex-
posicdes as quais foram convidados), assim criando um
suporte “pirata” para a industria de automoveis. Folhetos,
cartazes, brochuras, novos veiculos e acessorios: Heger &
Dejanov usaram, segundo o contexto das exposicies, to-
do o conjunto de objetos e representagdes produzidas pe-
la firma alemad. Suas respectivas paginas nos catalogos de
exposigoes coletivas também foram ocupadas por propa-
gandas para a BMW.

Um artista pode entregar deliberadamente sua obra
a uma marca? Maurizio Cattelan tinha se contentado com
um papel de intermediario, durante o Aperto da Bienal de
Veneza, quando alugou seu espago de exposigao a uma
marca de cosméticos. Essa pega se chamava “Irabalhar e
chato” {Lavorare ¢ un brutto mestiere, 1993). Heger & De-
janov, em sua primeira exposicao em Viena, fizeram exa-
tamente a mesma coisa ao fechar a galeria durante todo o
periodo da exposigio, permitindo que o pessoal saisse de
férias. O assunto de seus trabalhos é o préprio trabalho:
como o lazer de uns produz o emprego de outros, como
o trabalho pode ser financiado por outros meios alem do

capitalismo cldssico. Com o prajeto BMW, eles mostraram
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como o proprio trabalho pode ser remixado, sobrepondo
a 1magem coficial das marcas outras 1magens, suspeitas,
poréem aparentemente hivres de qualquer imperativo co-
mercial Em ambos os casos, o mundo do trabalho, cujas
figuras sao reorganizadas por Heger & Dejanov, ¢ objeto
de uma pos-produgio.

Mas as relagoes que Heger & Dejanov estabeleceram
coma BMW adotam a forma de um contrato, de uma alianga.,
A pratica de Daniel PHlumm, totalmente selvagem, situa-se
a margem dos circuitos profissionans, fora de qualquer re-
lacao entre chiente e tornecedor O trabalho de PHlumm so-
bre as marcas define um mundo onde o emprego nao seria
distnbuido segundo a lel da troca ¢ regido por contratos
que ligassem diferentes entidades econdmicas, mas ficarta
entregue ao livre-arbitrio de cada um, num potlach perma-
nente que ndo admite nenhum dom em troca O trabalho
assim redefinido apaga as fronterras que o separam do la
zer, pots executar uma tarefa que ninguem lhe pede aparece
como a prépria definigao do tempo lvre. As vezes, esses i
mites sdo transpostos pelas proprias empresas, como notou
Liam Gulhck a respeito da Sony- “Estamos diante de uma
separagao entre a ordem profissional ¢ a ordem domésti-
ca, que for mterramente crniada pelas empresas de eletronica
. ] Os gravadores, por exemplo, nos anos 1940 s6 existiam
no campo profissional, e as pessoas ndo entendiam bem
para 0 qué aquilo poderia servir na vida didra. Sony apa-
gou a fronteira entre o profissional e o doméstico™

3 “Les pens etaent ols ausst betes avant a tele?”, entrevista de Liam Gillhek
a o Troney, em Documents sur Dard, 0 11, 1975
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Em 1979, Rank Xerox imagina transpor o universo do
escritorio para a interface grafica do computador, o que ge
ra 0s “lcones”, a “lixetra”, os “documentos” e a “area de tra-
balho”; cinco anos depaots, Steve Jobs, fundador da Apple,
retoma esse sistema de apresentacao no Macintosh. A par:
tir dai, o tratamento do texto serd regido pelo protocolo for-
mal do setor terciario, e o imaginario do PC sera moldado e
colonizado pelo mundo do trabalho. Hoje, a generalizagao
do home studio leva a economia artistica a um movimento
mverso: 0 mundo profissional ingressa no mundo domes
tico, pois a divisao entre lazer e trabalho constitur um obs-
taculo a hgura do empregado exigida pela empresa, a de
alguém flexivel e acessivel a qualquer momento.

1994+ Rirkrit Tiravanija organiza um “espacgo de des
canso” — com poltronas, uma mesa de pebolim, uma obra
de Andy Warhol, uma geladeira — para que os artistas da
exposicao “Surfaces de réparation”, em Dyon, possam re-
laxar durante os preparativos do espetaculo. A obra, que
desaparece no mesmo momento em que ¢ aberla ao ptbl-
co, ¢ a 1magem inverbida do tempo de trabalho artistico

Em Pierre Huyghe, a oposicao entre a diversao e a ar-
te resolve-se na atividade Em vez de se definir pelo tra-
balho (Yo que voceé faz na vida?”), o individuo abordado
em suas exposicoes constitui-se pela forma como usa seu
tempo ("o que voce faz da vida?”). Ellipse (1999) apresenta
o ator alemao Bruno Ganz, que vem fazer um engate en-
tre duas cenas de O amigo americano, de Wim Wenders, fil-
macdo mais de vinte anos antes. Ganz deve simplesmente
percorrer um trajeto apenas sugerido no filme de Wenders:
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em outras palavras, preencher uma elipse Mas quando o
ator esta trabalhando, e quando esta de férias? Se estava
empregado como ator em O anuge americano, terd parado
de trabalhar quando, 21 anos depois, faz um engate entre
duas cenas do filme de Wim Wenders? Sera que, afinal, a
elipse nao ¢ uma imagem do lazer como mero negativo do
trabalho? Quando o tempo hivre significa “tempo vazio”
ou tempo do consumo organizado, nao serd uma simples
passagem entre duas sequénclas, um vazio?

Posters (1994) consiste numa série de fotos coloridas
que mostram um indrviduo tampando um buraco na cal-
¢ada e regando plantas numa praca pablica. Mas exis:
te hoje um espaco realmente publico? Esses atos 1solados,
fragets, dizem respeito a nog¢ao de responsabilidade: se ha
um buraco na calgada, por que ha de ser um funcionario
da prefeitura a tampé-lo, ¢ nao vocé ou eu? Pretendemos
partilhar um espag¢o comum, mas na realidade ele ¢ ger-
do por empresas privadas: estamos excluidos desse enredo,
somos vilimas dessa legendagem errada, mentirosa, que
desfila sob as imagens da comunidade polibica.

As imagens de Danel Prlumm sao produtos de uma
microutopia semelhante, na qual a oferta e a demanda se-
ram afetadas pelas iniciativas individuais, um mundo on-
de o tempo livre geraria o trabalho e vice-versa Um mundo
onde o trabalho se junta ao hackmg informatico. Sabemos
que certos hackers entram nos discos rigidos e decodificam
os sistemas de empresas ou institui¢des por uma vontade
de subversdo, mas as vezes também na esperanga de se-
rem remuneraclos para aperfeicoar seus sistemas de defesa
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primeiro demonstram sua capacidade de provocar danos,
e depois oferecem seus servigos para 0 Organismao gue aca-
bou de ser atacado. O tratamento que Pflumm inflige a
imagem publica das multinacionais deriva do mesmo espi-
rito o trabalho nao é mais remunerado por um cliente - ao
contrano da publiadade -, mas ¢ distribuido num circuito
paralelo que oferece recursos financeiros e uma visibilicade
totalmente diferente. Swetlana Heger & Plamen Dejanov
colocam-se como talsos prestadores de servigos para a eco-
nomia real, enguanto Pfllumm faz uma chantagem wvisual
sobre a economia em que opera como parasita Os Jogos
sao tomados como reféns, recolocados em liberdade parcial,
COMO UM freeware que 0s usuanos podem aperfeigoar por
conta propria. Heger & Dejanov vendem um programa in-
festado de virus a empresa da qual divulgam a imagem, ao
passo que Pflumm poe em circulagio imagens e, a0 mesmo
tempo, o piloto, o codige-fonte que permite duphca-las
listética terciaria: retratamento da produgio cultural,
construcao de percursos dentro dos fluxos existentes, pro:
duzir servigos, itineranos, dentro dos protocolos culturais,
Pflumm dedica-se a “encorajar o caos de uma maneira pro
dutiva”. Ele emprega essa expressdo para descrever suas
mtervencdes em video nos clubes techno, mas ela tambem
se aplica ao conjunto de seu trabalho, que se apodera de
dejetos formars, de “restos de codigo” saidos da vida cott-
diana em sua versido midiatica, para construir um univer
s0 formal onde a grade modernista se junta aos flashes da
CNN segundo um plano coerente, o de uma piratana ge-

ral dos SIgNOS
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Pflumm ndo se contenta com a 1déia de pirataria: ele
constrdi montagens de grande riqueza formal Suas obras,
de um sutil construtivismo, sdo trabalhadas na busca de
uma tensao entre a fonte iconogrifica e a forma abstra-
ta A complexidade de suas referéncias (abstracdes histori-
cas, pop arf, iconografia dos panfletos, videoclipes, cultura
empresanal) segue ao lado de um grande dominio téenico:
a qualidade de seus filmes estd mais préoxima da qualida-
de vigente na indastria fonografica do que do nivel médio
dos videos de arte Assim, o trabalho de Daniel Pflumm
representa, por ora, um dos exemplos mais conclusivos do
encontro entre o universao da arte e o unwverso da muasica
techno Sabe-se que a Techno Nation tem o habito, faz tem-
po, de transpor logos famosos para camisetas; sio incon-
tavers as versdes da Coca-Cola ou da Sony recheadas de
mensagens subversivas ou de convites ao uso de maconha.
Vivemos num mundo onde as formas estdo mdiscrimina-
damente disponivers a todas as manipulagdes, para o bem
¢ para 0 mal; onde Sony e Daniel Pflumm se cruzam num
espago saturado de icones ¢ imagens

O mux, tal como é praticado por esses artistas, é uma
atitude, uma postura moral, mais do que uma receita A
pos-produgdo do trabalho permite que o artista escape a
postura mterpretativa. Em vez de se dedicar a comentarios
criticos, deve-se experimentar. E isso também que Gilles
Deleuze pedia a psicandlise: parar de interpretar os sinto-

mas e tentar arranjos que nos convenham.
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COMO HABITAR A CULTURA GLOBAL
(A ESTETICA DEPOIS DO MP3)

A obra de arte como superficie de estocagem

de informacgoes

A arte dos anos 1960, do pop a arte mimimalista e con-
ceitual, corresponde ao apogeu da dupla formada pela pro-
ducdo industrial e pelo consumo de massa. Os materiais
utilizados na escultura minimahsta (aluminio anodizado,
aco, chapa galvanizada, plexiglas, néon) remetem a tecno-
logia industrial e, mais particularmente, a arquitetura das
fabricas e dos depdsitos gigantes. A wconografia do pop, por
sua vez, remete a era do consumo, ao surgimento do su-
permercado e das novas formas de marketing associadas a
ele. a frontalidade visual, a serializagdo, a abundéancia.

A estética contratual e administrativa da arte concel-
tual, de sua parte, marca os inicios do dominio da econo-
mia tercidria E importante notar que a arte conceitual &

contemporanea ao avanco decisivo das pesquisas em in-
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formatica no comeco dos anos 1970: se o computador surge
em 1975, e o Apple Il em 1977, o primeiro microprocessa-
dor data de 1971 Neste mesmo ano, Stanley Brouwn expoe
arquivos de metal contendo as fichas que documentam e
reconstituem seus itinerdrios (40 steps and 1000 steps), e Arl
& Language produzem Index 01, um conjunto de ficharios
que se apresentam na forma de uma escultura mimimalis
ta On Kawara, com seu sistema de registro em arquivos
(seus encontros, suas viagens, suas leituras) 14 definido,
realiza em 1971 One milfion years, dez ficharios que man-
tem uma contabilidade que vai muito além das normas hu-
manas, aproximando-se assim das operagoes descomunais
exigidas aos computadores

HEssas obras introduzem na pratica artistica a estoca-
gem de dados, a aridez da classificagio em fichas, a propria
nogdo de “arquive” a arte concettual utiliza o protocolo in-
formatico ainda em gestagdo, pois os produtos em ques-
tao sO surgirao realmente em publico na decada seguinte
Desde o final dos anos 1960, a empresa IBM é a precur-
sora no dominio da imaterializacdo: controlando na época
70% do mercado de u:!nn'*lputahm‘-:‘?ﬁ, a International Busi-
ness Machine passa a se chamar IBM World Trade Corpo-
ration, e desenvolve a primeira estratégia deliberadamente
multmacional, adaptada a civilizagao global que se aproxi-
ma Empresa fugidia, seu aparato produtivo é literalmente
1localizavel, como uma obra coneeitual cuja aparéncia fisi-
ca nao importa muito, e que pode se materializar em qual-

quer lugar. Uma obra de Lawrence Weiner, que pode ser
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realizada ou nao, e por qualquer um, ndo reproduz © modo
de produgio de uma garrafa de Coca-Cola? A Unica coisa
que tmporta ¢ a férmula, ¢ ndo o local onde ela se matenia-
liza nem a identidade do executante.,

Quanto a figura do saber anunciada pela 1BM, ela se
encarna na Black Box (1963-1965) de Tony Smith um blo-
co opaco destinaclo a tratar um real social transformado
em bits, passando entre mpitts e oufputs Em seu manual de
apresentacio, especifica-se que a IBM 3750, o Big Brother
de silicio, permite que a empresa centralize, “para os esta-
belecimentos numa mesma regiao, todas as informacgoes
mdicando quem entrou ou saiu, em qual edificio da em-

presa, por qual porta e a que horas...”
O autor, essa entidade juridica

Um shareware ndo tem autor, ¢ s1m nome proprio As
praticas musicals derivadas do sampleamento também
contribuiram para destruir a higura do autor na prifica,
além de promover sua desconstrugio tedrica (@ “morte do
autor”, dissecada por Roland Barthes e Michel Foucault)

Diz Douglas Gordon-

Sou muito cético quanto a nogao de autor, e fico con
tente em estar em segundo plano num projeto como
24 Hour Psycho Hitchcock ¢ a figura dominante Da
mesma forma, em Feature Filin, divido a responsabili

dade com o regente de orquestra James Conlon ¢ com
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o musico Bernard Herrmann. [...] Apropriando-nos de
trechos de filmes e musica, poderfamos dizer que,
de fato, criamos ready-mades temporais a partir ndo de
objetos cotidianos, e sim de objetos que fazem parte

de nossa cultura.

O universo da musica banalizou a explosédo do proto-
colo da assinatura do autor, sobretudo com os white abels,
esses maxis de 45 rotagbes tipicos da cultura 1], com tira-
gem limitada e em envelope andnimo, escapando, assim,
ao controle da inddastria. O musico-programador, ao mu-
dar de nome a cada projeto, realiza o ideal do intelectual
coletivo, e a maioria dos DJs possui varios nomes de au-
tor. Mais do que uma pessoa fisica, um nome agora desig-
na um modo de aparecimento ou de produgdo, uma linha,
uma ficcdo. F a mesma ldgica das multinacionais que apre-
sentam linhas de produtos como se fossem de empresas
autémomas: conforme a natureza de seus projetos, um mu
sico como Roni Size vai se chamar Breakveat Era ou Re-
prazent, assim como a Coca-Eola ou a Vivendi Universal
posstiem uma dizia de marcas diferentes, e o ptblico nem
descontia que tém a mesma origem.

A arte dos anos 1980 criticava as nog¢oes de autor ou
de assinatura, mas sem as abolir. Se comprar € uma arte,
a assinatura do artista-corretor que se encarrega das ven-
das mantém todo o seu valor; inclusive é a garantia de uma

transacao lucrativa e bem-feita. A apresentagao dos produ-
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tos de consumo organiza-se em figuras de estilo, ¢ 0s as-

piradores de Jeff Koons distinguem-se ac primeiro olhar

das prateleiras de Haim Steinbach, tal como duas lojas que
vendem os mesmos produtos se distinguem por seus mo-
dos especificos de disposicao dos artigos.

Entre os artistas que questionaram diretamente a no-
cao de assinatura, estao Mike Bidlo, Elaine Sturtevant e
Sherrie Levine, todos com trabalhos que se baseiam na
reprodugao de obras do passado, apesar de serem desen-
volvidos com estratégias muito diversas. Bidlo, ao expor a
cOpia idéntica de um quadro de Warhol, da o titulo Not Du-
champ (Bicycle Wheel, 1913). Quando Sturtevant expoe a
copia de uma tela de Warhol, ela mantém o titulo original:
Duchamp, coin de chasteté, 1967, Ja Levine suprime o titu:
lo para mencionar uma defasagem temporal: Unfitled (After
Marcel Duchamp). Para esses trés artistas, nao se trata de
usar essas obras, mas de expd-las novamente, dispo-las
segundo principios pessoais, cada qual criando “uma no-

va idéia” para os objetos reproduzidos, segundo o principio

duchampiano do ready-made reciproco. Mike Bidlo monta

um museu ideal, Elaine Sturtevant elabora uma narrativa
reproduzindo obras que apresentam momentos de ruptura
na Historia, ao passo que o trabalho de copista de Sherrie
Levine, inspirada nos trabalhos de Roland Barthes, atirma
que a cultura é um palimpsesto infinito. Ao considerar ca-

da livro “feito de escritas multiplas, saidas de varias cultu-
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ras e entretecidas no didlogo, na parodia, na contestagao™,
Barthes confere ao escritor um estatuto de roteirista, de
operador mtertextual. o lugar tnico para onde converge
essa multiplicidade de fontes ¢ o cérebro do lettor-pos-pro-
dutor No comeco do século xx, Paul Valéry pensava que
era possivel escrever “uma historia do espirito enquanto
produz ou consome a literatura |...| sem que se pronuncic
0 nome de um unico escritor” Visto que as pessoas escre-
vem lendo, e produzem obras de arte enquanto observa-
doras, o receptor torna-se a figura central da cultura — em
detrimento do culto ao autor.

Desde os anos 1960, a nocio de “obra aberta” (Um-
berto Eco) opbe-se ao esquema classico de comunicagao
que supoe um emissor ¢ um receptor passivo. lodavia, se a
“obra aberta”, interativa ou parficipatioa, como, por exem-
plo, um happening de Allan Kaprow, atribui uma certa am-
phitude ao receptor, ela The permite tdo-somente reagir ao
impulso inicial dado pelo emissor participar é completar
0 esquema proposto Em outros termos, a “participacao do
espectador” consiste em rubricar o contrato estético que
0 artista se reserva o direito de assinar. E por isso que a
obra aberta, para Pierre Lévy, “ainda continua presa no pa-
radigma hermenéutico”, visto que o receptor é convidado
apenas a “preencher os brancos, a escolher entre os senti-
dos possivels” Lévy opoe essa concepedo soff da interativi-
dade as imensas possibilidades ofertadas pelo ciberespago:

1 Roland Barthes, Le brigssement de la langue, Paris, Le Sewl, 1984, p 66

(O ramor da Iingua trad. M Laranpera, 5ao Faulo, Brasihiense, 1988, Martins Fon
tes Editora, 2004 |
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“o ambiente tecnocultural emergente du.*;pn:rta o desenvol-
vimento de novas especies de arte, 1gnorando a separagao

entre emissao e recepgao, composigao e mterpretagao™.
Ecletismo e poés-produgao

Com seu sistema museologico e seus aparelhos hislo
ricos, bem como com sua necessidade de novos produtos
e novos “ambientes”, o mundo cadental acabou por reco-
nhecer como uma cultura em si certas tradicdes que até
entdo se considerava fadadas a desaparecer ne movimen-
to do modernmismo industrial, acabou por aceitar como ar-
te aquilo que era visto apenas como folclore ou selvagena.
Lembremos que, para um cidadao do comego deste s¢cu-
lo, @ histdria da escultura as vezes saltava da Antigtidade
grega para o Renascimento e se restringia a nomes eurog-

peus. Hoje, a cultura global ¢ uma gigantesca anamnese,

uma enorme miscigenacao, cujos principos de seleg¢do sdo
muito dificeis de identificar. Como evitar que essa visao te-
lescopica de culturas e estilos resulte num ecletismo kitsch,
num alexandrinismo cool que exclur qualquer julgamento
critico? Geralmente, quahifica-se de eclético um gosto 1n-
seguro ou sem critérios, um procedimento itelectual sem
coluna vertebral, um conjunto de escolhas que ndo se fun-

da em nenhuma visdo coerente. A linguagem comum, ao

2 Perre Levy, Llntelligence collechive Pour wne anthrepologe dit cyberespace,
La Decouverie/Poche, 1997 [A wmteligfncia colehioa por wmn anbropologia de ciberes-
paco, trad - Lwis Paulo Rouanet, Sao Paulp, Loyola, 19948 |
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considerar pejorativo o termo “eclético”, na verdade ratih-
ca a idéia de que ¢ preciso focar o interesse num certo Lpo
de arte, de hiteratura ou de musica, do contrario as coisas se
perderiam no kifsch, por nao conseguir afirmar uma iden
tidade pessoal suficientemente forte — ou, quando menos,
reconhecivel. Esse cardter vergonhoso do ecletismo ¢ inse:
paravel da idéa de que o individuo equivale socialmente a
suas escolhas culturais: supde-se que eu sou o que leio, o
que ougo, o que olho, Cada um de nos ¢ identificado com
sua estratégia pessoal de consumo de signos; o kifsch re-
presenta um gosto de fora, uma espécie de opimdo difu
sa e impessoal que substitui a escolha individual Assim,
nOssO universo social, em que o pior defeito consistina em
nao ser situdvel em termos das normas culturais, leva-nos
a nossa prapna reificacao. Segundo essa visdo da cultura,
o que cada um pode fazer com o ¢ue consome nao tem 1m-
portancia alguma; ora, um artista pode muito bem usar um
folhetim americano lastimave! para desenvolver um proje-
to interessantissimo Infelizmente, ¢ o inverso que ocorre
com maior frequéncia

O discurso antieclético tornou-se, portanto, um dis-
curso de adesdo, o desejo de uma cultura marcada com
balizas bem claras, que deixam todas as suas produgoes
bem organizadas, claramente identificiveis sob tal ou qual
rotulo, sinal de ligacde com uma visao estereotipada da
cultura. Ele esta vinculado a consbituigao do discurso mo-
dernista, tal como é apresenlmin |1l.‘I{}H textos teodricos de

Clement Greenberg, para quem a histona da arte constitui
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uma narrativa linear, teleologica, dentro da qual cada obra
do passado se define por sua relagdo com as obras prece-
dentes e subsequentes. Segundo Greenberg, a historia da
arte moderna consiste numa “purificagao” progressiva da
pmtura e da escultura. Piet Mondrian explicaria, assim,
que o neoplasticismo era a consequéncia ogica — e a su-
pressao — de toda a arte anterior Hssa teoria, que considera
a historia da arte como uma duplicagio da pesquisa cienti-
fica, traz como efeito secundario a exclusio dos paises néio
ocidentais, considerados “niao historicos”, [ essa obsessio
pelo “novo”, criada por essa visdo da arte historicista e cen:
trada no Qcidente, que serda o objeto de zombaria de um
dos grandes protagonistas do movimento Fluxus, George
Brecht, ao exphcar que ¢ muito mais dificil ser o none a fa-
zer alguma corsa do que ser o primeiro, pois agora € uma
questio de aprender a olhar bem.

im Greenberg e na maioria das historias da arte oci-
dental, a cultura estd ligada aquela monomania que consi-
dera o ecletismo (ou seja, qualgquer tentabiva de sair dessa
narrativa purista) um pecaco capital. A Histona deve ter
um sentido. B esse sentido deve se organizar numa narra-
Liva linear.

Em Flistorisation ou itention. le refour d'un vieux débat
| Historicizacdo ou intengido: o retorno de um velho debate], tex-
to publicado em 1987, Yve-Alain Bois faz uma andlise cri:
tica da versao pos-moderna do ecletismo, tal como ele se
manifesta nas obras das neo-expressionistas européias ou

entre pintores como Juhan Schnabel e David Salle. “Liber-
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tados da historia, podemos recorrer a ela como a uma es-
pécie de entretenimento, trata-la como um espago de pura
irresponsabilidade: a partir de agora, tudo tem para nos a
mesma significacio, o mesmo valor™.

No comec¢o dos anos 1980, a transvanguarca defen-
dia uma légica do bricabraque, ao aplamnar os valores cul-
turais numa espéae de estilo internacional que misturava
Chirico e Beuys, Pollock e Alberto Savinio, numa total indi
ferenca pelo contetdo de seus trabalhos e por suas respec
tivas posicoes historicas. Nessa época, Achille Bonito Olhiva
defendeu esses artistas em nome de uma “ideologia cini-
ca do trawdor”, segundo a qual o artista seria um “nomade”
circulando a vontade entre todas as épocas e estilos, como
um vagabundo revirando os depdsitos publicos de lixo pa-
ra pegar alguma coisa qualquer. i exatamente este o pro-
blema. sob o pincel de um Julian Schnabel ou de um Enzo
Cucchi, a histdria da arte aparece como uma gigantesca lata
de hxe de formas ocas, amputadas de qualquer significagao
propria em favor de um culto ao artista - demiurgo-recu-
peracdor sob a figura tutelar de Picasso Nesse vasto em-

.
preencdimento de rexficagao das formas, a metamorfose dos
deuses assemelha-se a transformacao do museu imagina-
rio em papel de parede. Uma tal arte da citagao, pratica-
da pelos neofauvistas, reconduz a Historia a um valor de

mercadoria. Estamos muito proximos daquela “igualdade

3 Yve-Alain Bos, “Histonisahion ou mbention e relour dun vieus debat”,
Calrrers du MNAM, Pans n 22, dezembro 1987 [“Hislovizagiho ountencio o re
Fowno de um velho debate”, Remsta Gidven, Ko de lanewro, n 6]
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de tudo, entre o bem e 0 mal, o belo e o feio, o insignifican-
te e o caracteristico”, que Flaubert usou como tema de seu
tltimo romance, e cujo advento despertava tanto receio em
seus Seenartos pour Bowoard et Pécuchet

Jean-Francors Lyotard ndo suportava que confundis-
sem a condigdo pos-moderna, tal como ele havia teorizado,

com a arte pretensamente |‘:{’15—ml}durl115tn dos anos 1980):

Misturar numa mesma superficie 0s molivos neo ou
hipee-realistas ¢ os molivos abstratos, lincos ou concer:
luats o dizer que tudo se equivale porque tudo é bom
para consumir [ | O que ¢ sohatado pelo eclebsmo
S0 0s habitos do lettor de revistas, as necessidades do
consumidor das imagens industniais padronizadas, ¢ o

espinto do chente dos supermercados

Segundo Yve-Alam Bois, apenas a historicizagio das
formas pode nos preservar do cimsmo ¢ do nmivelamento
por baixo Para Lyotard, o ecletismo desvia os artistas da
questdao do “inapresentavel”, que ele considerava funda-
mental por ser a garantia de uma “lensio entre o ato de
pintar e a esséncia da pintura” se os arbistas se entregam
ao “ecletismo do consumo”, estio servindo aos mmteresses
do “mundo tecnocientifico e pos-industrial” e faltando a

seu dever cribtico

4 Jean-Frangois Lyvotard, Lo postrodderne expligee auce enfanls, Parns, Galilee,
Poche Biblo, 1982, p 108 [ pes-moderno exphicado ds crammgas, rad Teresn Coe
lho, 2 ed Liskoa, Dom Quixote, 1993 |
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Mas a Gnica conlraposigao a esse ecletisino, esse
ecletismo banalizador ¢ consumidor que prega uma in-
cdiferenca cinica em relagao a Historia e anula as implica-
coes politicas das obras, serd apenas a visdo darwinista de
Greenberg ou uma visae puramente historicizante da ar-
te? A chave do dilema encontra-se na instauragiao de pro-
cessos e praticas que nos permite passar de uma cultura
do consumo para uma cultura da atrvidade, da passivida-
de chante do estoque disponivel de signos para praticas de
responsabilizagio. Cada individuo, e ainda mais cada ar
fista, visto que circula enlre os signos, deve se considerar
responsavel pelas formas e por seu funcionamento social
o surgmmento de um “consumo cidaddo” atraveés da cons-
cientizacao coletiva a respetto das condicoes desumanas de
trabalho na producao de ténis esportivos ou dos desgas-
tes ecolGgicos provocados por tal ou tal atividade indus-
trial faz parte dessa responsabilizacio. O boicote, o desvio,
a pirataria pertencem a essa cultura da atividade Quando
Allen Ruppersberg copia numa serie de telas O retrato de
Dorwan Gray, de Oscar Wilde (1974), ele adota um texto hite-

e cante de todos: ele

rano ¢ se considera n:_-Hp-::-{*n:;aiwl por e
reescreve. Quando Louise Lawler expoe um quadro vul-
gar de um cavalo pintado por Henry Stullman e que [he toi
emprestado pela New York Racmye Assocation, colocando-o
no meio de um feixe de spofs luninosos, ela afirma peran-
te tedos que o revivalismo da pintura que atinge seu auge
naquela época (1978) € uma convengao artificial inspirada

por interesses mercantis
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Reescrever a modermidade ¢ a tarefa historica desse
comego do século xxi nao partir novamente do zero nem
se sentir sobrecarregado pelo acamulo da Historia, mas in
ventariar e selecionar, utilizar e recarregar

Vamos dar um salto no tempo, até 2001: as colagens do
arbista dinamarqués Jakob Kolding reescrevem os trabalhos
de El Lissitski ou de John Hearfield a partir da realidade
social contempordnea Em seus videos ou fotos, Hatimah
Tugear mescla os anincios americanos dos anos 1950 com
cenas da vida cotidiana africana, ¢ Gunmilla Khingberg reor
ganiza os logos dos supermercados succos em mandalas
enigmaticas. Nils Norman e Sean Snyder montam catalo
gos de signos urbanos ¢ reescrevem a modernidade a par-
tir de sua vulgarizacdao na hinguagem arquitetonica. Hssas
praticas, cada qual & sua maneira, afirmam a importancia
de manter uma atbividade diante da producao geral. Todos
esses elementos 540 ubilizavers Nenhuma imagem piiblica
deve passar impune, em hipotese alguma. um logo perten-
ce a0 espago publico, pors esta nas ruas e consta nos obje-
tos que utibzamos. Hsta em curso uma guerra juridica que
coloca os artistas na hinha de frente. nenhum signo deve fi-
car inerte, nenhuma imagem deve se manter intocavel A
arle representa um contrapoder. Nao que a tarefa dos ar-
tistas seja denunciar, militar ou rewvindicar: toda arte € en-
gajada, qualquer que seja sua natureza ou finahdade. Hoje
existe um embate entre as representagdes que envolve a
arte e a imagem oficial da realidade, ditundida pelo dis-
curso pubhaitario, transmitida pelos metos de comunica-

¢ao, orgamizada por uma ideologia uitralight do consumo e
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da concorréncia social Em nossa vida cotidiana, convive
mos com ficgdes, representagies ¢ formas que alimentam
um imagmario coletivo cujos conteddos sio ditados pelo
pader A arte apresenta-nos contra-imagens. Diante dessa
abstracao economica que desrealiza a vida cotidiana, arma
abseluta do poder tecnomercantil, os artistas reattvam as
formas, habitando-as, pirateando as propriedades privadas
e 08 copyrights, as marcas e os produtos, as formas muselfi-
cadas e as assinaturas de autor

Se essas “recargas” de formas, essas selegoces e relo-
madas hoje representam uma questao importante, ¢ por-
que elas convidam a considerar a cultura mundial como
uma caixa de ferramentas, como um espaco narrativo
aberto, e ndo como um relato univoco e uma gama de pro-
dutos acabacdos.

im vez de se ajoelhar diante das obras do passado,
usd-las.

Como Tiravania inscrevendo seu trabalho numa ar-
quitetura de Philip Johnson, como Pierre Huyghe refil-
mando Pasolini, pensar que as obras propoem enredos e
que a arte ¢ uma forma {!n uso do mundo, uma negociagao
mfmita entre pontos de vista, Cabe a nos, espectadores, re-
velar essas relacdes Cabe a nos julgar as obras de arte em
fungio das relagdes que elas criam dentro do contexto es-
pecifico em que se debatem, Pois a arte - e afinal nde vejo
outra definigio que englobe todas as demais — & uma abivi-
dade que consiste em produzir relagdes com o mundo, em
materializar de uma ou outra forma suas relacbes com o

tempo e o espago,



