Arte e modernidade - entre fins e recomecos
Roberto Conduru
Arte multipla, modernidade turbulenta

De meados do século XIX ao presente, periodo compreendido pelo curso “Artes Visuais:
Cultura e Criagao”, muitas foram as transformagdes no que se convencionou designar por
obra de arte. Existe um principio capaz de dar sentido a um conjunto diversificado de
realizacoes que redne, por exemplo, os filmes de Louis e Auguste Lumiere, as colagens de
Pablo Picasso, os readymades de Marcel Duchamp, os espagos e méveis de Gerrit Rietveld,
o sistema de pictogramas de Otl Aicher, as fotomontagens de David Hockney, os costumes

de Issey Miyake, os videos de Bill Viola?

Apesar dessa grande variedade, é possivel ver algumas questdes que perpassam a continua
mudangca da arte no contexto da modernidade. Para tanto, além de refletir sobre o campo
da arte por intermédio das obras artisticas, é preciso pensi-lo tendo em vistas as profundas
transformagoes ocorridas nas estruturas sociais, nos sistemas de produ¢io do ambiente, nas
maneiras de refletir e viver.!

Em paralelo com o moderno redefinir das instincias socioculturais, a arte vem tentando
se ressituar, procurando liberar-se da obrigatoriedade de instituir e representar os poderes
politico, religioso e econdmico, almejando uma autonomia coordenada com as demais
préticas humanas de agir e pensar. Nos termos relativos a industria, um dos vetores do
periodo, seria possivel falar em novos modos de producio, distribui¢io e consumo da
arte. Socialmente, em novos objetivos, fungées, agentes, publicos, lugares, jogos artisticos,
implicando outros conceitos, mais coerentes com a mentalidade da época. Nova arte que
vem de par com a crise das tradigdes artisticas e da prépria idéia de tradigao, que se delineou
em permanente tensao com os turbulentos processos sociais da modernidade.

Da obra de arte: meios, modos, tipos, estatuto

Um dos tragos caracteristicos da modernidade ¢ a troca do modo artesanal de fabricar o
ambiente da vida humana pela tecnologia industrial. Passagem do artesanato a industria que
implicou mudangas ndo sé no fazer artistico, nos modos de representar e no surgimento de
outros tipos de obra, como também, sobretudo, na redefini¢ao do estatuto da arte.

Nio mais limitada a conformar o aparato do poder, a arte teve que procurar outros fins,
processos, modalidades, tipos, configurages. Os meios artisticos existentes até o inicio do
século XIX — desenho, pintura, escultura, gravura, arquitetura, paisagismo — renovaram-se
tanto em virtude do desdobramento de questoes préprias — colagem, assemblage, abstragio,
monocromo — quanto em resposta ao surgimento de novos meios artisticos: fotografia,
cinema, readymade, performance, video, instalagio, intervengao institucional, rede
eletronica. A principio, parece que os meios da arte se expandem em processo aparentemente
sem fim.> Contudo, segundo Rosalind Krauss ?, mais do que ampliar o campo da arte ou
substituir os meios artisticos tradicionais por outros deflagrou-se uma condicio segundo
a qual a arte ndo estd mais vinculada a meios especificamente artisticos, nio se definindo,
portanto, a partir da especificidade de seus meios.

! Para uma introdugio sintética sobre as relagoes entre a arte ¢ o sistema cultural na modernidade, ver Argan (1988).

% Sobre a redefini¢io e a crise dos meios artisticos, ver o texto de Vera Beatriz Siqueira (2007).

> KRAUSS, 1999.




Renovados ou novos, os meios da arte tém se desdobrado em confronto com a industria,
seja incorporando como principios formadores questdes como abstra¢io, montagem
e seriacdo, seja dialogando intensamente com a nova tecnologia — desde a fotografia e o
cinema ao video, 4 informdtica e a outros sistemas eletrdnicos. Também h4, contudo, em
sentido oposto, a sua recusa, como na Arte Povera e na obra de Eva Hesse, por exemplo, que
negam a légica e as conquistas da era industrial. Walter Benjamin, em ensaios como “A obra
de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” e “Pequena histdria da fotografia”, analisa o
impacto da industrializagio sobre o campo artistico, a conseqiiente perda de aura da obra
de arte, as possibilidades de delinear um novo estatuto para a arte.

Diversidade de posi¢coes que também caracteriza os desdobramentos dos modos de representar.
De maneira semelhante, realismo, formalismo, abstracionismo, expressionismo, informalismo
e inexpressionismo, entre outras tendéncias, decorrem tanto de pesquisas especificamente
artisticas quanto de interlocugoes com os fazeres e os modos de refletir na modernidade.

Tendo em vista a variedade de coisas e agdes entendidas como obras que constituem o
campo da arte, parece que tudo no mundo, todo tipo de objeto e préitica, pode vir a ser
arte. Sobretudo, se pensarmos nas idéias e realizagoes produzidas a partir da segunda metade
do século XX: “O vazio”, de Yves Klein, o “Trenzinho”, de Mira Schendel, “Uma e trés
cadeiras”, de Joseph Kosuth, “Museu de Arte Moderna, Departamento das Aguias”, de
Marcel Broodthaers, “O céu e a terra”, de Bill Viola.

Em resumo, a esfera da arte nao mais se caracteriza por técnicas, meios, modos de representar
ou tipos de obra. Mas isso serd factivel? Tudo, qualquer coisa ou a¢do, pode ser efetivamente
arte? Nio seria isso o fim da arte, a sua dissolu¢ao? Ou o contrdrio: a constatagio de que o
coeficiente propriamente artistico das obras de arte nao coincide com seus meios e tipos,
devendo a esfera da arte ser definida para além deles.

Quanto ao fato de se substituir o fazer artesanal pelas técnicas industriais, justamente a partir
do campo artistico, depois de tantas resisténcias, projetos, tentativas, fracassos e desilusoes
relativas a possibilidade de reverter ou de redirecionar esse processo, mais do que a troca de
um modo de fabricar por outro, o que se verifica é a crise no dmbito da produgao do real.
Diante do declinio incontorndvel do artesanato e da impossibilidade de a industria prover
uma l4gica minimamente aceitdvel de gestao ambiental, a arte passa a funcionar nio mais
como exemplo para as demais agdes, coisas e lugares, e sim como paradigma critico dos
modos de agir e de pensar humanos. Nao pode, portanto, ser entendida como uma unidade
formal que identifica artefatos e culturas — um estilo —, constituindo um conjunto nada
coeso de respostas de vieses artisticos aos problemas postos socialmente.

Até hoje encontramos obras de arte que sio objetos unicos, feitos extraordindrios: as
pinturas de Anselm Kiefer, as esculturas de Richard Serra, os vestidos de John Galiano,
por exemplo. Contudo, longe de serem modelos de ideagao e fazer para outros objetos,
espagos e agoes, essas obras e o seu vir-a-ser sdo referéncias problemdticas para os demais
artefatos e prdticas humanas.

Sem abdicar dessa condi¢io de baliza critica e visando a um maior alcance publico estao
as obras de arte produzidas em série, que desdobram a aventura iniciada com o invento
das técnicas desenvolvidas para reproduzir textos e imagens no primeiro alvorecer da
modernidade. Estejam mais préximas do artesanato (os posteres de Henri de Toulouse-
Lautrec e as gravuras de Oswaldo Goeldi) ou do regime industrial (os cartazes de El Lissitsky,
as serigrafias de Josef Albers, as fotografias de Henri Cartier-Bresson, os multiplos de Franz

4 BENJAMIN, 1985, p. 165-196.

5 Sobre a representagdo na arte na modernidade, ver o texto de Vera B. Siqueira (2007).
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Weissmann), é claro o desacordo entre essas realizagoes e o status quo, ao qual respondem
com maior ou menor critica, de modo revoluciondrio, reformista ou resignado.

Expansao do alcance da arte que foi levado muito adiante pelas vanguardas construtivas:
Suprematismo, Neoplasticismo, Bauhaus, Concretismo. Em vez da unicidade ou dos
objetos produzidos em série, todos ainda um tanto excepcionais, esses movimentos
pretendiam o fim da arte com a reformatagio do ambiente segundo os novos principios
artisticos. Nao haveria mais diferenca entre objetos artisticos e nao-artisticos, diferengas
quantitativas, qualitativas, hierarquias. Se Piet Mondrian seguiu até o fim fabricando telas
Unicas, criticamente referenciais, idealizadas como as Gltimas antes da reestruturacio do
real pela arte, os profissionais do desenho industrial querem e acreditam poder acabar
com o objeto modelar, abolir a obra de arte, excluir de vez a idéia de arte do horizonte da
cultura. No regime industrial, técnicos elaborariam projetos, desdobrados em protétipos,
a serem revistos, corrigidos e reproduzidos em larga escala: roupas (o prét-a-porter em vez
da haute couture), méveis (Charles Rennie Mackintosh, Marcel Breuer, Ettore Sottsass,
irmaos Campana), edificios (Max Bill). Apesar das variadas tentativas, permanece, contudo,
o cardter exemplar da obra, persistindo a duvida: caso esse ideal se efetivasse, nada seria
arte, ou tudo passaria a sé-lo?

No pdlo contrdrio, nao deixam de existir obras e acoes que, opondo-se aos processos
racionalizantes em curso, reafirmam a condigio especial, excepcional, da arte moderna.
Modalidade poética de critica, o Surrealismo valoriza imagens e objetos insdlitos, gerados
a partir do inconsciente em uma sociedade cada vez mais irracional. Frente a légica
uniformizante, o Dadaismo aposta em praticas contestatdrias, andrquicas e subversivas por
meio das quais a arte chega a ser atécnica, antiarte, inestética.

A Pop Art (Jasper Johns, Robert Rauschemberg, Andy Warhol, Roy Lichtenstein) e o
Minimalismo (Carl André, Donald Judd, Robert Morris) constituem uma etapa decisiva no
processo de reversao do cardter exemplar que a obra de arte tinha no regime do artesanato.
Emboralidem com pecas tinicas e se valham de procedimentos industriais, esses movimentos
revéem tanto os comprometimentos mercadoldgicos intrinsecos a unicidade da obra de arte,
sua dimensao fetichista, quanto o idealismo inerente as tentativas de reconfigurar o ambiente
com os principios supostamente racionalizantes da industria. Apesar das muitas diferencas
existentes em si e entre si, aprofundam o significado critico da arte na modernidade,
radicalizando sua fun¢io negativa no campo cultural. Configuram, assim, um momento de
virada: a passagem da arte moderna a contemporinea. Recomego da aventura artistica na
modernidade que se instaura devido a consciéncia dos limites impostos pelas esferas sociais
a arte, exigindo dos artistas uma maior reflexividade capaz de propiciar intervengoes critico-
poéticas em um sistema mais e mais cerceador. ¢

Também corrosivas, investindo contra o entendimento da obra de arte como mercadoria,
como fator alienante, sdo as realizagoes de natureza efémera (performances, happenings,
instalagdes tempordrias) que por vezes chegam ao paradoxo de serem nio-obras, as obras em
sitios ndo-usuais a arte (em lugares remotos — Land Art — ou em espagos ndo-artisticamente
institucionalizados), as obras de critica institucional (artistica ou nao), as obras virtuais
(Web Art). Usufruindo da ampliagdo aparentemente sem fim dos limites da arte estao
realizacoes como “I like America and America likes me”, de Joseph Beuys, “Mining the
Museum”, de Fred Wilson, os acontecimentos-ambientes de Allan Kaprow, a intervencio
tempordria de José Resende no projeto Arte/Cidade, “Pier em espiral”, de Robert Smithson,
as inscrigoes em letreiros luminosos urbanos de Jenny Holzer, “4 dias 4 noites”, de Artur
Barrio. Contudo, pecas geralmente de referéncia (esbogos, projetos, maquetes, sobras,
memodrias, fotos e videos de registro, catdlogos) sao convertidas em itens

¢ A esse respeito, ver Brito (2005, p. 74-88).
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passiveis de serem comercializados e enquadrados institucionalmente. Se algumas
estratégias artisticas vao além, se estruturando sem gerar obras nem tragos que possam
ser comprados e vendidos como objetos, persiste o processo de captura e enquadramento
pelo sistema de arte, com a remuneragio das agoes artisticas como servi¢os que podem até
ser adquiridos e colecionados.

A principio, parece sé ser possivel ao artista atuar nas poucas brechas existentes,
intervir sabendo que logo serd capturado. Com certeza, a condi¢do contemporinea
nao admite atitudes ingénuas, irrefletidas, nem heroismos. Todavia, vale lembrar que
a arte nunca faltaram limites a serem transpostos. O cerceamento contemporineo nao
deixa, portanto, de atigar os brios artisticos. Mais do que um desafio, o peso do sistema
cultural se constitui como um dos elementos motores, efetivamente de propulsao, das

agoes artisticas. E, a0 mesmo tempo, com e contra a estrutura do sistema que pode
emergir a poténcia critico-poética da arte.

Artista, publico e outros agentes do sistema de arte

Nesse processo, também tem-se redefinido o papel do artista e seus modos de agir. Ainda
vige a idéia de que o artista é um artesdo reflexivo, cujo saber engloba conhecimentos
profundos relacionados aos materiais, as técnicas, as formas, as demandas funcionais, a
tradi¢do artistica. Entretanto, os artistas desdobraram-se em muitos tipos, alguns bem
diferentes e distantes, tanto entre si quanto da imagem tradicional de artista. Como visto,
em um extremo, o artista quer ser um técnico especializado em questées visuais, plésticas,
materiais e produtivas — o designer que almeja redesenhar o real: Gerrit Rietveld, Josef
Albers, Marcel Breuer, Max Bill, entre muitos.

No pdlo oposto, a figura do artista redefine-se como um pensador da arte, de seu sistema e
de sua situagio no quadro sociocultural, cujo papel é questionar, criar ddvidas e polémicas,
intervir, chegando a ser quase um ativista. Ao po6r em cheque os mecanismos de enunciagao do
que é arte, Marcel Duchamp revelou-se o enxadrista mor da arte na modernidade, iniciador
e patrono de uma linhagem que, recentemente, tem como figuras de proa Andy Warhol, o
dandi que se tornou um verdadeiro profeta da arte na era da cultura mididtica; o professor
Joseph Beuys, que em uma performance demonstrou como ensinar arte a uma lebre morta;
o curador que faz poesia com as préticas de reificacio cultural — Marcel Broodthaers e seu
“Museu de Arte Moderna, Departamento das Aguias”. 7

Como ¢ forte na modernidade a idéia de tabula rasa, do grau zero estabelecido a partir
do rompimento com a tradigio, é bem constante e potente, sobretudo nas vertentes
construtivas — Construtivismo Russo, Suprematismo, Neoplasticismo, Bauhaus,
Concretismo —, a idéia do artista como criador, alguém livre dos impedimentos pretéritos
e apto a criar, com raciocinio, inventividade e imaginagao, uma nova arte com 0s meios
artisticos renovados e novos. A cren¢a no artista como criador nao consegue, contudo,
impedir a percep¢do de uma crise da inventividade nao menos moderna, da qual emerge
a figura, também freqiiente e forte, do artista como apropriador. De modo simples: se um
faz, o outro escolhe. As priticas de apropriagio sio evidentes na presenca de elementos nao
imediatamente artisticos nas colagens de Pablo Picasso, ou no deslocamento para o campo
da arte de objetos utilitdrios do mundo industrial, como feito por Marcel Duchamp em
seus readymades, que alcangam as colagens de Mimmo Rottella, “Uma e trés cadeiras”, de
Joseph Kosuth, e a prética tdo difundida contemporaneamente do artista como etnégrafo
e sua “arte ‘quase antropolégica™. * Entretanto, telas como Olympia, de Edouard Manet, e
Les Demoiselles d’Avignon, de Pablo Picasso, por exemplo, constituem-se apropriando-se

7 A esse respeito, ver: De Duve (1996, p. 373-425); Foster (1996, p. 5-32); De Duve, Thierry (1989, p. 3-14).
8 FOSTER, 2005, p. 137-151
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de e reprocessando plasticamente imagens e temas de obras pretéritas — uma prdtica usual
na arte ocidental. ® O que leva a concluir como sio ténues e tensos os limites entre pureza
e impureza nos meios, entre criar e apropriar em arte. Nao ¢ dificil, portanto, deduzir
que a crise no criar estd associada ao colapso de valores tradicionais, nem concluir quao
problemadtico é o mito da inventividade artistica e a obsessdo pelo novo na modernidade.
O que conduz a questoes relativas 4 autoria, a sua condicio individual ou coletiva. E o
artista que produz a obra de arte? S6 o artista? E os demais agentes e instincias do sistema
de arte? Questdes que remetem a um elemento fundamental da arte, um que sempre esteve
presente e também tem se transformado nessa conjuntura: o jogo da arte .

Com efeito, esse jogo nunca acontece apenas com a obra de arte. E mais: o jogo, a interagio,
¢ um dos elementos que a constitui. Obra de arte alguma existe sem alguém, sem um
observador, por mais disperso que seja, capaz de responder as suas demandas e provocagoes,
de com ela interagir. A noite, quando o Museu do Prado estd fechado e ninguém circula
no saldo escuro, Las Meninas, a magistral pintura de Diego Veldsquez, uma das obras-
primas da histéria da arte que reverbera na modernidade, nio passa de uma camada de
tinta a 6leo entranhada em um pedago de linho armado sobre um chassi de madeira
emoldurado e pendurado 4 parede. Continua sendo uma obra de referéncia, um objeto de
alto valor, preciosissimo, que demanda sistemas sofisticados de prote¢io, mas nao funciona
efetivamente como obra de arte, falta-lhe o ptblico, o outro com quem jogar.

Se o artista é o primeiro observador da obra de arte, esta, para continuar a sé-lo, precisa do
interesse de alguém, necessita constituir uma audiéncia por meio de processos interativos.
Todavia, sao variados os jogos artisticos. As obras propdem jogos, pressupéem modos
diversos de fruicio, diferentes tipos de observador. Pinturas como “A dan¢a”, de Henri
Matisse, esculturas como “Mulher em pé”, de Alberto Giacometti, objetos como “Roda
de bicicleta”, de Marcel Duchamp, lugares como “Pier em espiral”, de Robert Smithson,
e intervengdes tempordrias, como a de José Resende no projeto Arte/Cidade, demandam
observadores reflexivos, que reajam as obras, que sintam, pensem e imaginem com seus
temas, elementos, enunciados.

Muitas vezes, entretanto, mais do que contrapor seu corpo a obra, olhar e refletir, é preciso
tocar, mexer, provar, ouvir, vestir, entrar, transitar, usar. O “Bicho”, de Lygia Clark, exige
do observador que mova os membros da pega e a reconfigure até quando mais nao quiser;
sem essa intera¢do, a obra, sempre inconclusa, nao revela toda a sua poténcia. Assim,
explicita-se a condi¢ao do observador da arte como um fruidor participante. Em outras
propostas, o publico chega a ser tratado como um elemento intrinseco a obra, pois, sem
ele, ela ndo existe, nao vive. O parangolé “P4 capa 1”7, de Hélio Oiticica, pouco é sem a
pessoa que o veste € 0 anima a0 mover-se; sem esse jogo, a obra nem chega a se constituir.
Nesse sentido, Bicho e Parangolé, assim como outras obras de arte — os Environments
de Allan Kaprow, por exemplo —, sdo estruturas em aberto, das quais o observador, ao
ser incorporado como parte indispensdvel 4 obra de arte, passa a ser co-autor, de modo
menos ou mais circunscrito e controlado.

Abertura que, vista de outro ponto, sinaliza as fronteiras, o préprio fim e até a inexisténcia da
autoria artistica. No limite, a arte pode ser entendida como uma estrutura que se desdobra
de modo légico e quase automadtico a partir de premissas previamente langadas, ainda que
com brechas para inventos, surpresas, contradicoes, desvios, extrapolacoes.

? Sobre apropriagio ver: Krauss (1999, p. 89-210); Owens (1998, p. 315-328); Wollheim (2002, p. 187-248).
10 Sobre as relagdes entre jogo e arte, ver Gadamer (1985).
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Tocar, provar e ouvir remetem a ampliacdo dos sentidos inscritos no jogo artistico na
modernidade, que se expandem do visual a uma multipla e hipersensorialidade, muitas vezes
lidando com elementos virtuais, solicitando e embaralhando sensacoes, raciocinio, memoria,
imaginagio. Antes, as obras desse campo artistico eram qualificadas como artes plésticas, agora
s40 artes visuais — ambas as designa¢des limitadas para as aberturas, expansdes e conexoes,
também aparentemente sem limites, dos sentidos e processos da arte na modernidade.

Outros tipos de ampliagio a arte precisou enfrentar na modernidade. Na sociedade de
massas, a questio nao é propriamente a quantidade das pessoas que podem interagir com
as obras de arte, nio ¢ a extensdo sem precedentes do publico, pois a arte sempre se pensou
universal, dirigida a todos, independente de escala. O problema ¢é qualitativo, estd nas
diferencas do publico em relagio as missdes que se tentam atribuir 2 arte.

Mas as discrepancias entre segmentos eruditos e nio-eruditos do publico nao implicam
necessariamente formar contingentes macicos de especialistas, multidées de connoisseurs.
Ao contrdrio, parece mais interessante pensar como a nova arte vem sendo vista e lida com
outros olhos, corpos e sentidos. Comparado com a presenca respeitosa de fiéis e stditos
nos templos e paldcios anteriormente, o comportamento dos novos espectadores da arte
pode parecer um indicio do terror que ronda e ameaga as instituigoes na modernidade. E
necessdrio, entretanto, pensar os fluxos das pessoas nos museus e centros culturais em relagao
aos seus hdbitos em centros comerciais, supermercados, estagoes de trem, énibus e metrd;
vale a pena ouvir os rumores do novo publico da arte, observar seu bailado aparentemente
errdtico, ver a voracidade com que reprocessa o que por vezes nem enfrenta a olho nu ou
sabe que incorporou a sua cultura. As liberagdes da arte moderna constituem o argumento
primeiro contra a defesa de modos de receber e experimentar imunes aos solavancos da
modernidade, pois, talvez, estejam apenas comecando novas maneiras de interagir com a
obra de arte, as quais, a principio, podem parecer mais bdrbaras, mas que sio certamente
menos elitistas. Nao se pode, entretanto, em nome da ampliagio da audiéncia da arte,
esquecer o equilibrio que deve existir entre conhecimento e prazer no jogo da arte.”

Longe dos paldcios e templos, a arte nao visa mais a configurar o aparato fisico e simbdlico, a
engendrar os rituais das instdncias de poder. Estas ndo deixam de prever novas fung¢des para
a arte, querendo domesticd-la de modo a controlar as massas por meio da formagio dirigida
e do entretenimento, cujas metas sdo a alienagdo e o controle. Em permanente conflito com
as instAncias de poder, a arte tem procurado diferenciar-se das manobras para institui-la
como simples licio ou espetdculo, vem tentando escapar aos pdlos redutivos da pedagogia
e do divertimento. Se a qualidade formativa da arte pode participar do processo rumo a
sociedade ideal por meio da transformacio dos individuos em cidadaos criticos e sensiveis,
também pode ser distorcida, com a arte restringida a ser mera ferramenta educacional. Sua
excepcionalidade tanto pode funcionar como componente capaz de produzir reflexées e
mudangas individuais e coletivas, que levem a pensar o cotidiano, o dia-a-dia, quanto ser
convertida em simples passatempo, que faz da arte uma modalidade do lazer.

Se o jogo da arte comega com a relacdo do artista com sua obra, s6 prossegue com a
interagao entre o publico, a obra e, por meio desta, o artista, com as intervencoes dos demais
membros do sistema de arte. Entre a obra, o artista e o piblico sempre houve outros agentes:
patronos, colecionadores, comerciantes, cronistas, criticos, historiadores. Na modernidade
nao ¢ diferente. Estes e outros tipos de interventores continuam intermediando as relagoes
entre as obras, os artistas e os publicos.

11 CONDURU, 2004, p. 31-35.
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Patronos e colecionadores de arte sempre houve. Na modernidade, para além do realce de
algumas figuras — Peggy Guggenheim e Charles Saatchi, entre outros — destaca-se a agao
dos estados nacionais no patrocinio da arte, seja com o fim de formar colegoes publicas
que participem da formacio de cidados, seja com o fito de fomentar a construgio de
identidades nacionais, regionais, municipais, ou, ainda, incrementando uma atividade
artistico-cultural que participa da vida econémica da sociedade. O risco é a cooptagio e o
engajamento da arte em ortodoxias. Podem ser semelhantes as motivagoes de companhias
industriais, comerciais, financeiras, mas com o agravante de que, nesses casos, as agoes visam
a identidade simbdlica e, em Gltima instincia, ao lucro dessas instituicoes.

Frente as incertezas na modernidade sobre o que é arte e as constantes transformagoes
no campo artistico, o critico emerge como um agente importante na tradugio das idéias
e prdticas artisticas, propondo que elas sejam aceitas e entendidas enquanto arte, na
andlise das manipulagdes que arte, artista e publico podem praticar e sofrer. Nesse quadro,
muitas sio as facetas da critica: a interpretagio da obra; o estabelecimento de principios,
parAmetros de juizo, valores, hierarquias; a cronica do momento artistico; a comunicagio
com o publico; a andlise do campo. Aspectos que podem estar reunidos com diferentes
pesos na atuacdo de cada critico.

Também o historiador da arte tem um papel importante no processo de continuo redefinir
da arte, embora, a principio, seja visto como um profissional dedicado ao estudo das obras
do passado. Todavia, ndo é por acaso que a histéria da arte se desenvolveu intensamente
na modernidade. Deve-se isso tanto A propria incerteza sobre os valores artisticos, que
demanda reiteradamente o fazer historiogrifico, quanto a variada produgio recente, que
exige olhares diferidos e atuais sobre a arte anterior. Nao por acaso as matrizes tedrico-
analiticas da historiografia estdo conectadas a questdes da arte e do pensamento modernos:
a forma, a imagem, o signo, a estrutura, as relagc')es sociais, as praticas culturais.”

Nessa estratificacio dos agentes do campo, tém ganho destaque as agdes dos curadores.
O substantivo curador ¢ uma designagio associada hd relativamente pouco tempo a nova
produgio artistica e realga as especificidades que se foram explicitando na pritica de
acompanhar seus caminhos. Inicialmente, os curadores cuidavam da preservagao, do estudo
e da exibi¢io das obras nos museus, sendo especializados por tipos de objetos, periodos
temporais e/ou regides geopoliticas, conforme a légica de estruturacio dessas instituigoes
por departamentos. Ultimamente, quando ganhou evidéncia o fato de a exposi¢ao de arte
ser uma obra em si, com autoria, teorias, praticas e histéria, passou a ser necessario distinguir
e valorizar a fungio do autor da exposi¢ao de maneira a expor os multiplos participantes do
jogo da arte. Deve haver equilibrio entre a exposi¢do como obra e as obras de arte exibidas,
entre o curador e os demais autores envolvidos — artistas, colecionadores, individuos, grupos,
institui¢coes. A curadoria consiste, muitas vezes, em uma assinatura estética fundamental;
em outras, a mio excessivamente pesada pode atenuar a poténcia de artistas e obras. Cabe
destacar nomes relevantes no campo da curadoria de arte: Willem Sandberg, Pontus Hulten,
Harald Szeemann, Catherine David, Okwui Enwezor. ©

Na modernidade, o alcance da arte foi-se ampliando, com a constituigao de variados veiculos
de circulagio (exposigoes, livros, eventos, intervengoes, redes de comunicagio) ativados por
agentes e institui¢oes, delineando tramas diferenciadas (locais, regionais, internacionais,
intercontinentais, globais) e configurando, assim, um novo sistema de arte.

12 Sobre a histdria da histdria da arte, ver: Preziosi (1998); Fernie (1995); Argan; Fagiolo (1992); Venturi (1984).
13 Sobre curadoria, ver: Adorno (1998, p. 173-174); Serota (1996).
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Arte e institucionalizacao

Desde a Antigiiidade, as obras de arte tém sido elementos intrinsecos, fundamentais,
embora subsididrios, de espagos e rituais politicos, religiosos e sociais. Na modernidade,
¢ evidente o declinio vertiginoso da arte sacra — apesar das excegdes de praxe: os templos
construidos por Frank Lloyd Wright, Le Corbusier, Alvar Aalto e Jorn Utzon — assim como
da arte votada a constituigao de aparatos politicos: experiéncias no Nazismo, Fascismo,
Stalinismo e Maoismo sdo os exemplos mais notérios, constituindo o que Walter Benjamin
denominou a estetiza¢io da politica.'

Liberada da fungio de configurar e manter simbolicamente o poder, como a arte ¢é
institucionalizada na modernidade? Antes como depois, a institucionaliza¢io da arte comega
com a obra e seu autor, que prevé e pleiteia um lugar para ela e para si no sistema de arte. Mas
até chegar a ser considerada como tal, o caminho da obra de arte ¢ nada simples. Primeiro,
porque sao multiplas as vias. Virios sao os tipos de institui¢do criados na modernidade ou
transformados a partir dos jd existentes, em fun¢ido de mudangas na arte. Os caminhos
também sdo complexos, pois a arte configurou um sistema préprio, redefinido a partir tanto
da questao da autonomia quanto de sua coordenacio as demais estruturas socioculturais, o
que tem determinado um convivio tenso.

O jogo da arte comega com o artista, embora nao necessiria e exclusivamente no atelié.
Desde o Impressionismo e sua prética de pintura ao ar livre, a produgao artistica nao deixa
de oferecer indicios do declinio do ateli¢ como lugar de institucionalizagio da arte. E certo
que as vivéncias e as imagens de muitos ateliés modernos continuam reverberando, como os
de Constantin Brancusi e Piet Mondrian, por exemplo. Henri Matisse reafirma tanto a idéia
do atelié como lugar da cria¢io e como novo paradigma de como expor arte com sua tela “O
ateli¢ vermelho”, quanto a de que o atelié é mével, como o artista, com suas intervengoes
no Hotel Regina, em Nice. * A Factory, de Andy Warhol, é uma experiéncia que redefine,
ampliando e atualizando, o atelié artistico e sua vida boémia. Quando Yves Klein evidencia
“O vazio”, ao apenas pintar de branco a galeria Iris Clert, ou quando Richard Serra destréi o
depésito da galeria Leo Castelli, fica patente que o fazer artistico, quase igualado a apagar e
destruir, nao tem mais no atelié o seu locus privilegiado, e que este também nao ¢ a galeria.
Nao hd mais, portanto, um lugar especial para a arte. Para muitos artistas, o fazer se dd por
meio de processos configurados por operagoes diversas, nao necessariamente continuas, sem
territério fixo, em trinsito e até virtuais.

Na modernidade, bem distantes da formacio nas oficinas e canteiros de obras medievais,
quando eram orientados pelos exemplos dos mestres ¢ estavam associados as corporagoes
de oficios, que controlavam a produgio dos artefatos, os artistas passaram a nao mais ter
um lugar especifico onde se formar. Em verdade, cada vez mais cresce uma divida: hd um
oficio a ser ensinado e aprendido? Em “Experiéncia e pobreza”, Walter Benjamin analisa a
impossibilidade de adquirir, sedimentar e transmitir a experiéncia vivida na modernidade em
decorréncia do “monstruoso desenvolvimento da técnica”, devendo o mundo ser enfrentado
sem estrutura prévia — o que se conecta com a crise da tradi¢ao e da formagao artistica.'

Entretanto, na modernidade hd uma continua cria¢io e reformata¢io das academias e escolas
de arte. Ecole des Beaux Arts (Franca), Bauhaus (Alemanha), Black Mountain College
(EUA) e Goldsmiths’ College (Inglaterra) sao apenas algumas das institui¢es de ensino
artistico que tentaram acompanhar e fomentar os novos rumos da arte. Nesse periodo se
deu a cristalizagao e a conseqiiente degeneragao do ensino académico de arte, no qual o

¥ BENJAMIN, 1985, p. 114-119.
15 Ver Serota (1996).
1*BENJAMIN, 1985, p. 114-119.
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talento de um artista é entendido como um atributo natural e é cultivado com a representagio
da natureza, a imitagdo da grande arte do passado e o dominio das habilidades técnicas (o
métier), o que referenda, aprimora e, quando muito, renova a tradi¢do artistica. A crenca
modernista na idéia de tabula rasa, na universalidade da psicologia da percep¢io e na
histéria teleoldgica, evolucionista, da arte e de seus meios gerou prdticas de ensino que
pretendem formar o artista liberando a criatividade, vista como inata aos seres humanos,
das convengoes culturais, de modo que possa inventar novas formas a partir da depuragio
das linguagens pldsticas. Embora tenham vivido um constante entrecruzamento e em
continua crise, devido a crescente descrenga na exemplaridade do passado e nas idéias de
talento, criatividade e invengao, esses modelos nio chegaram a desaparecer. Jd4 hd algum
tempo, as triades de nogoes talento/métier/imita¢io e criatividade/meio/inven¢io vém
sendo questionadas, transformadas, misturadas pelo trio atitude/préitica/desconstrugao.
Acompanhando as mudancas na arte, algumas experiéncias de ensino artistico tém
privilegiado o posicionamento critico em relagdo ao status quo artistico, politico e social,
com o exercicio de préticas ndo exclusiva nem obrigatoriamente artisticas e a desconstrugao
generalizada de idéias, agdes, institui¢oes. 7

Nesse sentido, a incorpora¢io da arte 2 Universidade, que atenua o seu entendimento
como métier e meio, pode ser benéfica para ambas as institui¢oes, mas estd ainda para ser
confirmado em que medida as idéias e prdticas artisticas podem auxiliar na revisao dos
parimetros cientificos que dominam o mundo universitdrio.

Apesar de nao haver o que ensinar e aprender, nunca se viu uma produgio tio intensa e
prolixa de obras de arte, tantos produtos. Fato nada surpreendente é o crescimento do poder
institucional do mercado de arte na era burguesa, com a proeminéncia de marchands como
Daniel-Henry Kahnweiller e Leo Castelli nos processos da arte.

Em tempos de tantas mudangas, novidades e acimulos, no causa surpresa a Ansia por
documentar e arquivar, o continuo proliferar de institui¢oes de guarda, conservacio, estudo
e divulgacio da arte. Em periodo no qual as destruigoes nio sio menores, ganham forca
as institui¢des produtoras de memoria e histdria relativas ao patrimonio artistico-cultural,
tanto o antigo quanto o moderno. Sendo os processos de constitui¢io em arte diversos e
inusitados (obras efémeras e virtuais, por exemplo), novos desafios sio postos continuamente
para as préticas de colecionar, arquivar, preservar, descartar. Frente ao volume do que ¢
gerado e aniquilado, e 2 inexisténcia de parAmetros certos, definitivos, com os quais julgar
o que é proposto como arte, multiplicam-se veiculos tanto de registro e informagao quanto
de disputa, balizamento e valoragio do que é produzido: jornais, revistas, catdlogos e livros,
impressos ou disponiveis na rede eletronica, entre outros formatos. Verdadeiros oceanos de
informagao e juizo que, por vezes, parecem mais confundir do que esclarecer.

Circulagdo intensa de dados e idéias que faz lembrar como, no passado, as obras de arte
viviam circunscritas, muitas vezes em segredo, nio plenamente acessiveis, presas que estavam
a sitios sagrados, a cAmaras mortudrias, altares em templos e recintos palacianos, enquanto na
modernidade foram conquistando outros lugares para sua agio. Na modernidade, liberando-
se dos enquadramentos mondrquicos e religiosos, a arte passou a vislumbrar a possibilidade
de experimentar uma condi¢do efetivamente prépria e publica no redesenho do circuito de
arte, que foi-se adaptando as demandas e particularidades da produgio artistica.

Entre os espacos desenvolvidos especialmente para atender aos fins da arte, destaca-se o
museu. Ainda que remonte a Antigiiidade e nio seja uma instituigao exclusiva ao campo
artistico, o museu ¢ a institui¢ao por exceléncia da arte na modernidade. No museu de
arte, a produgio artistica nao estaria mais a servigo de outras légicas (politicas, religiosas,

”DE DUVE, 2003, p. 93-105.
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econdmicas), uma vez que o museu seria pensado em fungio da arte, ou, melhor, do jogo
entre as obras de arte ¢ o publico. A arte ndo abandonava sua condigdo ritualistica
e espetacular, mas as redirecionava para si: o espetdculo e o ritual da arte. Tendo como
referéncia o0 Museu de Arte Moderna de Nova lorque, surgiram mundo afora museus de
arte moderna e, depois, quando se sentiu o recomeco ou a ultrapassagem da modernidade,
museus de arte contemporinea, ou com designagoes semelhantes.

Em paralelo aos museus — espagos de fixacdo — desenvolveram-se os Saloes, especialmente
os da Franca, e as Bienais (primeiramente a de Veneza). Se os valores artisticos eram
consolidados nas colegoes e nas exposi¢des permanentes dos museus e revistos nas exposicoes
retrospectivas dos grandes mestres e de escolas regionais ou nacionais, a emergéncia critica
do novo acontecia nos Saloes e Bienais. Entretanto, se existiu, a liberdade da arte foi breve,
pois logo esses eventos também mostraram ser abrigos dubios, préprios para a arte, embora
implicando a sua domesticagao. Assim, desde os experimentos das vanguardas, as exposi¢oes
tempordrias tém-se constituido como exercicios de mobilidade, como tentativas de escape ao
controle dos antigos e novos dispositivos de enquadramento do sistema de arte, como tdticas
contra as estratégias dominantes de museus, colegoes, saldes, bienais, galerias, escolas.

Especificagio das prdticas institucionais da arte que conduz a questao da expografia. Se
o aparato expositivo é inerente a muitas institui¢oes, artisticas e nao-artisticas, existem
diferencas nas intengoes que determinam modos distintos de expor. No que tange a
linguagem, inicialmente a expografia era informada pelos principios da arte anterior, pré
e pds-renascentista: o objeto integro em um campo homogéneo, a figura em um fundo.
Desde o modernismo, contudo, as experiéncias dos artistas criaram novos paradigmas de
exposi¢ao. Seja na incorporagio da moldura e do pedestal as obras, como no “Peixe”, de
Constantin Brancusi, ou em sua eliminagio, como no “Relevo de canto complexo”, de
Vladimir Tatlin, seja nas apropriagdes de objetos estranhos a0 mundo da arte, como nas
colagens de Picasso e nos readymades de Duchamp, iniciaram-se o questionamento e a
renovagio dos modos de expor. De Merzbau, de Kurt Schwitterz, aos seus desdobramentos
recentes, a instalagio tornou-se um género caracteristico da arte contemporinea e,
também, um novo principio de exposi¢ao que permite a articulagio ampliada de conceitos,
linguagens, objetos, lugares e sujeitos.

A polaridade atual de paradigmas expogrificos mantém estreitas relagoes com essas
conquistas artisticas, além de explicitar o cardter artificial da exposi¢ao. O principio do
cubo branco baseia-se no ascetismo e no purismo geométrico da arquitetura e do desenho
industrial racionalistas, apostando na forca das a¢oes redutoras frente a saturagio imagética
da modernidade. ** Valorizagao do objeto e abstragao de suas relagdes com o mundo que
também ¢é constitutiva do tipo expogrifico oposto: a caixa preta, a indefini¢io do negrume
espacial no qual se destacam pecas intensamente iluminadas. O que se convencionou
denominar como cenografia rompe com o purismo formalista e com os géneros tradicionais
da arte, baseando-se na heterogeneidade, procurando solugdes mais ou menos figurativas
e literdrias, evocando narrativas que sejam capazes de seduzir a audiéncia e gerar retorno
na midia. Tanto os modos simétricos, claro e escuro, de configurar uma neutralidade
potencializadora dos mais diferentes tipos de obra de arte, quanto as simulagoes cenogréficas,
que tentam direcionar a fruigao da arte para os fluxos da vida, sao indiferentes ao contexto
fisico e institucional da exposicio e tentam apagi-lo, seja com a sua neutralizacio, seja com
o seu encobrimento. Contra isso, vale tomar como referéncia as propostas de arte para sitios
especificos, bem como a diferenciagio entre a nogao abstrata de espaco e a especificidade
contida na configuracio do lugar, incorporando a expografia uma visada critica e sensivel de
cada ambiente e institui¢do, uma inteligéncia do lugar.

' O’ DOHERTY, 2002.
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Assim como as demais institui¢oes de arte, as cidades passaram por processos radicais de
transformagio. Entre os pontos de contato dos processos de transformagao da arte e da cidade
na modernidade estdo as idéias e prdticas urbanas visando a uma condigio efetivamente
publica da arte. Em paralelo a0 museu, o espago urbano aparece como lugar promissor
onde a arte pode participar da constru¢io da cidadania: tanto da educagao civica quanto
da formacio estética dos cidadios. Se no museu logo se estabelece a oposi¢ao entre arte e
institui¢ao — a permanente tensao nas instancias de poder, dentro e fora do circuito de arte
—, a arte urbana renova-se na modernidade com a oposigio entre arte e monumentalidade
— a continua problematizacio dos pressupostos celebrativos e miméticos inerente a tradigao
dos monumentos. Contudo, pinturas em fachadas, esculturas em pragas sdo situagoes por
si s6 insuficientes para caracterizar a experiéncia puiblica da arte, pois tanto os espagos
coletivos sao muitas vezes segregadores quanto a ocupagio das ruas significa pouco diante
das barreiras criadas historicamente entre a arte ¢ o publico. A questdo da arte publica
implica o estatuto de pintura, escultura, arquitetura e urbanismo como artes, e nas artes
como elementos constitutivos de uma urbanidade democrética capaz de representar e fazer
interagir os diferentes segmentos sociais.

Frente as ameagas de enquadramento do sistema, os artistas seguem tentando intervir,
procurando brechas, intersticios no sistema, por onde penetrar e subverter sua logica
de domesticagio. Grupos, movimentos, coletivos de artistas agem por meio de obras,
intervengdes, constituindo espagos alternativos, nio-comerciais e nao-opressivos, desejando
converter os jogos propostos pelas instituicées em jogos da arte, promovendo didlogos
criticos com o publico. Ou seja, uma guerra em andamento.

Agindo contra as praticas artisticas anteriores, constituiram-se novas tradigc')es, que nao
estao imunes a légica do capitalismo pés-industrial. O que foi vislumbrado como promessa
de abertura revelou-se também asfixiante, enclausurado. E possivel falar em uma nova
condi¢do para a arte na modernidade? Ou é uma outra modalidade de controle, que visa
atenuar e dirigir a sua poténcia? A presenga constante de pares de opostos — alargamento
e circunscri¢ao de limites, novidade e reincidéncia, comeco e fim da arte — remete a fluxos
entre polos, alternancias incessantes. De onde emerge o sentimento de pulsio vital. O
que nio causa estranheza, jd que, na modernidade, a arte parece destinada a novos fins e
reiterados recomecos.
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