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Arte-linguagem

Art&language
[Inglaterra, 1969]

O coletivo de artistas britdnicos
Art&lLanguage estabeleceu os
princfpios tedricos da Arte
Conceitual, tendo como vefculo
de sua pritica artfstica Art-
Language: The Journal of Conceptual
Art. Inicialmente, Joseph Kosuth

é o editor americano da revista,
ao lado de outros membros do
grupo, que assinam o editorial da
primeira edigdo, aqui publicado:
Terry Atkinson, David Bainbridge,
Michael Baldwin e Harold Hurrell.
Charles Harrison, editor de Studio
Internacional de 1966 a 1971

e organizador de importantes
antologias de textos sobre arte
moderna e contemporinea

(ver Harrison e Wood, Artin
Theory, Oxford, Blackwell, 1992.
[Ed. fr. Arten théorie, Paris, Hazan,
1997]) torna-se editor-geral de
Art-Language em 1971. Em 1975,
a Fundagdo Art&lLanguage lanca
outra publicagio, The Fox, em
Nova York, de cujo corpo editorial
Joseph Kosuth participa.

O grupo permanece atuante,
tendo, em finais dos anos 70,

Este editorial nio tem a intengio de servir
como uma coletdnea completa da atividade
realizada dentro do campo da Arte Conceitual
— se tivesse iria possuir lamentédveis deficién-
cias. Também nio tem a presungio de repre-
sentar os artistas conceituais nos EUA, nem
a maior parte dos artistas da Gr-Bretanha.
H4 trés contribui¢Bes de artistas americanos
nessa edigdo; espera-se que as contribuigGes
de artistas americanos sejam mantidas e au-
mentem, e também é uma meta dessa revis-
ta oferecer um relato compreensivel da Arte
Conceitual nos EUA em uma das futuras edi-
¢Bes desse ano. O ensaio abaixo se dirige espe-
cificamente 2 indicac¢io do desenvolvimento
de um ndmero de artistas britinicos que vém
trabalhando nesse campo nos dltimos dois
anos. A formacio dessa revista é parte desse
desenvolvimento e o trabalho discutido neste
ensaio é o trabalho dos fundadores da revis-
ta. O ensaio apontard algumas diferencas, de
uma maneira indireta, entre a Arte Conceitual
americana e a britdnica, mas ele ndo deve ser
considerado a indicacio de uma fronteira

clara e definida entre elas; trabalhando neste
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campo, existem artistas britdnicos que mos-
tram mais afinidade com a Arte Conceitual
americana do que com aquilo que é chamado
aqui de Arte Conceitual britinica. Os edito-
res-fundadores dessa revista mantiveram, por
exemplo, estreito contato com Sol LeWitt e
Dan Graham desde um ano e meio atris. A
sua posi¢io ndo & vista por eles, de modo al-
gum, como sendo de isolamento.
Suponhamos que a seguinte hipStese
seja proposta: que este editorial, ele mesmo
uma tentativa de delinear alguns esbogos do
que é a “Arte Conceitual”, seja considerado
como um trabalho de “Arte Conceitual”. A
primeira vista esse parece ser um caso que
tem paralelo com muitas situacdes do pas-
sado, dentro dos limites determinados das
artes visuais; por exemplo, pode-se dizer que
a primeira pintura cubista foi uma tentativa
de delinear alguns esbogos do que é a arte vi-
sual, enquanto, obviamente, era considerado
como um trabalho das artes visuais. Mas a
diferenca aqui é daquilo que pode ser cha-
mado “a forma do trabalho”. Inicialmente, o
que a Arte Conceitual parece estar fazendo
é questionar a condi¢do que parece governar
rigidamente a forma das artes visuais — a de
que as artes visuais permanecam algo visual.
Nos dltimos dois anos, houve um certo
ndémero de artistas que desenvolveram proje-
tos e teses, sendo que os primeiros deles esta-
vam enquadrados de maneira bastante s6lida
dentro dos paridmetros estabelecidos das artes
visuais. Muitos desses projetos etc. evoluiram
de tal maneira que a sua relacdo com as con-

vencBes das artes visuais se tornou cada vez
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retomado a linguagem pictérica
por um viés conceitual.

Destacamos, dentre seus
catdlogos recentes: Artists Favourites
— Act Il (Londres, Institute of
Contemporary Arts, 2004); 7950 —
heute (Graz, Neue Galerie Graz am
Landesmuseum Joanneum, 2004);
ArtérLanguage (Zurique, Migros
Museum fiir Gegenwartskunst,
2003); Berlin-Moskau Moskau-Berlin
1950-2000 (Berlim, Martin-
Gropius-Bau, 2003); Dreams

and Conflicts:The Dictatorship of

the Viewer (Bienal de Veneza,
2003); Conception — The Conceptual
Document 1968-1972 (Vancouver,
British Columbia, The Morris and
Helen Belkin Art Gallery, 2001);
Global Conceptualism — Points of
Origin 1950s-1980s (Cambridge,
MIT List Visual Arts Center,
2000); ArterLanguage (Paris,

Jeu de Paume, 1993).
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mais ténue. Os projetos mais recentes, em particular, sio representados
por meio de objetos cuja forma visual é governada pela forma dos signos
convencionais da linguagem escrita (neste caso, o inglés). O contetido da
idéia do artista é expresso por meio das qualidades seménticas da lingua-
gem escrita. Sendo assim, muitas pessoas julgariam que essa tendéncia
é mais bem descrita pelo nome-categoria “teoria da arte” ou “critica de
arte”; restam poucas dividas a respeito do fato de que os trabalhos
de “Arte Conceitual” possam ser considerados como incluindo também
a periferia da critica de arte e da teoria da arte, e tal tendéncia pode mui-
to bem ser ampliada. Com relagio a esse ponto em particular, deve-se
levar em conta o critério que recai sobre a cronologia da teoria da arte
de modo mais severo e rigoroso, particularmente em termos de analo-
gias evolucionistas. Por exemplo, a questio nio é simplesmente: “Tra-
balhos de teoria da arte sdo parte do kit do artista conceitual, e como tal
um desses trabalhos pode ser considerado, quando levado adiante porum
artista conceitual, como um trabalho de Arte Conceitual?” Mas também
é: “Serd que os trabalhos de teoria da arte do passado agora devem ser le-
vados em consideragio como trabalhos de Arte Conceitual?” O que tem
de ser considerado aqui é a intengio do artista conceitual. E muito duvi-
doso se o tedrico da arte poderia ter levado adiante um de seus trabalhos
como um trabalho de “Arte Conceitual” (digamos) em 1964, uma vez
que os primeiros rudimentos de uma consciéncia, pelo menos embrio-
néaria, da nog¢io de “Arte Conceitual” ainda ndo eram evidentes até 1966.
Aintengio do “artista conceitual” separou-se da dos tedricos da arte por
causa de suas diferentes rela¢Ges prévias e pontos de vista quanto i arte,
ou seja, por causa da natureza de seu envolvimento nela.

Se a questdo for formulada de outro modo, ou seja, nio como “Sera
que a teoria da arte é levada em consideragio como um setor possivel da
‘Arte Conceitual’?”, mas “Serd que a ‘Arte Conceitual’ deve ser levada em
consideragio como um possivel setor da teoria da arte?”, entdo uma cate-
goria definida de modo bastante vago estd sendo pensada como um possi-
vel membro de uma outra, mais estabelecida. Talvez alguma qualificacio
possa ser atribuida para uma tal afirmagio. O desenvolvimento de alguns
trabalhos por certos artistas, tanto nos EUA quanto na Gri-Bretanha, se
suas intenges forem levadas em conta, nio significa simplesmente um

caso de transferéncia de fun¢io, daquela do artista para a do tedrico da
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arte, mas envolveu necessariamente a inten¢io do artista de considerar va-
rias construgdes tedricas como trabalhos de arte. Isso significou, de modo
contingente, ou 1) se eles devem ser “deixados sozinhos” como distintos,
entdo redefinindo cuidadosamente as defini¢des tanto da arte quanto da
teoria da arte, a fim de estabelecer com mais clareza que tipo de entidade
pertence a qual categoria. Se isso é assumido, normalmente significa que
a definicio de arte é expandida, e os teéricos da arte passam a discutir as
conseqliéncias e as possibilidades das novas defini¢des, o formato tradi-
cional da teoria da arte discutindo o que o artista sugere, acarreta etc. por
meio de seu “ato criativo”. Ou 2) permitir que a 4rea periférica entre as
duas categorias tenha alguma amplitude de interpretagio e, conseqiiente-
mente, leve em consideragdo a categoria de “teoria da arte”, uma categoria
que a categoria de “arte” pode passar a incluir, por expansdo. A catego-
ria de “fabricante [maker] de arte visual” foi tradicionalmente considerada
como um dominio exclusivo do produtor de um objeto de arte visual (i.e.
o artista das artes visuais). Existia uma hierarquia de linguagens encabeca-
da pela linguagem “diretamente lida a partir do objeto”, que servia como
o cerne criativo, e entdo havia virias linguagens de apoio agindo como
ferramentas explicativas e elucidativas em relacdo ao cerne criativo cen-
tral. A linguagem inicial tem sido a que chamamos de “visual”; as lingua-
gens de apoio costumam assumir o que pode ser chamado aqui de forma
lingtifstica do “signo escrito convencional”. O surpreendente nesse caso é
que, embora o cerne central tenha sido visto como uma linguagem que se
encontra em permanente evolugio, até hoje nenhuma andlise parece ter
levado em consideragdo a possibilidade de que esse cerne central evolua
a ponto de incluir uma ou outra, ou todas as linguagens de apoio. E por
meio da natureza da evolugio dos trabalhos de “Arte Conceitual” que os
artistas implicados tém sido obrigados a levar em conta essa possibilida-
de. Por conseguinte, esses artistas nfo consideram que a propriedade do
rétulo “tedrico da arte” necessariamente elimine a propriedade do rétulo
“artista”, No 4mbito da “Arte Conceitual”, fazer arte e fazer um certo tipo
de teoria da arte constituem, muitas vezes, 0 mesmo procedimento.

Com um contexto como esse, a questdo inicial pode ser colocada
tendo em vista uma investigagio mais especifica. A questdo: “Serd que
este editorial, em si mesmo uma tentativa de delinear alguns esbogos
do que é a ‘Arte Conceitual’, pode ser levado em consideragio como um

trabalho de Arte Conceitual?” A principio, tém de ser examinadas as no-
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¢Bes estabelecidas do que a apresentagio da arte e os procedimentos do
fazer artistico exigem. A questdo “Serd que este editorial pode ser levado
em considera¢io como um trabalho de arte nos moldes desenvolvidos
a partir da convengdo das artes visuais?” s6 pode ser respondida com
o pressuposto de que sejam feitas antes algumas considera¢Bes gerais
acerca do que significa aqui “desenvolvido”. Atualmente nio esperamos,
como uma norma, encontrar trabalhos de artes visuais impressos em
revistas, esperamos que haja comentarios criticos, histéricos etc. sobre
eles, reproducdes fotogrificas etc. As estruturas de identidade de objetos
de arte foram colocadas sob tensio, consecutivamente, por cada movi-
mento artistico, e a sucessio de novos movimentos se tornou mais rapi-
da neste século. Tendo em vista esse fendmeno, talvez a questdo propos-
ta anteriormente possa ser alterada para: “Serd que este editorial pode
ser levado em consideragdo como um membro da classe ampliada dos
‘trabalhos de artes visuais’?” Aqui, “ampliada” substitui “desenvolvido”
e pode, talvez, apontar o problema seguinte.

Suponhamos que um artista exponha um ensaio em uma exposigdo
de arte (como algo impresso pode ser exposto). As piginas sio simples-
mente dispostas em ordem de leitura atrds de vidros dentro de uma mol-
dura. O espectador deve ler o ensaio “em ordem”, como uma noticia pode
ser lida, mas como o ensaio estd disposto em um ambiente de arte, estd
implicito que o objeto (papel com tinta impressa) possui contetidos ar-
tisticos visuais convencionais. O espectador, confuso pelo fato de nfo ser
capaz de identificar nenhum significado direto de arte visual, comeca a ler

o ensaio (como uma noticia pode ser lida). Ele segue assim:

“Sobre por que isto é um ensaio”

A aparéncia desse ensaio nfo é importante de acordo com nenhum
sentido forte dos critérios de aparéncia das artes visuais. A primeira exi-
géncia com relagio 4 aparéncia desse ensaio é que ele seja razoavelmente
legivel. Quaisquer decisGes diferentes dessa foram romadas tendo em vista
o que esse ensaio nio deveria parecer ser, como um argumento para enfa-
tizar aquilo que ele parece ser. Essas decisdes secunddrias tém o objetivo de
eliminar tantas similaridades aparentes quanto for possivel, com rela¢io

aos objetos de arte estabelecidos.
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Assim, se o ensaio fosse avaliado em termos do contetido expresso na
escrita (QUE ELE E), entdo em um sentido estabelecido ébvio muitas pes-
soas diriam que, se ele tem alguma conexfo com a arte, encaixa-se melhor na
categoria de “critica de arte” ou “teoria da arte”. Tal declaragio pelo menos
admite a observagio de que, quando o artista usa “(uma peca) escrita” nesse
contexto, entio ele nio estd usando tal objeto do modo a que as platéias de
arte estdo acostumadas. Mas além disso a declaragio admite, a partir de um
ponto de vista mais intolerante, que este ensaio pertence mais & critica de
arte ou 4 teoria da arte porque é formado pela escrita, e nesse sentido parece
mais critica de arte ou teoria de arte do que arte; ou seja, a visio de que esse
objeto (uma pega escrita) néo tem critérios de aparéncia suficientes para ser
identificado como um membro da classe “objeto de arte” — ele ndo parece
arte. Essa observagio tem por trds de si uma forte suposicio de que a feitura
de um objeto de arte tradicional (i.e. um objeto a ser julgado no dmbito da
estrutura avaliativa visual) é uma condi¢io necessiria para a feitura da arte.
Supondo que haja algumas 4reas (digamos), atualmente dizendo respeito
4 arte, que por sua natureza nio precisam mais, talvez ndo possam mais,
preencher as exigéncias previamente requeridas como necessdrias para um
objeto ser levado em consideragio como um membro da classe “trabalho
de arte”. Esse modo necessério é formulado da seguinte maneira (digamos):
o reconhecimento da arte no objeto se d4 por meio de alguns aspectos das
qualidades visuais do objeto como sdo percebidas diretamente.

A questido do “reconhecimento” é crucial aqui. Houve uma série de mé-
todos em constante desenvolvimento ao longo da evolugio da arte, pelos
quais o artista tentou construir virios mecanismos para assegurar que fosse
reconhecida a sua inten¢io de que o objeto seria levado em conta como um
objeto de arte. Isso nem sempre foi “dado” no préprio objeto. Os métodos
estabelecidos mais recentemente ndo significaram necessariamente, e isso é
justificado, a obsolescéncia dos métodos mais antigos. Uma breve enumera-

¢io dessa série pode ajudar a esclarecer o assunto mais adiante.

1) Construir um objeto que possua todas as caracteristicas morfoldgicas
ja estabelecidas como necessdrias para um objeto, a fim de que ele possa
ser levado em considera¢io como um trabalho de arte. Isso pressupde, é
claro, que tais categorias estabelecidas (como a pintura e a escultura), por
exemplo, j4 tivessem evoluido em um perfodo no qual as regras e os axio-

mas relevantes ainda tinham de ser desenvolvidos.
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2) Acrescentar novas caracteristicas morfolégicas s mais antigas, ji estabe-
lecidas, na estrutura de um objeto (como acontece, com o advento da técni-
ca de colagem, quando certas caracteristicas morfolégicas do objeto podiam
ser reconhecidas como um tipo de critério para indicar os objetos da catego-
ria “pintura” e outras (mais novas) transplantadas para eles ndo podiam ser
posicionadas com tanta facilidade (como na introdugio das colagens cubis-
tas e das colagens feitas por Schwitters). Essa controvérsia, agora histérica,
deveria ser cuidadosamente distinguida da controvérsia principal referente
as pinturas cubistas, e tal distingdo é relevante aqui. As pinturas cubistas
eram pinturas por defini¢do, ou seja, sdo construidas com tinta aplicada
sobre uma superficie (bidimensional por defini¢do) e como tal preenchem
os requisitos para entrar na categoria “pintura”. A controvérsia referente as
pinturas cubistas ndo dizia respeito, primordialmente, ao fato de elas serem
ou nfo (fisicamente) pinturas, mas de a forma delas (na pintura) ser ou nfo

vidvel, e as colagens cubistas eram questionadas nos dois niveis.

3) P6r um objeto em um contexto em que a aten¢io de qualquer espec-
tador serd condicionada na diregdo da expectativa de reconhecer objetos
de arte. Por exemplo, pondo em tal contexto o que até entfo tinha sido
um objeto de caracteristicas visuais alheias aquelas esperadas dentro dos
moldes de um ambiente de arte, ou em virtude de o artista declarar que o
objeto é um objeto de arte, estando ele ou ndo em um ambiente de arte.
Usando essas técnicas, morfologias que pareciam ser inteiramente novas
foram levadas a se qualificar segundo o estatuto de membros da classe
“objetos de arte”. Por exemplo, os “readymades” de Duchamp e o Retrato de
Iris Clert de Rauschenberg. HA uma considerdvel superposi¢do aqui com o
tipo de objeto mencionado no ndmero 2), mas agora a questdo primordial
parece enfatizar ainda mais o fato de os objetos serem levados em conside-
ragdo como objetos de arte, e cada vez menos o fato de eles serem (objetos
de arte) bons ou ruins. Grua [Crane], de David Bainbridge, que mudou de
estatuto de acordo com as intengdes de sua “escala mével”, assim como o
lugar em que foi colocado em diferentes situacBes, levantou uma camada
aparentemente ainda mais densa de questSes com relagdo 4 morfologia
dos objetos de arte. Em contraste com os “readymades” de Duchamp, que
assumiam o estatuto de objetos de arte de acordo com o ato de Duchamp de (di-

gamos) adquirir (como Porta-garrafas), requerendo uma transferéncia assi-
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métrica ou uma superposi¢io daidentidade “objeto de arte” sobre a de “por-
ta-garrafas”, Grua, de Bainbridge, algumas vezes é membro da classe “objeto
de arte e grua” e algumas vezes é simplesmente membro da classe “grua”. A
sua qualifica¢do como membro da classe “objeto de arte” nio é concebida
como sendo baseada nas caracteristicas morfolégicas do objeto, mas na lista
de intengdes de Bainbridge e Atkinson, validando dois tipos de meio: de arte
e de ndo-arte. Aqui a identidade (objeto de arte ou grua) é simétrica. Alguns

outros aspectos referentes a Grua serdo discutidos mais adiante.

4) O conceito de usar a “declara¢io” como uma técnica para fazer arte foi
usado por Terry Atkinson e Michael Baldwin para os propésitos dos Air-
conditionig show e Air show, formulados em 1967. Por exemplo, o principio
bésico do Air show foi uma série de afirmacdes referentes ao uso tedrico de
uma coluna de ar comprimindo a base de 1,6km? de uma distincia ndo
especificada na dimens3o vertical. Nenhum quildmetro quadrado da su-
perficie da Terra em particular foi especificado. O conceito nio requeria
essa localizagdo particularizada. Uma citagio de algumas das notas preli-
minares do A#r show talvez sirva para elucidar o conceito:

Uma objegdo persistente que até aqui ndo foi mencionada é a de que os Air
shows etc. ndo sio nada mais do que entidades ficticias (uma vez que nio pare-
ce importar se é isso que eles s40), enquanto a pintura, a escultura etc. sZo coi-
sas reais — entidades concretas, oferecendo experiéncias concretas e atuais.
Tal objegdo pode ser respondida apenas pela indicagio de possiveis “testes”
instrumentais etc. (observagdes): quando se faz uma afirmacio a respeito do
fato de uma escultura ser, digamos, feita de ouro “real” etc., estd implicado
que ela nfo é uma imita¢io, ou que nio é iluséria em algum sentido. Algu-
ma coisa assim pode ser dita a respeito do Aér show — mas ndo a respeito da
situacdo (i.e. o estado de coisas descrito) —, diz-se do conceito: a questio de
alguém poder ou nio dizer que algo é “real” aqui nfo é uma questdo que
surge naturalmente, as circunstincias em que uma tal questdo pode surgir
podem ser aquelas em que a pessoa esteja procurando defeitos de conceito
(sendo ficticia).

Quem objeta estd apenas afirmando que essas “coisas” nio ocorrem
em uma série de situa¢des perceptivas.

O ntimero 4) difere dos ntimeros 1), 2) e 3) da seguinte maneira: os
trés primeiros métodos usam um objeto existente concreto, a Gltima usa

apenas um objeto tedrico. Esse fator de “uso” é importante aqui. O objeto
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existente sobre o qual o “contetido” do ndmero 4) é formulado (i.e., papel
com tinta impressa sobre ele) nio é o objeto de arte; o objeto de arte nio
é um objeto que pode ser diretamente percebido, o componente “objeto” é
meramente especificado. Uma vez tendo estabelecido a escrita como um
método para especificar pontos em uma investigagio desse tipo, ndo pare-
ce haver nenhuma razio para supor que investiga¢Oes referentes 4 drea ar-
tistica deveriam necessariamente usar objetos tedricos simplesmente por-
que a arte no passado exigia a presenca de um objeto concreto, antes que
pudesse ser pensada como “tomando lugar”, tendo ganhado o uso de um
instrumento de alcance tdo amplo quanto a escrita “direta”, entdo os ob-
jetos, concretos e tedricos, sio apenas dois tipos de entidades que podem
ser levados em consideracgo, e virios outros tipos de entidades se tornam
candidatos ao uso artistico. Alguns dos artistas britidnicos envolvidos nes-
sa 4rea construiram algumas hipéteses usando entidades que podem ser
encaradas como alheias 4 arte, A maioria dessas investiga¢Ses nio exibe o
quadro de referéncia da relagio estabelecida de arte-para-objeto [art-to-ob-
ject], e (se desejarem) nfo sdo categoricamente afirmadas como membros
da classe “objeto de arte”, nem existe uma afirmagio categérica de que tais
investigacdes sejam arte (“trabalho de arte”); mas uma tal falta de afirma-
¢do absoluta ndo impede que se tente afirmd-las como suscitando algumas
importantes interpela¢Ses para essa drea da arte.

O conceito de apresentar um ensaio em uma galeria de arte, o ensaio
sendo considerado em si mesmo em rela¢io ao fato de estar em uma gale-
ria de arte, ajuda a fixar seus significados. Quando ele é usado como neste
editorial, entdo o componente da galeria de arte tem de ser especificado. O
componente da galeria de arte no primeiro ensaio é uma entidade concre-
ta, o componente da galeria de arte no segundo caso (aqui) é um compo-
nente tedrico, e 0 componente concreto sio as palayras “em uma galeria de
arte”. A enumerac¢io de 1), 2), 3) e 4) feita anteriormente deve ser seguida
5) pelo ensaio na galeria, e 6) pelo ensaio possuindo o parigrafo que espe-
cifica teoricamente a galeria de arte; é mais provivel que as nuances 5) e 6)
possam ser incluidas em uma versio expandida de 4).

Os “artistas conceituais” britdnicos ainda estdo tentando penetrar
nessa nogio de metacamadas da arte-linguagem. Duchamp escreveu no
comego do século que “queria pdr a pintura de novo a servigo da men-

te”. H4 duas coisas a serem levadas em consideracio especialmente aqui, a
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“pintura” e a “mente”. Deixando de lado quest8es ontolégicas referentes &
“mente”, o que os artistas britdnicos analisaram, de modo certo ou errado,

e construiram pode ser resumido em palavras aproximadamente assim:

A questdo nio é pdr a pintura, a escultura et alli, de volta a servigo da mente
(porque como pintura e escultura sé servem A mente dentro dos limites da
linguagem da pintura e da escultura, e a mente nfo pode fazer nada acerca
dos limites da pintura e da escultura a partir de um certo ponto fisico, sim-
plesmente porque aqueles sio os limites da pintura e da escultura). A pintura
e a escultura tém limites fisicos e o limite do que pode ser dito nelas acaba
sendo decidido precisamente por esses limites fisicos.

A pintura, a escultura et alli jamais deixaram de estar a servigo da men-
te, mas sé podem servir & mente nos limites daquilo que sdo. Os artistas
conceituais britdnicos descobriram, em certo momento, que a natureza de
seus envolvimentos excedia os limites da linguagem dos objetos concretos,
logo depois eles descobriram a mesma coisa a respeito dos objetos tedri-
cos, pois ambos impdem limites precisos aos tipos de conceitos que po-
dem ser usados. Nunca houve nenhuma questdo a respeito do fato de esses
tltimos projetos passarem a ser levados em consideragio como membros
da classe “pintura” ou da classe “escultura”, ou da classe “objeto de arte”
que engloba as classes “pintura” e “escultura”. H4 algumas questSes em
torno do fato de esses tltimos projetos serem levados em consideragdo
como membros da classe “trabalho de arte”.

Deve-se dizer, aqui, ainda alguma coisa a respeito do trabalho de
Duchamp, por razdes diferentes daquelas j declaradas. No inicio da Arte
Conceitual, americana e britdnica, foi sustentado por alguns comentado-
res que a influéncia de Duchamp estd amplamente difundida, e que hoje
suas concepges estéticas sio totalmente absorvidas e aceitas pela geragdo
mais jovem de artistas. Se a intenc¢do é a de dizer que Duchamp é tratado
a-criticamente, tornando-se uma espécie de “evangelho”, entdo é certo que
pelo menos o grupo britinico ird discordar dessa afirmago. Dois projetos
iniciais dos artistas britdnicos podem servir de exemplos aqui, para indicar
a extensio da andlise que eles, artistas, empreenderam ao observar as idéias
deDuchamp;alguns outros comentérios acercade Grua, de Bainbridge, e de
Declarations series, de Terry Atkinson e Michael Baldwin.

Grua &um trabalho comparativamente prematuro (1966), e o que ji
foi escrito terd alguma importincia aqui. Bainbridge e Atkinson tinham
discutido as possibilidades teéricas do que eles chamavam de Made-made,
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enquanto Bainbridge estava construindo Grua, no verdo de 1966, em res-
posta a uma encomenda do Conselho Camden Borough, do norte de Lon-
dres, de que ele deveria projetar uma grua funcional para servir como um
“brinquedo” recreativo em um dos parques do Conseltho. Quando Grua foi
finalmente instalado em um parque, em novembro de 1966, Bainbridge e
Atkinson decidiram que era uma situa¢io fortuita para aplicar os concei-
tos de Made-made, e talvez para desenvolvé-los mais. Grua pode, de alguns
modos, ser visto como algo que acarreta uma “diregio” oposta dquela acar-
retada em (digamos) Porta-garrafas; o Porta-garrafas [foi] manufaturado em
uma 4rea ndo-artistica de produgio de massa, e admitido na drea artistica
em virtude do ato de Duchamp de colocagio (em um meio de arte), a Grua:
[foi] manufaturada em um meio altamente artistico (St. Martin School of
Art Sculpture Faculty) e mandado “para fora”, para o meio nio-artistico.
Mas o Porta-Garrafas e a Grua partilhavam de certas caracteristicas, pelo
fato de que a intengdo dos artistas tem de ser precisamente especificada
pelo artista, por meio de um esquema externo ao préprio objeto. O siste-
ma Bainbridge-Atkinson precisava ter um estatuto inicial implicito de ob-
jeto de arte, a ser seguido por uma declaragio de que o objeto ndo era mais
um objeto de arte. Essa implica¢do, “Estou construindo um objeto de arte
a fim de declarar que nio se trata de um objeto de arte em algum instante
no futuro”, é um tanto idiota se considerada isoladamente, mas de fato
oferece um ponto de apoio para a construgio de um sistema tedrico que
possui uma légica de identidade simétrica. No parece haver razio alguma
pela qual Grua ndo possa, teoricamente, ser colocado na Tate Gallery por
algum tempo. (Tal sistema poderia ser aplicado ao Porta-garrafss de Du-
champ, s6 que ele ndo parece ter deixado nenhuma evidéncia de qualquer
intengdo de dar ao Porta-garrafas uma tal identidade transitiva, e supde-se
que a arte de Duchamp vé ser avaliada de acordo com as inten¢es de Du-
champ — pode ser uma suposigio apressada, tendo em vista o fato de que
a tarefa de muitos criticos, hoje em dia, parece ser a de decidir quais sdo
as intenc¢Bes do artista com relagdo aos objetos que ele faz, e além do mais
muitos artistas permitem, encorajam, € mesmo contam com os criticos
para isso.) O que leva a outro ponto. Tanto o Porta-garrafas quanto a Grua
sdo suficientemente pequenos e méveis para permitir que esse sistema de
colocagio-identidade seja vinculado a eles de maneira factivel; Grua, com

seu contexto que se altera, trouxe i tona, como um subproduto inevitdvel,
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a questdo das caracterfsticas temporais de um objeto (i.e., teoricamente o
fato de ser um membro da classe “grua” e ndo objeto de arte desapareceu
quando foi enfatizado o fato de ser membro da classe “grua” e objeto de
arte —uma série de fases constituidas & medida que Grua era teoricamente
convertido e reconvertido, e assim sucessivamente).

A Declarations series (marco-abril de 1967), de Atkinson-Baldwin, ofe-
receu a série seguinte de asser¢8es nos projetos de dispositivos de declara-
¢do. O método teoricamente material dessas assercdes tinha relacdes, de
virios modos, com Grua. Muitos deles ndo eram nada mais do que uma
conversacio e sem duvida este ensaio é a primeira tentativa de registra-
los sistematicamente. Como um ponto de partida, um inventario banal
serd suficiente. Se um porta-garrafas pode ser declarado um membro da
classe “objeto de arte”, e uma grua pode ser declarada a um s6 tempo um
membro da classe “grua” e um membro da classe “grua e objeto de arte”, e
em um outro momento pode-se declarar que ele perdeu o seu estatuto de
“objeto de arte” (e assim por diante), todas essas mudangas sendo depen-
dentes das mudangas de ambiente, talvez um desenvolvimento posterior
possa ser construido por mejo da aplicagio de tal declaragdo a ambientes,
mais do que a objetos. Por conseguinte, se um porta-garrafas pode ser de-
clarado um membro da classe “objeto de arte”, entdo por que ndo a loja
de departamentos em que o porta-garrafas estd 4 mostra, e se a loja de
departamentos, entdo por que nio a cidade em que essa loja estd situada, e
se a cidade, por que ndo o pais... e assim por diante até uma escala univer-
sal (e mais, se quiserem!), A fim de delinear um quadro em que asser¢Ses
mais especificas e detalhadas possam ser feitas, Atkinson e Baldwin deci-
diram usar “Oxfordshire”, na Inglaterra, como uma base tedrica. (Aqui o
uso tedrico ndo é discernivel do uso concreto, uma vez que nio se moveria
Oxfordshire, nem se alterarja espacialmente a cidade como parte de um
esquema.) Tal entidade garantia contraste suficiente com o Porta-garrafas
e a Grua. Bxceto ao escavar Oxfordshire (e seria necessdrio definir, arbi-
trariamente ou nfo, o quanto essa escava¢io seria profunda), trata-se de
uma entidade espacial comparativamente fixa. Isso, como primeiro ponto
a ser notado, elimina qualquer questio a respeito de movimenti-la para o
que é chamado de um meio de arte. Se, entio, Oxfordshire é declarada um
meio de arte, como devem ser levados em consideragio os objetos dentro
de Oxfordshire? Serd que o Magdalen College, Christchurch Meadow, um
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Volkswagen na Banbury High Street etc. contam como objetos de arte?
Nio parece haver necessidade de se complicar ao responder tais questdes;
o quadro de referéncias foi estabelecido na maior parte para fornecer um
meio de arte readymade, em contraste com um objeto de arte readymade,
e tais questdes servem meramente para ilustrar possiveis implica¢es. O
quadro de referéncias deve ser considerado como algo em que decisSes
referentes ao “todo” nio sdo, agora, decisdes primordialmente relativas a
caracteristicas espaciais da situagio, e sim, mais explicitamente, relativas a
dimensdes temporais (i.e., 0 “inicio” e o “término” (se & que deve haver um
término) do fato de Oxfordshire ser “convertida” em um meio de arte). A
questio ndo é “O que ou que lugar se torna um meio de arte?”, mas, sobre-
tudo, “Quando, o que e que lugar se torna um meio de arte?”. A Declarations
series foi encerrada por Atkinson e Baldwin por meio do desenvolvimento
de um quadro de referéncias para investigar a declaracio de que uma en-
tidade temporal é uma entidade de arte — The monday show. Grande parte
da conversagio e dos textos escritos referentes a essa idéia logo chegaram
a um nivel incoerente — era desnecessirio tentar fornecer uma analogia
adequada 4 entidade espacial, porque se tornava evidente de modo cla-
ro e rdpido que ndo havia analogia alguma. O que se tornou claro para
os artistas desde entdo é que esse trabalho era uma forma necessédria de
desenvolvimento, para indicar as possibilidades de uma anilise tedrica
como um método para (possivelmente) fazer arte.

Algo deve ser dito agora para indicar a relagfio da psicologia da per-
cep¢io com referéncia a “Arte Conceitual”. E amplamente aceito, hoje, o
fato de que a psicologia da percep¢do tem alguma importincia no estudo
das artes visuais. A pritica desse estudo pelos tedricos da arte, por exem-
plo Ehrenzweig, Arnheim etc., a0 menos tornou claras algumas questdes
dentro do contexto das “artes visuais” visuais, o que permitiu aos artistas
conceituais dizerem que aqueles (tais e tais) projetos nio tinham tais e
tais caracteristicas — desse modo eles tiveram influéncia sobre o que as
hipéteses formulativas de uma parte da Arte Conceitual ndo s3o. Tais con-
ceitos a respeito do fato de a arte consagrar ou nio nossos modos de ver
ordindrios, e de sermos ou nio capazes, na presenga da arte, de suspender
os nossos hébitos ordindrios de ver, sio fortemente ligados a investiga¢des
a respeito de hipéteses da gestalt e outras teorias da percep¢io; os limites

das artes visuais sdo freqiientemente sublinhados em investiga¢des a res-
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peito de como vemos. O grupo britdnico mencionou particularmente, e
com profundo interesse, as virias hipéteses da gestalt que Robert Morris
(por exemplo) desenvolveu nas notas acerca de seus objetos-esculturas.
Essas notas parecem ter sido desenvolvidas como um apoio e uma eluci-
dagfo para a escultura de Morris. O tipo de analise a que o grupo britini-
co dedicou um tempo considerdvel diz respeito ao uso lingiiistico tanto
das artes pldsticas em si quanto de suas linguagens de apoio. Essas teses
tenderam a usar a forma de linguagem das linguagens de apoio, ou seja,
a linguagem das palavras, e no por qualquer razdo arbitriria, mas pela
razio de que essa forma parece oferecer a ferramenta mais penetrante
e flexivel com referéncia a alguns problemas primordiais na arte, hoje.
Merleau-Ponty é um dos colaboradores mais recentes em uma longa li-
nhagem de filésofos que enfatizaram, de virias maneiras, o papel das
artes visuais como uma corregio para a abstragio e a generalidade do
pensamento conceitual — mas o que as artes visuais estdo corrigindo
no pensamento conceitual, de dentro ou de fora? Em dltima anilise, tais
tendéncias corretivas podem simplesmente se revelar como nada mais
que um conservadorismo do tipo “ficamos com aquilo que temos”, sem
nenhum reconhecimento de como a arte pode se desenvolver. Richard
Wollheim escrevew: ... Mas ji é um outro assunto, e um assunto que su-
giro, para além dos liames do sentido, cogitar mesmo a idéia de que uma
forma de arte poderia se manter fora de uma sociedade de usudrios da
linguagem.” Bu sugeriria que ndo estd para além dos liames do sentido
sustentar que uma forma de arte pode evoluir tomando como ponto de

partida da investigagio o uso da linguagem da sociedade de arte.
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