Joseph Kosuth
A arte depois da filosofia

ParteI

O fato de que recentemente se tornou de bom-tom
para os prdprios fisicos demonstrar simpatia com
relagdo d religido ... marca a falta de confianga
dos fisicos na validade de suas bipéteses, o que é
umareagdo, por parte deles, ao dogmatismo anti-
religioso dos cientistas do século XIX, e uma con-
seqiiéncia natural da crise de pensamento pela
qual a fisica acaba de passar. A.J. AYER

... Uma vez que alguém tenba entendido o Tra-
tactus, ndo haverd nenhuma tentagio para que
essa pessoa se ocupe mais com a filosofia, que ndo
é nem empirica como a ciéncia, nem tautoligica
como a matemdtica; essa pessoa vai, como Witt-
genstein em 1918, abandonar a filosofia, que,
como € tradicionalmente entendida, estd enraiza-
da na confusdo. J.0. UrMsoM

A flosofia tradicional, quase por defini¢io,
ocupou-se com o ndo-dito. A focalizagdo quase
exclusive no dito, por parte dos filésofos anali-
ticos da linguagem no século XIX, estd ligada a
alegacio compartilhada por eles de que o ndo-
dito é ndo dito porque é indizivel. A filosofia hege-
liana fez sentido no século XIX e deve ter sido

um alfvio para um século que estava apenas
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Joseph Kosuth é um proeminente
artista da tendéncia conceitual,
aberta por Henry Flynt, mdsico

e matemdtico que em 1963
publicou seu ensaio “Concept
Art”, na famosa coletinea An
Anthology (organizada por La
Monte Young). Para Flynt, assim
como o som constitui o material
da mdsica, a linguagem instaura
o sentido das artes visuais. Em fins
dos anos 70, é Sol LeWitt quem
publica seus “Pardgrafos...”

e “Sentengas sobre arte
conceitual” (ver p.176 e 205). Mel
Bochner, Dan Graham e Kosuth
seriam outros importantes artistas
a interessar-se pela relagdo entre
arte e linguagem, assim como o
grupo Art&language, que terd

em comum com Kosuth o fato de
assumir o texto tedrico

como trabalho de arte.

Kosuth estudou no Instituto de
Arte de Cleveland e depois na
Escola de Artes Visuais. Em 1967,
fundou o Museum of Normal
Art, onde realizou sua primeira



exposi¢do individual. No infcio dos
anos 70, colaborou com vdrias
edicBes de artistas, como a revista
e o jornal Avalanche, sendo editor
das publica¢Bes Ari-Language e

The Fox, “uma publicagio da
Fundagio Art&language”.

“Art after philosophy”, cuja

versgo integral apresentamos,

é um verdadeiro manifesto que
define a natureza tautoldgica da
condic8o artfstica, onde se ressalta
a responsabilidade de cada artista
pela leitura de seu préprio trabalho.
Os escritos de Kosuth estdo
reunidos em Art after Philosophy and
after. Collected Writings (Cambridge/
Londres, MIT Press, 1991).

“Art after philosophy” Ensaio

em trés partes, publicado em
Studio International 178, n.915 (out
1969); n.916 (nov 1969) e n.917
(dez 1969). O primeiro niimero
da revista Malasartes (Rio de
Janeiro, set/out/nov 1975),
editada por artistas e criticos,
traz uma versio deste ensaio.

comegando a superar Hume, o Juminismo, e
Kant.! A filosofia de Hegel também era capaz
de dar pretexto para uma defesa de crencas reli-
giosas, providenciando uma alternativa para a
mecinica newtoniana e se encaixando no cres-
cimento da histéria como uma disciplina, além
de aceitar a biologia darwinista.? Hegel parecia
oferecer uma solugio aceitdvel para o conflito
entre a teologia e a ciéncia.

Oresultado dainfluéncia de Hegel foi que
os filésofos contemporineos, em sua grande
maioria, sdo na realidade pouco mais do que
bistoriadores da filosofia, Bibliotecarios da Ver-
dade, por assim dizer. Comegamos a ficar com
a impressdo de que ndo hd “nada mais para
ser dito”. E certamente, se compreendemos as
implica¢des do pensamento de Wittgenstein,
e do pensamento influenciado por ele ou que
o seguiu, a filosofia “continental” nfo precisa
ser considerada seriamente aqui.”

Existe uma razdo para a “irrealidade” da
filosofia na nossa época? Talvez isso possa
ser respondido observando a diferenca entre
a nossa época e os séculos precedentes. No
passado, as conclusGes do homem acerca do
mundo eram baseadas na informacio que ele
tinha sobre o mundo — se ndo especificamen-
te, como os empiristas, de maneira genérica,
como os racionalistas. Com freqfiéncia a pro-

ximidade entre a filosofia e a ciéncia era tio

" Refiro-me com isso ao existencialismo e i fenomeno-

logia. Mesmo Merleau-Ponty, com sua posi¢do inter-
medidria entre o empirismo e o racionalismo, ndo foi
capaz de expressar a sua filosofia sem o uso de palavras
(portanto usando conceitos); e seguindo esse caminho,
como alguém pode discutir a experiéncia sem distin-
¢des nitidas entre nés e o mundo?
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grande, que cientistas e filésofos eram uma mesma pessoa. De fato, desde
a época de Tales, Epicuro, Herdclito e Aristételes, até Descartes e Leibniz,
“os grandes nomes na filosofia também eram, muitas vezes, os grandes
nomes nas ciéncias”?

Nio é preciso provar aqui o fato de que o mundo, como é percebido
pela ciéncia do século XX, tem uma diferenga muito maior em relagio ao
mundo do século precedente. Serd possivel, entdo, que com efeito o ho-
mem tenha aprendido tanto, e que a sua “inteligéncia” seja tanta, que ele
ndo pode acreditar no raciocinio da filosofia tradicional? Serd possivel,
talvez, que ele saiba demais acerca do mundo para chegar dqueles tipos de

conclusdes? Como sir James Jeans declarou:

Quando a filosofia se valeu dos resultados da ciéncia, ndo foi tomando
emprestada a descrigio matemdtica abstrata do padrio dos eventos, mas
sim a descrigfo pictérica, em voga entdo, desse padrio; portanto ela nio
se apropriou de certo conhecimento, mas de conjecturas. Essas conjectu-
ras muitas vezes serviam muito bem para o mundo de medidas humanas,
mas nio, como sabemos, para esses processos derradeiros da natureza que
controlam os acontecimentos do mundo de medidas humanas e nos tra-
zem para mais perto da verdadeira natureza da realidade.

Ele continua:

Uma conseqtiéncia disso é que as discusses filoséficas tradicionais acerca de
muitos problemas, tais como a causalidade e o livre-arbitrio ou o materialismo
ou o mentalismo, sdo baseadas em uma interpretacio do padrio de eventos que
nio é mais sustentivel. A base cientifica dessas discussBes mais antigas acabou
por desaparecer, e com o seu desaparecimento foram-se todos os argumentos...*

O século XX trouxe a tona uma época que poderia ser chamada “o
fim da filosofia e 0 comeco da arte”. Ndo afirmo isso de maneira estrita,
claro, mas sim como uma “tendéncia” da situag¢io. Certamente a filo-
sofia da linguagem pode ser considerada herdeira do empirismo, mas
é uma filosofia de uma s marcha.” B certamente existe uma “condicio

artistica” para a arte que precedeu Duchamp, mas as suas outras fung¢des

* A tarefa que tal filosofia assumiu ¢ a tinica “funcio” que ela poderia realizar sem fazer
afirmacdes filoséficas.
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ou razdes-de-ser sio tio pronunciadas, e a sua habilidade de funcionar
claramente como arte limita a sua condi¢@o artistica tio drasticamencte,
que ela é apenas minimamente arte.” N&o hd, em nenhum sentido meca-
nico, uma conexfo entre o “fim” da filosofia e 0 “comeco” da arte, mas
ndo considero que essa ocorréncia seja uma total coincidéncia. Embora
as mesmas razdes possam ser responsiveis por ambas as ocorréncias, a
conexio é estabelecida por mim. Trago tudo isso 4 tona para analisar a
funcio da arte e, subseqiientemente, a sua viabilidade. E faco isso para
permitir que outros entendam os argumentos da minha arte e, por ex-
tensio, os de outros artistas, como também para fornecer um entendi-

mento mais claro do termo “Arte Conceitual”.”

A func¢io da arte

A principal qualificagdo para a posicdo inferior da pintura é a de gue os avangos
na arte nem sempre sdo avangos formais. DONALD Jupp [1963]

A metade ou mais da metade dos melbores trabalhos novos nos dltimos anos
ndo foram nem pintura nem escultura. DONALD JupD [1965]

Tudo que a escultura tem, men trabalho ndo tem. DONALD JupD [1967]
A idéia se torna wma mdquina que faz a arte. SoL LEWITT [1967]

A dinica coisa a ser dita sobre a arte € que ela € wma coisa. A arte € arte-como-
arte e todo o resto é todo o resto. A arte como arte ndo é nada além de arte. A
arte ndo € o que ndo € arte, AD REINHARDT [1963]

O significado € o uso. WITTGENSTEIN

Uma abordagem mais funcional no estudo de conceitos tenden a substituir o
método de introspecgdo. Em vez de tentar compreender o descrever conceitos
nus, por assim dizer; o psicologo investiga de que maneira eles funcionam como
ingredientes em crengas e julgamentos. Trving M. Copr

O significado é sempre uma pressuposigdo da fumgdo. T. SEGERSTED

" Isso é tematizado na segio seguinte.

" Gostaria de esclarecer, entretanto, que nio tenho a intengio de falar em nome de mais
ninguém. Cheguei a essas concluses sozinho, e de fato foi a partir desse pensamento que
a minha arte desde 1966 (sendo antes) evoluiu. S6 recentemente percebi, depois de en-
contrar Terry Atkinson, que ele e Michael Baldwin compartilham de opiniSes similares,
embora certamente nio idénticas is minhas.
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.. 0 tema das investigages conceituais € o significado de certas palavras e ex-
pressbes — e ndo as coisas e estados dos prdprios casos sobre os quais falamos,
ao usay aguelas palavras e expressoes. G.H. voN WRIGHT

O pensamento € radicalmente metafirico. A ligagdo por analogia € a sua
lei ou principio constituinte, seu nexo causal, jd que o significado s6 surge
através do contexto causal pelo qual wm signo responde por (toma o lugar
de) wma instdncia de certa espécie. Pensar em alguma coisa é tomd-la como
deumaespécie (como taletal), e esse “como” traz d tona (abertamente on de
modo disfarcado) a analogia, o paralelo, o gancho metaférico, ou campo,
ou ligagdo, ou impulso, pelo qual a mente toma posse. Ela ndo toma posse
se ndo bd nada para ela captar, pois o seu pensamento € a rede langada, a
atragdo de semelbantes. 1.A. RICHARDS

Nessa segio vou discutir a separagio entre a estética e a arte; considerar bre-
vemente a arte formalista (porque ela é um dos principais proponentes da
idéia de estética como arte), e afirmar que a arte é andloga a uma proposicio
analitica, e que a existéncia da arte como uma tautologia é o que permite
a arte permanecer “indiferente” com rela¢do is conjecturas filoséficas.

E necessario separar a estética da arte porque a estética lida com opi-
nides sobre a percepgio do mundo em geral. No passado, um dos dois desta-
ques da fungio da arte era seu valor como decoragio. Assim, qualquer ramo
da filosofia que lidasse com a “beleza”, e portanto com o “gosto”, era inevi-
tavelmente obrigado a discutir também a arte. A partir desse “hdbito” surgiu
anogio de que havia uma conexdo conceitual entre a arte e a estética, o que
ndo éverdade. Essa idéia, até recentemente nunca havia entrado em conflito
de maneira dréstica com as consideracdes artisticas, até recentemente, nio
sé porque as caracteristicas morfolégicas da arte perpetuavam a continuida-
de desse erro, mas também porque as aparentes “fung¢des” da arte (represen-
tar temas religiosos, retratar aristocratas, detalhar arquitetura etc.) usavam
a arte para encobrir a arte.

Quando objetos sdo apresentados no contexto da arte (e até recen-
temente os objetos eram sempre usados), eles sdo passiveis de conside-
ragBes estéticas assim como quaisquer objetos no mundo, e uma con-
sideragio estética de um objeto existente no reino da arte significa que
a existéncia do objeto, ou o funcionamento em um contexto de arte, é
irrelevante para o juizo estético.

A relagio da estética com a arte nfo é diferente da relagio da estética

com a arquitetura, em que a arquitetura tem uma fungdo muito especifi-
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ca, e o valor de seu projeto, o quanto ele é “bom”, esta relacionado primor-
dialmente ao desempenho de sua fungio. Portanto, juizos acerca de sua
aparéncia correspondem ao gosto, e nés podemos ver que, ao longo da
histéria, diferentes exemplos de arquitetura sio louvados em periodos
de tempo diferentes, dependendo da estética de cada uma das épocas em
particular. O pensamento estético chegou até mesmo a fazer de exem-
plos de arquitetura, de modo algum relacionados 4 “arte”, obras de arte
em si mesmas (como as pirdmides do Egito).

De fato as considera¢Bes estéticas sdo sempre alheias & fung¢do ou d “ra-
zdo de ser” de um objeto. A nio ser, é claro, que a “razio de ser” de um ob-
jeto seja estritamente estética. Um exemplo de objeto puramente estético
é um objeto decorativo, uma vez que a fung¢do primordial da decora¢io é
“acrescentar algo de modo a tornar mais atrativo; adornar; ornamentar”,’
e isso se relaciona diretamente com o gosto. O que nos leva diretamente
a arte e 4 critica “formalistas”.” A arte formalista (pintura e escultura) é a
vanguarda da decoragio e, a rigor, seria possivel afirmar de maneira razo4-
vel que a sua condigio artistica é tio reduzida que para todos os propé-
sitos funcionais nem mesmo se trata de arte, mas de puros exercicios no
campo da estética. Clement Greenberg é, acima de tudo, o critico do gosto.
Por trds de cada uma de suas decisdes hd um juizo estético, sendo que esses
juizos refletem o seu gosto. E o que o seu gosto reflete? O periodo em que
ele cresceu como critico, o perfodo “real” para ele: os anos 50.”” Dadas as
suas teorias (se elas chegam a ter alguma légica), como seria possivel dar
conta de seu desinteresse por Frank Stella, Ad Reinhardt e outros que se-
riam apliciveis a seu esquema histérico? Serd que isso acontece porque ele
& “... basicamente antipitico a campos das experiéncias pessoais”?¢ Ou, em

outra palavras, o trabalho deles nio agrada o seu gosto?

" O nivel conceitual do trabalho de Kenneth Noland, Jules Olitski, Morris Louis, Ron Da-
vis, Anthony Caro, John Hoyland, Dan Christensen et al. & tio sombriamente baixo, que
qualquer um ali é apojado pelos criticos que o promovem. Isso é visto depois.

" As razdes de Michael Fried para usar a argumentacio de Greenberg refletem seus an-
tecedentes (e os de muitos outros criticos formalistas) como um “scholar”, mas suspeito
que se deva ainda mais a seu desejo de trazer os seus estudos eruditos para o mundo
moderno, E possivel simpatizar facilmente com seu desejo de conectar, digamos, Tiepolo
com Jules Olitski. Nio se deveria esquecer, entretanto, que um historiador ama a histéria
mais do que qualquer outra coisa, mesmo a arte.
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Entretanto, na tabula rasa filoséfica da arte, “se alguém chama de arte”,
como diz Don Judd, “é arte”, Por isso, a atividade formalista da pintura e da
escultura pode ter o privilégio de uma “condi¢io artistica”, mas sé em vir-
tude de sua apresentagio, nos termos de sua idéja de arte (ou seja, uma tela
de forma retangular esticada sobre suportes de madeira e manchada com
tais e tais cores, usando tais e tais formas, oferecendo tais e tais experiéncias
visuais etc.). Observando a arte contemporanea sob essa dtica, percebe-se o
minimo esforgo criativo por parte dos artistas formalistas, especificamente,
e por parte de todos os pintores e escultores, de modo geral.

Isso nosleva a percepgio de que aarte e a critica formalistas aceitam
como uma defini¢do da arte algo que existe somente com bases morfolé-
gicas. Embora uma vasta quantidade de objetos ou imagens de aspecto
similar (ou entdo objetos ou imagens relacionados visualmente) possa
parecer estar relacionados (ou conectados) por causa de uma similari-
dade de “leituras” visuais/experimentais, ndo se pode reivindicar uma
relacdo artistica ou conceitual.

E ébvio, entdo, que a confianga da critica formalista na morfologia
se alinha necessariamente com uma inclina¢do para a morfologia da
arte tradicional. E, nesse sentido, tal critica nio estd relacionada a um
“método cientifico” ou a qualquer tipo de empirismo (como Michael
Fried, com suas descri¢des detalhadas de pinturas e outras paraferni-
lias “eruditas”, gostaria que acreditdssemos). A critica formalista nio
passa de uma andlise dos atributos fisicos de certos objetos em particu-
lar, que por acaso existem em um contexto morfolégico. Mas isso ndo
acrescenta nenhum conhecimento (ou fato) & nossa compreensio da
natureza ou da funcfo da arte. Também nio leva em consideragio se
os objetos analisados chegam ou nio a ser trabalhos de arte, j4 que os
criticos formalistas sempre deixam de lado o elemento conceitual em
trabalhos de arte. O motivo exato pelo qual eles ndo fazem comentd-
rios acerca do elemento conceitual nos trabalhos de arte &, justamente,
que a arte formalista se torna arte apenas em virtude de sua semelhan-
¢a em relacio a trabalhos de arte anteriores. E uma arte insensata. Ou,
pelo modo sucinto com que Lucy Lippard descreveu as pinturas de Ju-
les Olitski: “Elas sdo Musak visual.”’

Os criticos formalistas, assim como os artistas formalistas, ndo ques-

tionam a natureza da arte. No entanto, como eu disse em outro lugar:
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Ser um artista agora significa questionar a natureza da arte. Se alguém estd
questionando a natureza da pintura, ndo pode estar questionando a natureza
da arte. Se um artista aceita a pintura (ou a escultura), ele estd aceitando a
tradigio que a acompanha. Isso porque a palavra arte é geral e a palavra pin-
tura é especifica. A pintura é um tipo de arte. Se vocé faz pinturas, ji estd acei-
tando (sem questionar) a natureza da arte. Nesse caso se aceira a natureza da
arte como sendo a tradi¢io européia de uma dicotomia pintura-escultura®

A objecdo mais forte que se pode fazer contra uma justificagio mor-
folégica para a arte tradicional é que as no¢Bes morfolégicas da arte
incorporam um conceito @ priori, subentendido, das possibilidades da
arte. Mas tal conceito # priori da natureza da arte (como sendo separado
das proposi¢des de arte analiticamente enquadradas ou “trabalho”, que
discutirei mais tarde) torna de fato, a priori, impossivel questionar a na-
tureza da arte. E esse questionamento da natureza da arte é um conceito
muito importante na compreensio da fung¢io da arte.

A funggo da arte, como questdo, foi proposta pela primeira vez por
Marcel Duchamp. Realmente é a Marcel Duchamp que podemos credi-
tar o fato de ter dado 4 arte a sua identidade prépria. (Decerto se pode
enxergar uma tendéncia em dire¢do a essa auto-identifica¢io da arte co-
mecando com Manet e Cézanne, até chegar ao cubismo,” mas as obras
deles sdo timidas e ambiguas em comparagdo com as de Duchamp.) A
arte “moderna” e as obras anteriores pareciam conectadas em virtude
de sua morfologia. Outra maneira de expressar isso seria afirmando que
a “linguagem” da arte permaneceu a mesma, mas estava dizendo coisas
novas. O evento que tornou concebivel a percepgdo de que se podia “falar
outra linguagem” e ainda assim fazer sentido na arte foi o primeiro rea-
dymade ndo-assistido de Duchamp. Com o readymade ndo-assistido, a arte
mudou o seu foco da forma da linguagem para o que estava sendo dito.
Isso significa que a natureza da arte mudou de uma questdo de morfo-
logia para uma questdo de fung¢io. Essa mudanga — de “aparéncia” para
“concepgio” — foi o comego da arte “moderna” e o comego da arte “Con-
ceitual”. Toda a arte (depois de Duchamp) é conceitual (por natureza),

porque a arte sé existe conceitualmente.

” Como Terry Atkinson apontou em sua introdugdo para Art-Language 1, n.1, os cubistas
nunca questionaram se a arte tinha caracteristicas morfolégicas, mais guais eram aceiti-
veis na pintura.
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O “valor” de determinados artistas depois de Duchamp pode ser
medido de acordo com o quanto eles questionaram a natureza da arte; o
que é um outro modo de dizer “o que eles acrescentaram i concepgio da
arte” ou o que nio existia antes deles. Os artistas questionam a natureza
da arte apresentando novas proposigdes quanto i natureza da arte. B
para fazer isso nio se pode dar importincia A “linguagem” legada pela
arte tradicional, uma vez que essa atividade é baseada na suposi¢io de
que s6 existe uma maneira de enquadrar proposi¢Ges artisticas. Mas a pré-
pria matéria da arte de fato estd relacionada a “criar” novas proposigdes.

Sempre se levanta a questio — particularmente em referéncia a Du-
champ — de que todos os objetos de arte (tais como os readymades, é claro,
mas toda arte estd implicada nisso) sio julgados, passados alguns anos,
como objets d’art e as intengdes do artista se tornam irrelevantes. Tal argu-
mento é um caso de umanog¢io preconcebida de arte que estd coordenando
fatos ndo necessariamente relacionados. O ponto em questdo é o seguinte:
estéticas, conforme apontamos, sio conceitualmente irrelevantes para a
arte, Portanto, qualquer coisa fisica pode se tornar objet d’art, quer dizer,
pode ser considerada de bom gosto, esteticamente agradavel etc. Mas isso
ndo tem nenhuma influéncia sobre a aplicagdo do objeto a um contexto
artistico; ou seja, sobre o seu funcionamento em um contexto artistico. (Por
exemplo, se um colecionador pega um quadro, encaixa nele pernas e passa
a usd-lo como mesa de jantar, trata-se de um ato que nio tem relagdo com
aarte ou o artista, porque, como arte, essa ndo era a intengdo do artista.)

E o que permanece verdade em relagio a obra de Duchamp também
se aplica & maioria da arte posterior a ele. Em outras palavras, o valor do
cubismo é a sua idéia no dominio da arte, nfo as qualidades fisicas ou
visuais observadas em uma pintura especifica, nem a particularizagio de
certas cores ou formas. Pois essas cores e formas constituem a “linguagem”
da arte, nio o que ela significa conceitualmente como arte. Olhar agorz
com respeito uma “obra-prima” cubista como arte é absurdo, do ponto de
vista conceitual, no que diz respeito 4 arte. (Aquela informagio visual que
era Uinica na linguagem do cubismo agora foi absorvida genericamente e
tem muito a ver com o modo como se lida com uma pintura “lingiiistica-
mente”. [Por exemplo, o que uma pintura cubista significava do ponto de

vista experimental e conceitual para, digamos, Gertrude Stein, vai além da
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nossa especulagio, porque a mesma pintura “significava”, naquela época, algo
diferente do que significa agora.]) O “valor” que uma pintura cubista original
temn agora ndo difere, em muitos aspectos, do valor de um manuscrito origi-
nal de Lord Byron, ou de The Spirit of St. Louis, como &€ visto na Smithsonian
Institution. (De fato, os museus preenchem a mesma fungio da Smithso-
nian Institution — por que outro motivo o Jeu de Paume, uma ala do Louvre,
iria exibir as palhetas de Cézanne e Van Gogh tio orgulhosamente como exibe
suas pinturas?) Obras de arte atuais sio pouco mais do que curiosidades his-
téricas. No que diz respeito & arte, as pinturas de Van Gogh nio valem mais do
que a sua palheta. Em ambos os casos, trata-se de “itens de colecionador™.”

A arte “sobrevive” influenciando outra arte, e nio como o residuo fisi-
co das idéias de um artista. A razio pela qual diferentes artistas do passado
sio “trazidos & vida” novamente é que algum aspecto de sua obra se torna
“utilizdvel” por artistas vivos. Parece que nio se reconhece o fato de nio
haver nenhuma “verdade” a respeito do que é arte.

* Qual éa fung¢io da arte, ou a natureza da arte? Se dermos seguimento
d nossa analogia das formas que a arte assume como sendo a linguagem da
arte, é possivel perceber que uma obra de arte é um tipo de proposigdo apre-
sentada dentro do contexto da arte, como um comentirio sobre a arte.
Podemos ir mais longe e analisar os tipos de “proposigdes”.

Aavaliagio de AJ. Ayer da distingdo de Kant entre analitico e sintético
é atil para nés aqui: “Uma proposi¢io € analitica quando a sua validade
depende unicamente das defini¢Ses dos simbolos que ela contém, e sinté-
tica quando a sua validade é determinada pelos fatos da experiéncia.” °A
analogia que vou tentar fazer é entre a condi¢io da arte e a condigio da
proposigdo analitica. Pelo fato de ndo ser possivel acreditar nelas como
mais nada, e de que parecem ser sobre nada (além de arte), as formas de
arte, que afinal se referem claramente apenas 4 arte, foram as formas mais
préximas das proposi¢Ges analiticas.

Trabalhos de arte sdo proposi¢des analiticas. Isto é, se vistos dentro de

seu contexto — como arte — eles nfo fornecem nenhuma informacio so-

" Quando alguém “compra” um Flavin, nfo estd comprando um espeticulo de luzes, pois
se estivesse poderia apenas ir a uma loja e comprar os produtos por muito menos. Nio

estd “comprando” nada. Estd subsidiando a atividade de Flavin como artista.
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bre algum fato. Um trabalho de arte é uma tautologia, na medida em que é
uma apresentagio da intengdo do artista, ou seja, ele estd dizendo que um
trabalho de arte em particular é arte, o que significa: é uma definigdo da arte.
Portanto, o fato de ele ser arte é uma verdade & priori (foi isso o que Judd quis
dizer quando declarou que “se alguém chama isso de arte, é arte”).

De fato é quase impossivel discutir a arte em termos gerais sem
falar em tautologias — pois tentar “captar” a arte por meio de qualquer
outro “instrumento” é meramente focalizar outro aspecto ou quali-
dade da proposi¢do que, normalmente, é irrelevante para a “condigio
artistica” da obra de arte. Comegamos a perceber que a “condigio artis-
tica” da arte constitui um estado conceitual. O fato de que as formas
lingtifsticas em que o artista enquadra suas proposi¢des sdo com fre-
qtiéncia linguagens ou cédigos “privados” é uma conseqiiéncia inevi-
tdvel da liberdade do artista de constri¢des morfoldgicas; e deriva-se
disso o fato de que é preciso ter familiaridade com a arte contempo-
rinea para aprecii-la e entendé-la. Do mesmo modo, entende-se por
que o “homem da rua” é intolerante em rela¢io i arte artistica [artistic
art] e sempre reivindica a arte em uma “linguagem” tradicional. (E se
entende por que a arte formalista “vende como pio quente”.) Sé na
pintura e na escultura todos os artistas falaram a mesma linguagem. O
que é chamado de “Novelty Art” pelos formalistas é, com freqtiéncia, a
tentativa de encontrar novas linguagens, embora uma nova linguagem
ndo implique necessariamente a concep¢io de novas proposigdes: por
exemplo, a arte cinética e eletrdnica.

Uma outra maneira de exprimir, em relacio a arte, o que Ayer afirmou
sobre o método analitico no contexto da linguagem seria a seguinte: a va-
lidade das proposi¢des artisticas nio é dependente de qualquer pressupo-
si¢do empirica, muito menos de qualquer pressuposigio estética acerca da
natureza das coisas. Pois o artista, como um analista, n3o se preocupa di-
retamente com as propriedades fisicas das coisas. Ele se preocupa apenas
com o modo 1) como a arte é capaz de desenvolver-se conceitualmente e
2) como as suas proposi¢des sio capazes de seguir logicamente esse desen-
volvimento.' Em outras palavras, as proposigdes da arte ndo sfo factuais,
mas lingtiisticas, em seu cardter — isto é, elas ndo descrevem o comporta-
mento de objetos fisicos nem mesmo mentais; elas expressam defini¢des

de arte, ou entdo as conseqiiéncias formais das definicdes de arte. Assim,
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podemos dizer que a arte opera dentro de uma légica. Pois veremos que
a marca caracteristica de uma investiga¢do puramente légica é que ela se
ocupa com as conseqiiéncias formais de nossas defini¢des (de arte) e ndo
com quest3es relacionadas a fatos empiricos.”

Para repetir, o que a arte tem em comuim com a l6gica e a matemdtica
é que ela é uma raurologia; i.e., a “idéia de arte” (ou o “trabalho de arte”) e
a arte sZo o mesmo e podem ser apreciadas como arte sem que se saia do
contexto da arte para a verificacio.

Por outro lado, vamos considerar por que a arte ndo pode ser (ou tem
dificuldades com a suas tentativas de ser) uma proposi¢io sintética. Ou,
isso quer dizer, quando a verdade ou falsidade de sua asser¢io é verificdvel

em bases empiricas. Ayer afirma:

O critério pelo qual determinamos a validade de uma proposigio 4 priori ou
analitica ndo é suficiente para determinar a validade de uma proposigdo em-
pirica ou sintética. Pois é caracteristico das proposi¢Ges empiricas que a sua
validade nio seja puramente formal. Dizer que uma proposigdo geométrica é
falsa, ou que um sistema de proposi¢Ges geométricas é falso, é dizer que ele &
autocontraditério. Mas uma proposigdo empirica, ou um sistema de propo-
si¢Bes empiricas, pode ser livre de contradi¢Bes e mesmo assim ser falso. Ele
é considerado falso ndo porque é imperfeito formalmente, mas porque falha
em satisfazer algum critério material.'?

A irrealidade da arte “realista” se deve 4 sua estruturagio como uma
proposigio artistica em termos sintéticos: sofre-se sempre a tentagio de
“yerificar” a proposigdo empiricamente. O estado sintético do realismo
ndo leva a um movimento circular de volta a um didlogo com a estrutura
mais ampla de questdes acerca da natureza da arte (como faz a obra de
Malevitch, Mondrian, Pollock, Reinhardt, o periodo inicial de Rauschen-
berg, Johns, Lichtenstein, Warhol, Andre, Judd, Flavin, LeWitt, Morris e
outros), mas Janga para fora da “6rbita” da arte, para o “espago infinito”
da condicio humana.

O expressionismo puro, continuando a usar os termos de Ayer, po-
deria ser considerado da seguinte maneira: “Uma sentenga que consistisse
em simbolos demonstrativos nfo iria expressar uma proposi¢io genuina.
Seria uma mera ejaculagio, ndo caracterizando de modo algum aquilo a

que supostamente se referiria.” Obras expressionistas costumam ser tais
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“ejaculacBes” apresentadas na linguagem morfoldgica da arte tradicional.
Se Pollock éimportante, isso acontece porque ele pintou em telas soltas no
chio, dispostas horizontalmente. O que ndo € importante é que posterior-
mente ele tenha esticado essas telas de drippings e as pendurado na parede.
(BEm outras palavras, o que é importante na arte é o que alguém traz para
ela, ndo a sua adogio do que j4 existia previamente.) O que é ainda menos
importante para a arte sdo as nogdes de Pollock de “auto-expressio” [self-
expression], porque esses tipos de significados subjetivos sdo indteis para
qualquer outro que ndo aqueles envolvidos pessoalmente com ele. E a sua
qualidade “especifica” os p&e fora do contexto da arte.

“Bu nfo fago arte”, diz Richard Serra, “estou empenhado em uma ati-
vidade; se alguém quiser cham4-la de arte, é problema seu, mas nio cabe
amim decidir isso. Essas coisas todas sZo consideradas depois.” Serra estd
muito consciente das implica¢Ses de sua obra. Se Serra de fato estd ape-
nas “considerando o que o chumbo faz” (do ponto de vista gravitacional,
molecular etc.), por que gualguer wm pensaria nisso como arte? Se ele ndo
assume a responsabilidade de que aquilo é arte, quem pode, ou deveria,
assumir? O seu trabalho certamente parece ser verificivel empiricamente:
o chumbo pode realizar muitas atividades fisicas e ser usado para elas. Por
si 86, esse fato ndo faz nada além de nos levar a um didlogo sobre a natu-
reza da arte. Em certo sentido, entfo, Serra é um primitivo. Ele ndo tem
nenhuma idéia sobre a arte. Como é entio que nds temos conhecimento
sobre a “sua atividade”? Porque ele nos contou que se tratava de arte por
meio de suas agGes depois que “sua atividade” aconteceu. Ou seja, pelo fato
de que ele estd em virias galerias, p&e o residuo fisico de sua atividade
em museus (e o vende a colecionadores de arte — mas, como observamos,
colecionadores sdo irrelevantes para a “condicio de arte” de uma obra). O
fato de ele negar que seu trabalho é arte mas representar o artista é mais do
que um simples paradoxo. Serra sente secretamente que a “artividade” é
alcan¢ada empiricamente. Entdo, como Ayer afirmou: “Néo existe nenhu-
ma proposi¢io empirica absolutamente certa. Sio apenas as tautologias
que estdo certas. Questdes empiricas sdo todas hipéteses, que podem ser
confirmadas ou desacreditadas na experiéncia sensivel atual. E as proposi-
¢Oes nas quais gravamos as observagdes que verificam essas hipSteses sdo,
elas mesmas, hipéteses sujeitas ao teste de novas experiéncias sensiveis.

Portanto nio existe nenhuma proposicio final.”'®
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O que se encontra em toda parte nos escritos de Ad Reinhardt é
essa tese muito similar da “arte-como-arte”, e de que “a arte estd sempre
morta, e uma arte ‘viva’ é uma decepgdo”.’ Reinhardt tinha uma idéia
muito clara acerca da natureza da arte, e a sua importincia estd longe de
ser reconhecida.

Formas de arte que podem ser consideradas proposigdes sintéticas
sdo verificdveis pelo mundo; isso significa que para entender essas pro-
posicBes é preciso abandonar a estrutura de aspecto tautolégico da arte e
considerar informacdes “de fora”. Mas, para considerar isso como arte, é
necessirio ignorar essas mesmas informacdes de fora, porque a informa-
¢do de fora (qualidades experimentais, para mencionar) tem o seu préprio
valor intrinseco. E para compreender esse valor ndo & preciso um estado
de “condicio artistica®.

A partir disso, é ficil perceber que a viabilidade da arte ndo estd conec-
tada 2 apresenta¢io de uma experiéncia de tipo visual (ou de outro tipo).
Nio é improvével que essa tenha sido uma das fungGes mais estranhas a
arte nos séculos precedentes. Afinal, mesmo no século XIX o homem vivia
em um ambiente visual bastante padronizado. Ou seja, normalmente o
ambiente era previsivel em rela¢io aquilo com que o homem iria entrar
em contato dia apds dia. Seu ambiente visual, na parte do mundo em que
ele vivia, era bastante consistente. Na nossa época, temos um ambiente
drasticamente mais rico com relagéo a experiéncia. Uma pessoa pode voar
em torno da Terra em uma questio de horas ou dias, ndo meses. Temos o
cinema, a televisio a cores, assim como o espetdculo fabricado de luzes de
Las Vegas, ou os arranha-céus de Nova York. O mundo todo estd af para
servisto, e o mundo todo pode assistir de suas salas de estar ao homem an-
dando na lua. Certamente nio se pode esperar que a arte, ou os objetos de
pintura e escultura possam competir com isso em termos de experiéncia?

A nogio de “uso” é relevante para a arte e para a sua “linguagem”. Re-
centemente, a forma da caixa ou do cubo foi usada muitas vezes no contexto
da arte. (Tome-se como exemplo o seu uso por Judd, Morris, LeWitt, Bladen,
Smith, Bell e MacCracken — para ndo falar da quantidade de caixas e cubos
que vieram depois.) A diferenca entre todos os virios usos da forma da caixa

‘ou do cubo esti diretamente relacionada 3s diferencas nas inten¢des dos
artistas. Além disso, como se v& particularmente no trabalho de Judd, o uso
da forma da caixa ou do cubo ilustra muito bem a nossa alega¢io anterjor

de que um objeto s6 é arte quando posto no contexro da arte.
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Alguns poucos exemplos vdo apontar isso. Seria possivel afirmar
que, se uma das formas de caixa de Judd fosse vista cheia de entulhos,
posta em um cendrio industrial, ou apenas vista na rua, em uma esquina,
nio seria identificada com arte. A conseqiiéncia é que entender e consi-
derar essa forma como uma obra de arte é necessariamente um a priori
em relagio 4 sua observacio, a fim de vé-la como obra de arte. A infor-
magio antecipada acerca do conceito de arte e acerca dos conceitos de
um artista é necessdria para a apreciacio e o entendimento da arte con-
temporanea. Qualquer um e todos os atributos fisicos (qualidades) das
obras contemporineas, se considerados separada e/ou especificamente,
sdo irrelevantes para o conceito de arte. O conceito de arte (como disse
Judd, embora nio quisesse dizer nesse sentido) precisa ser considerado
em sua totalidade. Considerar as partes de um conceito é, invariavelmen-
te, considerar aspectos irrelevantes para a sua condigio artistica — ou
como ler partes de uma defini¢io.

Nio é nenhuma surpresa o fato de que a arte com a morfologia me-
nos fixada seja o exemplo a partir do qual deciframos a natureza do termo
geral “arte”. Pois é mais provavel encontrar resultados menos adaptados e
previsiveis onde hd um contexto existindo separadamente de sua morfolo-
gia e consistindo em sua func¢io. Na possessdo, pela arte moderna, de uma
“linguagem” com a histéria mais curta, a plausibilidade do abandono des-
sa “linguagem” se torna mais possivel. B compreensivel, nesse caso, o fato
de que a arte derivada da pintura e da escultura ocidentais seja a mais
energética, questionadora (de sua natureza), e a que menos assume todas
as questdes gerais da “arte”. Em tltima anélise, contudo, todas as artes
tém apenas (nos termos de Wittgenstein) uma semelhanca de familia.

Entretanto as virias qualidades referentes a uma “condi¢o artistica”,
que a poesia, 0 romance, o cinema, o teatro e por virias formas de mdsica
etc. possuem, constituem o aspecto mais confidvel para a fun¢io da arte,
como foi definida aqui.

O declinio da poesia nfo se relaciona & metafisica subentendida no uso
da linguagem “comum?” como uma linguagem artistica?” Em Nova York, os

tltimos palcos decadentes da poesia podem ser vistos no movimento, feito

" £ o uso da linguagem comum pela poesia para tentar dizer o indizivel que é problemético,
nio qualquer problema inerente ao uso da linguagem no contexto da arte.
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recentemente por poetas “concretos”, em dire¢io ac uso de objetos e do tea-

tro reais.” Serd que eles sentem a irrealidade de sua forma de arte?

Vemos agora que os axiomas de uma geometria sdo simples defini¢Ses, e que
os teoremas de uma geometria sio simplesmente as conseqiiéncias l1égicas
dessas defini¢Bes. Uma geometria nio diz respeito, em si mesma, ao espago
fisico; em si mesma, ndo pode ser considerada “dizendo respeito” a algo. Mas
podemos usar uma geometria para argumentar acerca do espago fisico. Isso
quer dizer que uma vez que tenhamos dado aos axiomas uma interpretacio
fisica, podemos proceder com a aplicagio dos teoremas aos objetos que satis-
fazem os axiomas. Se uma geometria pode ser aplicada ao mundo fisico real
[actnal] ou ndo é uma questio empirica, que é externa ao escopo da prépria
geometria. Ndo hi sentido algum, portanto, em perguntar qual das virias
geometrias conhecidas por nds é falsa e qual é verdadeira. Na medida em que
todas elas sdo livres de contradigdes, todas sdo verdadeiras. A proposi¢do que
afirma ser possivel uma certa aplicagio de uma geometria ndo é, por si pré-
pria, uma proposi¢do dessa geometria. Tudo o que a prépria geometria nos
informa é que, se qualquer coisa puder ser considerada segundo as defini¢Bes,
também vai satisfazer os teoremas. Trata-se portanto de um sistema pura-
mente 18gico, e as suas proposi¢Bes sdo puras proposi¢des analiticas.'

Proponho entdo que aqui repousa a viabilidade da arte. Numa época em
que a filosofia tradicional é irreal por causa de suas suposi¢des, a habilidade da
arte em existir vai depender ndo sé de ndo executar um servigo — como entre-
tenimento, experiéncia visual (ou de outro tipo) ou decoragio —, o que é algo
substituido facilmente pela cultura e tecnologia kitsch, mas também vai per-
manecer vidvel por ndo assumir uma postura filoséfica; pois no cardter tinico
da arte estd a capacidade de permanecer alheia aos julgamentos filoséficos. B
nesse contexto que a arte compartilha similaridades com a 16gica, a matema-
tica e também com a ciéncia. Mas enquanto os outros esforgos sdo titeis, a arte
nfo é Naverdade, a arte existe apenas para seu préprio bem.

Nesse perfodo [da histéria] do homem, depois da filosofia e da religido,
a arte talvez possa ser um esfor¢o capaz de preencher aquilo que outra época
chamou de necessidades espirituais do homem. Ou entio, outra maneira de
dizé-lo seria afirmar que a arte lida por analogia com o estado de coisas “além

" Ironicamente, muitos deles se autodenominam “poetas conceituais”. Uma grande parte
desse trabalho é similar ao trabalho de Walter De Maria e isso nfo é uma coincidéncia; o
trabalho realizado por De Maria funciona como um tipo de poesia “objeto”, e as suas inten-
¢Bes sfo muito poéticas: ele realmente quer que o seu trabalho mude a vida dos homens.
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da fisica®, onde a filosofia tinha que fazer asser¢es. E a forca da arte é que
mesmo a sentenga anterior  uma asserco, e ndo pode ser verificada pela arte.

A tinica exigéncia da arte é com a arte. A arte é a definicio da arte.

Parte IT
Arte Conceitual e arte recente

O desinteresse pela pintura e pela escultura é um desinteresse poy fazé-las de
novo, ndo por elas mesmas do modo como tém sido feitas por aqueles que de-
senvolveram as mais recentes e superiores versies. Um novo trabalbo sempre
envolve objegies ao velho, mas essas objegies s sdo verdadeiramente relevan-
tes para o novo. Sdo parte dele. Se o trabalbo anterior € de primeira linba ele
€ completo. DONALD JUDD [1965]

A arte abstrata, on arte ndo-pictérica, tem a mesma idade desse século, e
embora seja mais especializada do que a arte precedente, é mais clara, mais
completa e, como todo pensamento e conbecimento moderno, mais exigente
em seu dominio de relagcGes. AD REINHARDT [1948]

Na Franga bd um velbo ditado, “burro como um pintor”. O pintor era consi-
derado burro, mas o poeta e o escritor eram considerados muito inteligentes. Eu
queria ser inteligente. Eu tinha que ter a idéia de invengdo. Niio € nada fazer o
que o sey pai fazia. Ndo € nada ser outro Cézanne. Em men periodo visual bd
um pouco daquela burrice do pintor. Toda a minha obra no periodo anterior
ao Nu era pintura visual. Entdo cheguei d idéia. Eu pensei que a formulagdio
idedtica eva wm modo de escapar das influéncias. MARCEL DucHAMP

Para cada trabalbo de arte que se torna algo fisico hd diversas variagGes que
ndo se tornam. SOL LEWITT

A principal virtude das formas geométricas é que elas ndo sdo organicas,
como todo o resto da arte €. Uma forma que néo fosse nem geométrica nem
organica seria wma grande descoberta. DONALD JuDD [1967]

A dinica coisa a dizer sobre a arte € que ela é sem folego, sem vida, sem morte,
sem conteddo, sem forma, sem espago € sem tempo. Isso € sempre o fim da
arte. AD REINHARDT [1962]

Nota: A discussdo na parte precedente faz mais do que apenas “justificar” a
arte recente, chamada de “Conceitual”. Ela aponta, pelo que sinto, alguns
dos pensamentos confusos que se desenvolveram a respeito da atividade
na arte, tanto a arte do passado quanto — particularmente — a arte atual.
Este artigo ndo tem a intengio de evidenciar um “movimento”. Mas, como
um advogado (por meio de trabalhos de arte e da conversa¢io) de um tipo
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particular de arte mais bem descrito como “Conceitual”, en me tornei cada
vez mais preocupado com a aplicagio quase arbitriria desse termo para
um agrupamento de interesses artisticos — a muitos dos quais eu nunca

gostaria de ser ligado, e logicamente no deveria ser.

A defini¢io “mais pura” da Arte Conceitual seria a de que se trata de uma
investigagdo sobre os fundamentos do conceito de “arte”, no sentido que
ele acabou adquirindo. Como a maioria dos termos com significados bas-
tante especificos aplicados genericamente, a “Arte Conceitual” é conside-
rada freqiientemente uma tendéncia. Em certo sentido ela é evidentemente
uma tendéncia, porque a “defini¢io” de “Arte Conceitual” é muito préxi-
ma dos sentidos da prépria arte.

Mas receio que a argumentag¢io por tris da nogdo de tal tendéncia
ainda esteja ligada 4 faldcia das caracteristicas morfolégicas, como um co-
nectivo entre atividades que na verdade sdo dispares. Nesse caso, trata-se
de uma tentativa de detectar estilismo. Ao supor uma relagio primordial de
causa e efeito para “resultados finais”, essa critica deixa de lado as inten-
¢Bes (conceitos) de um artista em particular, para lidar exclusivamente
com seu “resultado final”. De fato, a maior parte da critica lidou apenas
com um aspecto muito superficial desse “resultado final”, que é a aparente
“imaterialidade” ou similaridade “antiobjetiva” da maioria dos trabalhos
de arte “conceituais”. Mas isso s6 pode ser importante se SUPOmMOos que os
objetos sdo necessirios para a arte — ou, para dizer melhor, que eles tém
uma relacio definitiva com a arte. E nesse caso tal critica estaria focalizan-
do um aspecto negativo da arte.

Se alguém acompanhou meu pensamento (na Parte I), pode enten-
der a minha afirmacio de que os objetos sio conceitualmente irrelevan-
tes para a condigio da arte. Isso ndo quer dizer que uma “investigacio
artistica” em particular possa ou nio empregar objetos, substincias ma-
teriais etc. nos dominios de sua investigagio. Certamente as investiga-
¢Bes feitas por Bainbridge e Hurrell sdo exemplos excelentes de um tal
uso.'® Embora eu tenha proposto que toda arte acaba sendo conceitual,
algumas obras recentes sfo claramente conceituais em sua intengio,
enquanto outros exemplos de arte recente s6 estdo relacionados i arte
conceitual de uma maneira superficial. E, embora esse trabalho seja, na

maioria dos casos, um avanc¢o em relacio is tendéncias formalistas ou
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“antiformalistas” (Morris, Serra, Sonnier, Hesse e outros), nio deveria
ser considerado “Arte Conceitual” no sentido mais puro do termo.

Trés artistas com os quais freqiientemente eu me associei (através
dos projetos de Seth Siegelaub) — Douglas Huebler, Robert Barry e Law-
rence Weiner — nio estio preocupados, segundo penso, com a “Arte
Conceitual” como foi definida previamente. Douglas Huebler, que esta-
va na mostra “Primary structures”, no Jewish Museum (Nova York), usa
uma forma de apresenta¢io nio-morfoldgica como-arte [art-like] (foto-
grafias, mapas, correspondéncias) para responder a problemas icénicos,
estruturais, da escultura diretamente relacionados a sua escultura em
férmica (que ele estava fazendo até 1968). Isso é indicado pelo artista na
primeira frase do catdlogo de sua mostra individual (que foi organizada
por Seth Siegelaub e s6 existiu como um catdlogo de documentagio):
“A existéncia de cada escultura é documentada por sua documentago.”
N&o é minha inteng¢io apontar um aspecto negativo da obra, mas apenas
mostrar que Huebler — que estd com quarenta e poucos anos e portanto
é bem mais velho do que a maioria dos artistas discutidos aqui — nio
tem tanto em comum com o8 propdsitos das versdes mais puras da “Arte
Conceitual” como pareceria superficialmente.

Os outros — Robert Barry e Lawrence Weiner — viram o seu trabalho
ser associado a “Arte Conceitual” quase por acidente. Barry, cuja pintura
foivista na mostra “Systemic painting” no Guggenheim Museum, tem em
comum com Weiner o fato de que o “atalho” para a arte conceitual surgiu
via decisBes relacionadas a escolhas de materiais e processos artisticos. As
pinturas pés-Newman/Reinhardt de Barry se “reduziram” (em material fi-
sico, ndo em “significado”), ao longo de um caminho, de pinturas de Scm?
a simples fios de arame entre dois pontos de arquitetura, a feixes de ondas
de rddio, a gases inertes, e finalmente a “energia cerebral”. Assim, seu tra-
balho parece existir conceitualmente somente porque o material é invisi-
vel. Mas a sua arte tem um estado fisico, que é diferente de trabalhos que
s6 existem conceitualmente.

Lawrence Weiner, que abandonou a pintura na primavera de 1968,
mudou a nog¢do de “lugar” (no sentido de Carl Andre) do contexto da tela
(que s6 poderia ser especifico) para um contexto que era “geral”, embo-
ra tenha a0 mesmo tempo preservado sua preocupag¢io com materiais e

processos especificos. Tornou-se ébvio para ele que, se alguém nio estd
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preocupado com a “aparéncia” (e ele ndo estava, e nesse aspecto precedeu
a maior parte dos artistas “antiform”), ndo apenas nio haveria nenhuma
necessidade para a fabricagio (tal como em seu atelié) de sua obra, mas
também — mais importante — essa fabricagdo daria ao “lugar” de seu
trabalho, invariavelmente, um contexto especifico. Assim, no verfo de
1968, ele decidiu que faria a sua obra existir apenas como uma proposta
em seu caderno de anota¢des — isto é, até que uma “razdo” (museu, gale-
ria ou colecionador) ou, como ele os chamava, um “receptor” tivesse ne-
cessidade de que sua obra fosse feita. Foi no final do outono do mesmo
ano que Weiner deu um passo adiante na decisdo de que ndo importava
se a obra fosse feita ou n3o. Nesse sentido, seus cadernos de anota¢des
particulares se tornaram piiblicos.”

A arte puramente conceitual foi vista pela primeira vez na obra de
Terry Atkinson e Michael Baldwin em Coventry, Inglaterra; e em minha
prépria obra feita na cidade de Nova York, tudo isso por volta de 1966.™
On Kawara, um artista japonés que tem viajado constantemente pelo
mundo desde 1959, tem feito um tipo de arte altamente conceitualizado
desde 1964.

On Kawara — que comegou com pinturas de inscri¢do de uma tnica
palavra, foi para “questdes” ou “cédigos”, e pinturas tais como a demar-
cagio de uma mancha no deserto do Saara em termos de sua longitude
e latitude — é mais conhecido por suas pinturas de “datas”. As pinturas
de “datas” consistem na inscri¢do (em tinta sobre tela) da data daquele
dia em que a pintura é executada. Se uma pintura nio é “terminada” no dia
em que é iniciada (isto ¢, até a meia-noite), ela é destruida. Embora ain-
da faca pinturas de data (durante o ano passado ele viajou para todos os
paises da Ameérica Latina), comegou a realizar também outros projetos
nos dois dltimos anos. Esses projetos incluem um Calenddrio de cem anos,
uma listagem diéria de todas as pessoas que ele encontra a cada dia (I met),

mantida em cadernos, e I went, que é um calenddrio de mapas das cidades

" Nio entendi (e continuo sem entender) sua tltima decisdo. Desde a primeira vez em
que encontrei Weiner, ele defendeu a sua posigio (bastante hostl 4 minha) de ser um
“materialista”. Sempre achei essa tiltima dire¢io (por exemplo Statements) sensical em menus
termos, mas nunca entendi como ela era nos termos dele.

** Comecei a datar meu trabatho com as séries Art as Idea as Idea.
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em que esteve com as ruas por onde passou marcadas. Ele também en-
via cartdes-postais didrios dando a hora em que acordou naquela manhi.
As razdes de On Kawara para sua arte sdo extremamente privadas, e ele
permaneceu conscientemente afastado de toda publicidade ou exposigdo
publica do mundo da arte. Seu uso continuo da “pintura” como um meio
¢, segundo penso, um jogo a respeito das caracteristicas morfolégicas da
arte tradicional, mais do que um interesse na pintura estrita.

O trabalho de Terry Atkinson e Michael Baldwin, apresentado como
uma colaboragdo, comegou em 1966, consistindo em projetos tais como:
um retdngulo com descri¢des lineares dos estados de Kentucky e Iowa, in-
titulado Map to not include: Canada, James Bay, Ontario, Quebec, St. Lawrence
River, New Brunswick... e assim por diante; desenhos conceituais baseados em
varios esquemas seriais e conceituais; um mapa de uma area de 58km? no
oceano Pacifico, a oeste de Oahu, em escala de 3,5cm para 1,6km (um qua-
drado vazio). Trabalhos de 1967 foram o Air conditioning show e o Air show.
Este tltimo, segundo a descri¢do de Terry Atkinson, era “uma série de decla-
ragGes referentes ao uso tedrico de uma coluna de ar abrangendo uma base
de 1,6km? e de uma distdncia ndo especificada na dimensio vertical”.””

Nenhum quildmetro quadrado da superficie da Terra em particular
era especificado. O conceito nio requeria nenhuma localizagdo particu-
lar. Também obras como Frameworks, Hot-cold, e 22 sentences: the French army
sdo exemplos de suas colaboragdes mais recentes.'® Atkinson e Baldwin
formaram no ano passado, junto com David Bainbridge e Harold Hurrell,
a Art&Language Press, que publica Art-Language (um periédico de Arte Con-
ceitual),” assim como outras publica¢Bes relacionadas a essa investigacio.

Christine Kozlov vem trabalhando em linhas conceituais também
desde 1966. Uma parte de sua obra consistiu em um filme “conceitual”,
usando uma fita de Leder; Composition for audio structures (um sistema co-
dificado para som); uma pilha de virias centenas de folhas de papel (uma
para cada dia em que um conceito é rejeitado); Figurative work, que é uma
listagem de tudo o que ela comeu por um periodo de seis meses; e um es-
tudo do crime como uma atividade artistica.

O canadense Jain Baxter vem fazendo uma espécie de trabalho “con-

ceitual” desde o final de 1967. Assim como os americanos James Byars e

* . . .
Da qua.l o auror é o editor americano.
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Frederic Barthelme, o artista francés Bernar Venet e a artista alemi Hanne
Darboven. E certamente os livros de BEdward Ruscha escritos mais ou me-
nos a partir daquele mesmo perfodo sio relevantes também. Assim como
alguns dos trabalhos de Bruce Nauman, Barry Flanagan, Bruce McLean e
Richard Long. As Time capsules, de Steven Kaltenbach, de 1968, e muitos
de seus trabalhos feitos desde entdo sio considerdveis. E as Conversations de
pés-Kaprow Ian Wilson sdo apresentadas conceitualmente.

O artista alemio Franz E. Walther, desde 1965 tratou os objetos em
sua obra de uma maneira muito diferente daquela como eles sio tratados
normalmente em um contexto artistico.

No ano passado, outros artistas, embora alguns deles estejam relacio-
nados apenas de maneira periférica, comegaram com uma forma de tra-
balho mais “conceitual”. Mel Bochner deixou de trabalhar sob uma forte
influéncia da arte “minimal” e comecou a fazer trabalhos conceituais. B
certamente alguns trabalhos de Jan Dibbets, Eric Orr, Allen Ruppersberg
e Dennis Oppenheim poderiam ser considerados dentro de uma estrutura
conceitual. O trabalho de Donald Burgy realizado no ano passado também
usa um formato conceitual. Pode-se ver ainda um desenvolvimento em uma
forma mais pura de arte “conceitual” nos trabalhos de artistas mais jovens
que comegaram recentemente, tais como Saul Ostrow, Adrian Piper e Perpe-
tua Butler. Um trabalho interessante nesse sentido “mais puro” estd sendo
feito também por um grupo constituido por um australiano e dois ingleses
(todos morando em Nova York): Jan Burn, Mel Ramsden e Roger Cutforth.
(Bmbora as divertidas pinturas pop de John Baldessari fagam alusio a essa
espécie de trabalho, por serem cartoons “conceituais” de arte conceitual de
fato, elas ndo sdo realmente relevantes para essa discussio.)

Terry Atkinson sugeriu, e eu concordo com ele, que Sol LeWitt & um
grande responséivel por criar um ambiente que tornou a nossa arte aceité-
vel, se ndo concebivel. (Bu acrescentaria apressadamente a isso, entretanto,
que fui com certeza muito mais influenciado por Ad Reinhardt, Duchamp
via Johns e Morris, e por Donald Judd do que jamais fui por LeWitt, es-
pecificamente.) Talvez sejam acrescentados a histdria da Arte Conceitual
alguns dos primeiros trabalhos de Robert Morris, particularmente Card

file (1962). Muitos dos primeiros trabalhos de Rauschenberg, tais como
seu Portrait of Iris Clert, e seu Erased DeKooning drawing, sio exemplos impor-

tantes de um tipo de Arte Conceitual. E os europeus Klein e Manzoni tam-
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bém se encaixam nessa histéria em algum lugar. E no trabalho de Jasper
Johns — como as pinturas Target e Flag e suas latas de cerveja — tem-se um
exemplo particularmente bom da arte existindo como uma proposigio
analftica. Johns e Reinhardt sio provavelmente os Gltimos dois pintores
que eram legitimos artistas também.” Quanto a Robert Smithson, se ele
tivesse reconhecido seus artigos em revistas como sendo a sua obra (como
poderia e deveria ter feito) e seu trabalho servindo como ilustragdo para
eles, a sua influéncia seria mais relevante.”

Andre, Flavin e Judd exerceram uma enorme influéncia sobre a arte
recente, embora provavelmente mais como exemplos de um padrio ele-
vado e um pensamento claro do que de um modo mais especifico. Sinto
que Pollock e Judd sfo o comego e fim do dominio americano na arte; em
parte devido 4 habilidade de muitos dos artistas mais jovens na Europa
de se “purgar” da sua tradi¢io, mas muito provavelmente devido ao fato de
que o nacionalismo est4 fora de propésito na arte, da mesma maneira que
em qualquer outro campo. Seth Siegelaub, um antigo marchand que agora
funciona como um curator-at-large e foi o primeiro organizador de exposi-
¢Oes a se “especializar” nessa drea da arte recente, realizou muitas mostras
coletivas que ndo existiram em nenhum lugar (além do catdlogo). Como
Siegelaub declarou: “Bstou muito interessado em transmitir a idéia de que
o artista pode viver onde quiser — ndo necessariamente em Nova York ou
Londres ou Paris, como tinha que fazer no passado, mas em qualquer lugar

— e ainda assim fazer uma arte importante.”

Parte I11

Suponho que meu primeiro trabalho “conceitual” foi o Leaning glass, de
1965. Ele consiste em uma chapa de vidro qualquer, de 1,5m, para ser re-
costada em qualquer parede. Logo depois disso, interessei-me pela 4gua,

por causa de sua qualidade incolor e informe. Usei 4gua de todas as manei-

“ B Stella também, & claro. Mas o trabalho de Stella, que foi muito enfraquecido por ser
pintura, rornou-se obsoleto muito rapidamente gragas a Judd e outros.

" Smithson com certeza liderou a atividade dos earthworks — mas seu tinico discipulo,
Michael Heizer, é um artista de “uma idéia”, que ndo contribuiu muito. Se vocé tem trinta
homens cavando buracos e nada se desenvolve a partir dessa idéia, vocé nio tem muita
coisa, tem? Um fosso muito grande, talvez.
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ras que pude imaginar — blocos de gelo, vapor de aquecedor, mapas com
dreas de 4gua usadas em um sistema, cole¢des de fotos de cartBes-postais
de quedas-d’dgua, e assim por diante, até 1966, quando mandei fazer uma
cépia fotostdtica da definigio da palavra “4gua” no diciondrio, o que era
para mim, naquela época, uma maneira de simplesmente apresentar a idéia
de 4gua. Eu ji havia usado a defini¢io do diciondrio uma vez, antes, no
final de 1965, em uma pega que consistia em uma cadeira, uma amplia¢io
fotogrifica da cadeira levemente menor — que eu coloquei na parede perto
da cadeira — e uma defini¢io da palavra “cadeira”, que eu pendurei na pa-
rede perto da cadeira. Aproximadamente na mesma época fiz uma série de
trabalhos que diziam respeito 4 relagio entre palavras e objetos (conceitos
e aquilo a que eles se referiam). Assim como uma série de trabalhos que s6
existiam como “modelos”: formas simples — tais como um quadrado de
um 1,5m com a informagio de que deveria ser pensado como um quadrado
de 30cm; e outras tentativas simples de “desobjetivar” o objeto.

Com a ajuda de Christine Kozlov e mais alguns outros, fundei o Mu-~
seum of Normal Art em 1967. Era uma 4rea de “exposi¢do” dirigida para e
por artistas, que durou apenas uns poucos meses. Uma das exposi¢es que
aconteceram 14 foi o meu dnico “one-man show” realizado em Nova York,
e eu o apresentei como um segredo, intitulado “15 people present their
favorite book”. E a mostra era exatamente o que o titulo declara. Entre os
“colaboradores” encontravam-se Morris, Reinhardt, Smithson, LeWitt e
eu mesmo. Também relacionada a essa “mostra”, fiz uma série constituida
por citagdes de artistas a respeito de seus trabalhos, ou a respeito da arte
em geral; esses “depoimentos” foram dados em 1968.

Dei a toda a minha obra, a comegar pela primeira definigdo de “4dgua”,
o subtitulo “Art as idea as idea”. Sempre considerei a cépia fotostitica
como a forma de apresentagio (ou midia) da obra; mas nunca quis fazer
ninguém pensar que eu estava apresentando uma cépia fotostitica como
uma obra de arte — & por isso que fiz essa separagio e dei a elas o subtitu-
lo da maneira como fiz. Os trabalhos com o dicionirio partiram de abs-
tragBes de coisas particulares (como Water) para abstra¢des de abstracdes
(como Meaning). Interrompi a série do diciondrio em 1968. A tinica “expo-
si¢do” que j4 foi feita dessas obras aconteceu no ano passado, em Los An-
geles, na Gallery 669 (agora fechada), A mostra consistia na palavra “nada”

retirada de cerca de uma dizia de diciondrios diferentes. No comeco, as
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copias fotostiticas eram obviamente cépias fotostiticas, mas com o passar
do tempo elas passaram a ser confundidas com pinturas, de modo que a
“série sem fim” foi interrompida. A idéia com a cépia fotostética era a de
que elas podiam ser jogadas fora e entfo refeitas — se fosse preciso — como
parte de um procedimento irrelevante, conectado com a forma de apre-
senta¢io, mas nio com a “arte”. Desde que a série do diciondrio terminou,
comecei uma série (ou “investiga¢Bes”, como prefiro chamd-las) usando
as categorias do Thesaurus, apresentando a informacdo por meio da midia
de propaganda. (Isso torna mais clara em meu trabalho a separacio entre
a arte e a sua forma de apresentacio.) Atualmente estou trabalhando em

uma nova investigacio que lida com “jogos”.

Notas

1. Morton White, The Age of Analysis, Nova York, Mentor Books, 1955, p.14.
2. Ibid, p.15.
3. Sir James Jeans, Physics and Philosophy, Nova York, Macmillan, 1946, p.17.
4. Ibid., p.190.
5. Webster’s New World Dictionary of the American Language (1962), s.v. “decoration”.
6. Lucy Lippard usa essa cita¢do em Ad Reinbardt: Paintings, Nova York, Jewish
Museum, 1966, p.28.
7. Mais uma vez Lucy Lippard, na resenha “Constellation by Harsh Daylight:
The Whitney Annual”, Hudson Review 21, primavera 1968, p.180.
8. Arthur R. Rose, “Four Interviews”, Arts Magazine 43, n4, fev 1969, p.23.
9. AJ. Ayer, Language, Truth, and Logic, Nova York, Dover, 1946, p.78.
10. Thid., p.57.
11. Idem.
12. Tbid., p.90.
13. Ibid., p.94.
14. Lucy Lippard, Ad Reinbardt: Paintings, op.cit., p.12.
15. Ayer, Language, Truth, and Logic, op.cit., p.82.
16. Art-Language 1, n.1.
17. Art-Language 1,n.1, p.5-6.
18. Todas podem ser obtidas a partir da Art&Language Press, 84 Jubilee Crescent,
Coventry, England.

234 escritos de artistas



