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CAPITULO1
0S EMBREANTES

H4, de fato, ruptura entre os dois modelos apresenta-
dos, o da arte moderna, pertencente ao regime de consumo,
e o da arte contemporanea, pertencente ao de comunicagao.
Contudo, mesmo em meio ao ‘moderno’, diversos indicios
permitiam antever a chegada do novo estado de coisas. Real-
mente, se no dominio social e politico as teorias algumas
vezes se adiantam &s praticas, no dominio da arte, em con-
trapartida, o movimento de ruptura estd a cargo o mais das
vezes de figuras singulares, de praticas, de ‘fazeres’, que pri-
meiramente desarmonizam, mas que anunciam, de longe,
uma nova realidade. Essas figuras que revelam os indicios se-
rdo por nds chamadas de ‘embreantes’.

O termo ‘embreante’ designa, em lingliistica, unidades
que tém dupla fungao e duplo regime, que remetem ac enun-
ciado (a mensagem, recebida no presente) e ao enunciador
que a anunciou (anteriormente). Os pronomes pessoais sao
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considerados embreantes, pois ocupam um lugar determinado
no enunciado, onde sdo tomados como elementos do codi-
go, além de manterem uma relagdo existencial com um ele-
mento extralingiiistico: o de fazer ato da palavra’.

Ao isolarmos aqui os ‘embreantes’, estamos fazendo
referéncia a esses dois modos temporais: uma mensagem
recebida no presente e seu enunciador — que foi seu autor -,
e desse modo nos referimos a conexao que se operou entre
passado e presente mas também ao jogo duplo dessas uni-
dades colocadas no limite do objetivo (a mensagem enviada)
e do subjetivo (a singularidade de quem anuncia). Se nos co-
locamos no ponto de vista do contemporaneo, o fato de a
mensagem - ouvida no presente — voltar a seu autor antigo
pertence a figura de pensamento dita ‘andfora’ (ou movimen-
to que leva para tras), e faz surgir elementos do passado na
esfera da atualidade.

Mas parece, tanto pela freqiiéncia com que sdo citadas
quanto pelo movimento de pensamento que provocam ain-
da hoje, que duas ou trés figuras — as quais a cronica pode-
ria situar na arte moderna — podem ser caracterizadas como
‘embreantes’ do novo regime, e nés as colocaremos, por cau-
sa disso, na arte contemporanea.

Dessa 6tica, citaremos em primeiro lugar dois artistas:
Marcel Duchamp e Andy Warhol, e, em segundo lugar, um
marchand-galerista-colecionador: Leo Castelli. Esses trés per-

1. Roman Jakobson, Essais de linguistique générale (Le Seuil, 1963).
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sonagens tém em comum o exercicio de uma atividade que

responde aos axiomas-chave do regime de consumo.

1. O EMBREANTE MARCEL DUCHAMP (1887-1968)

O fenémeno Duchamp tem de interessante o fato de
sua influéncia sobre a arte contemporanea crescer a medi-
da que passam os anos. De um lado, o nimero de trabalhos
que lhe sao dedicados é cada vez mais importante’; de outro,
ele é a referéncia, explicita ou ndo, de numerosos artistas
atuais. Por qué? Porque esse artista - que declarava ndo sé-lo
- parece expressar o modelo de comportamento singular que
corresponde s expectativas contemporaneas.

E n3o tanto por causa do contetido “estético’ de sua obra
quanto pela maneira pela qual encarava a relagao de seu tra-
balho com o regime da arte e também a divulgacao dele.

Em outras palavras, s3o as posigdes seguintes que fun-
cionam como o atrativo de Duchamp e que o colocam no
topo da lista dos ‘embreantes’:

2. André Breton, ‘Aprés Breton’, ‘Le phare de la mariée’, em Le sur-
réalisme et la peinture (Gallimard, 1965); Entrevistas com Marcel Duchamp,
de Pierre Cabanne, sob o titulo Marcel Duchamp, ingénieur du temps perdu
(Belfond, 1967, reeditado em 1977); Jean Clair, Duchamp ou le grand ﬁgtzf
(Galilée, 1975); Jean-Frangois Lyotard, Les transformateurs Duchamp (Galilée,
1980); Um coléquio de Cerisy sobre Duchamp, UGE, “10/18", 1979. De Thierty
de Duve, Le nominatisme pictural (Minuit, 1984); Résonances du ready made
(Jacqueline Chambon, 1989); Cousus de fils d'or (Art édition, 1990); Jean Su-
quet, Le grand verre révé (Aubier, 1991). Os textos de Duchamp estdo reuni-
dos sob o titulo Duchamp du signe (Flammarion, 1975).
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1. A distingdo entre a esfera da arte e da estética.

Estética designando o contetido das obras, o valor da obra
em si; a arte sendo simplesmente uma esfera de atividades en-
tre outras, sem que seu contetido particular seja precisado.

2. Na esfera da arte, considerando-a no mais depen-
dente de uma estética; os papéis dos agentes ndo 5do mais
estabelecidos como anteriormente.

Produtores, intermediarios e consumidores no podem
mais ser distinguidos. Todos os papéis podem ser desempe-
nhados a0 mesmo tempo. O percurso de uma obra até o con-
sumidor presumido nao é mais linear, mas circular.

3. Essa esfera nao estd mais em conflito com as outras
esferas de atividades, mas, ao contrério, integra-se a elas.

Abandono dos movimentos de vanguarda e do roman-
tismo da figura “artista’.

4. Como a arte é um sistema de signos entre outros, a
realidade desvelada por meio deles é construida pela lin-
guagem, seu motor determinante.

Importéncia dos jogos de linguagem e da construgio
da realidade; a arte ndo ¢ mais emogio, ela é pensada; o ob-
servador e o observado estdo unidos por essa construgao e
dentro dela.

E bastante evidente que esses quatro pontos ndo eram
perceptiveis logo de inicio. Eles entravam em conflito com

hd
.
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oregime ‘modemno’ dominante e traziam em si uma carga de
oposigao pesada demais ndo somente para serem admiti-
dos como percebidos. Ou melhor, eles eram admitidos como
a ponta extrema da arte moderna. De um lado, com efeito, as
obras de Duchamp ndo apresentavam um carater estético que
suscitasse um julgamento de gosto; de outro, elas eram, com
freqiiéncia, materialmente imperceptiveis, consistindo em uma
afirmagdo pura e em um ironismo afirmativo’® da existéncia de
uma esfera de arte.

Para fazer justi¢a a novidade delas, devemos, pois, pro-
ceder, ndo a andlise termo a termo das obras, o que seria
apropriado a uma historia da arte, mas ao posicionamento
global da atitude de Duchamp.

1. Primeira proposigdo: a distingdo estética/arte
A) A ruptura

Continuidade, filiagbes, rupturas: os pintores estac
geralmente presos em uma rede de referéncias que os une
a seus predecessores. Os movimentos artisticos se desen-
volvem — crescem e morrem — para reviver sob outra for-
ma, como se fossem arvores enxertadas. Duchamp, quan-
do jovem, pinta ‘como’ ou em ‘oposigao a’. De 1907 a 1910,
realiza uma série de telas a maneira dos impressionistas;
depois se aproxima de Cézanne, em 1911, com Courant d'air

3. Marcel Duchamp, Duchamp du signe, p. 46.
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sur un pommier du Japon; e passa pelo cubismo com Jeune
homme triste dans un train; por fim, pde termo a picturali-
dade com Nu descendo uma escada, que data de 1912*, Nes-
sa época ele estd cercado de pintores, de poetas ou escritores.
Seus dois irmaos, Jacques Villon e Raymond Duchamp-Vil-
lon, sao pintores e escultores. Participa do movimento sur-
realista e do cubismo, ao menos das discussdes e por meio
do convivio com Breton e Apollinaire; afasta-se de Cézan-
ne, evita-o, mas mesmo assim vai até ele, ndo tanto por sua
maneira de ser, mas por sua conduta intelectual. Uma pas-
sagem por Munique, na Alemanha, em 1912, e pelo movi-
mento dada isolaram-no’. Duchamp rompe com a pratica
estética da pintura: ele se declara ‘antiartista’. E ai comega a
aventura.

Essa ruptura ndo é uma oposigao, que estaria ligada 4
sua antitese seguindo uma cadeia causal, mas, sim, um des-
locamento de dominio. A arte ndo é mais para ele uma ques-
tdo de contetidos (formas, cores, visdes, interpretacdes da
realidade, maneira ou estilo), mas de continente. E assim que
Marshall McLuhan dir4, cingiienta anos mais tarde: “O meio
é a mensagem”, apagando a disting3o cldssica entre mensa-
gem (contetdo intencional) e canal de transmissio (neutro
e objetivo) para estabelecer a unicidade da comunicagao atra-

4. Contudo, ele pintard uma tltima tela, Tt m’, para Katherine Dreier,
em 1918, col. Yale University Art Gallery.

5. “Dada foi muito 1til como purgativo”, Marcel Duchamp, Duchamp
du signe, p. 173.

> - -
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vés do meio®. E 0 mesmo apagamento feito por Duchamp
do contetudo intencional da obra diante do continente, bas-
tando este wltimo para afirmar que se trata de arte.
Atitude antindmica & de Walter Benjamin que, em um
texto famoso, deplora a perda da aura da obra de arte, que,
de tinica e nao-reproduzivel, tornou-se pega de um jogo me-
canico de reprodugdo técnica. Antigamente unida ao local
onde e para o qual tinha sido concebida, a obra estd agora
exposta a todos, em locais que ndo sdo feitos para ela’. Para
Benjamin, a exposi¢ao € a marca, moderna, da inautentici-

dade das obras.

B) Os ready-mades

Em 1913, Duchamp apresenta os primeiros ready-mades,
Roda de bicicleta; anos depois, em 1917, Fonte, no Salao dos
Independentes de Nova York. Ele deixou o terreno estético
propriamente dito, o ‘feito @ mao’. Ndo mais a habilidade,
ndo mais o estilo — apenas ‘signos’, ou seja, um sistema de
indicadores que delimitam os locais. Expondo objetos ‘pron-
tos’, jd existentes e em geral utilizados na vida cotidiana,
como a bicicleta ou o mictdrio batizado de fontaine [fonte], ele
faz notar que apenas o lugar de exposigdo torna esses obje-

6. Pour comprendre les médias, de Marshall McLuhan, € de 1964. Suas
proposigoes, precedidas de muito pelas de Duchamp, eram consenso en-
tre os artistas dos anos 1960.

7. Walter Benjamin, ‘Loeuvre d’art 3 I'ére de sa reproductibilité tech-
nique’, em (Euores, Il: Poésie et révolution (Denoél, 1971).
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tos obras de arte. E ele que dé o valor estético de um objeto,
por menos estético que seja. E justamente o continente que
concede o peso artistico: galeria, saldo, museu. Ou, ainda, tex-
tos, jornais, notas, publicacdes, até anotagées escondidas, que
Duchamp transporta consigo em seu museu portatil, as ‘va-
lises’ e as “caixas’ (caixa de 1914, caixa verde, caixas em valise)®,
O préprio termo “caixas” mostra bem qual fungdo Duchamp
atribuia ao continente. O museu portétil pode nunca ser aber-
to, ou mesmo uma caixa pode estar selada e ndo conter nada:
“Fazer um ready-made com uma caixa encerrando alguma
coisa irreconhecivel pelo som e colar a caixa”.

Em relagdo a obra, ela pode entdo ser qualquer coisa,
mas numa hora determinada. O valor mudou de lugar: estj
agora relacionado ao lugar e a0 tempo, desertou o proprio
objeto. A divisao entre estética e arte se faz em beneficio de
uma esfera delimitada como palco, onde o que estd sendo
mostrado ¢ arte. Nesse caso, 0 autor desaparece como artista-
pintor, ele é apenas aquele que mostra. Basta-lhe apontar,
assinalar. A assinatura que acompanha o objeto ja pronto
¢ a inica marca de sua existéncia, marca por' sinal com fre-
qiéncia disfargada: como R. Mutt* assinando o mictério,
Rrose Sélavy**, ou ainda alguns “acréscimos’ (os ready-mades

8. Entrevistas com Pierre Cabanne, Marcel Duchamp, ingénieur du temps
perdu, p. 136ss.

9. Duchamp du signe, p. 49.

* R Mutt: nome inventade por Marcel Duchamp. (N. de T.)

** Rrose Sélavy: alter-ego feminine inventado por Marcel Duchamp,
com um jogo de palavras (Cest la vie). (N. de T.)

' jeto:

LYY
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acrescentados, COMO Barulho secreto (1916)). Uma bola de bar-
pante € apertada entre duas placas de latdo. No interior da
pola, Duchamp pede a Arensberg* para inserir um objeto a
respeito do qual Duchamp -, portanto, o espectador - igno-
ra tudo, a ndo ser que faz um barulho quando o ready-made é
sacudido. As informacdes (inserir informagbes) que acompa-
nham o objeto sdp também marcas que disfar¢cam ironica-
mente, desta vez ndo mais 0 nome do autor, mas o proprio ob-
como o pente de ago que traz, gravado em sua borda, a
seguinte frase: “trois ou quatre gouttes de hauteur nont rien a
voir avec la sauvagerie”*. O mesmo pente pode também es-
tar acompanhado da expressao “impossibilité du fer”. O jogo
de palavras é evidente: trata-se claramente de marcar a ruptura
com o ‘feito  mao’, a picturalidade entendida como estética.

C) O acaso e a escolha

Se o fazer é impossivel, resta a escolha, a qual esta re-
duzida a parte do artista. Com efeito, ja que o continente es-
pacial é importante, o continente temporal, 0 momento, o é

* Louise Arensberg: uma das maiores colecionadoras de Marcel
Duchamp. (N. de T)

** A frase de Duchamp beneficia-se de vérias possibilidades de jogos
de palavras, com a palavra hauteur, que pode significar altura, altivez, no-
breza, arogincia, coragem, valor. Se adotada “altivez’, teremos ‘trés ou
quatro gotas de altivez nada t&m a ver com a selvageria’. Ha ainda a brin-
cadeira entre gouttes de hauteur — gotas de altivez - e goiit d’auteur — gosto
do autor —, de sonoridade semelhante.

A expressao seguinte, impossibilité du fer (impossibilidade do ferro),
remete a impossibilité du faire (impossibilidade do fazer) pelo mesmo mo-
tivo, (N. de R.T)
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da mesma maneira, pois a escolha do objeto pertence ao aca-
0, a0 encontro, a ocasido. Duchamp chamard esse exercicio
temporal de acaso em conserva.

Provavelmente este é o tltimo signo referente a uma
figura do passado: a marca de uma presenca inventiva, de
uma intuigdo criadora, que ainda teria algum efeito na ati-
vidade artistica. E no encontro desse acaso encenado que se
refugia o savoir-faire, ou seja, o saber-escother do artista, con-
siderado como antiartista, como nao-pintor.

O ready-made, encontrado por acaso, escolhido e reser-
vado, indica o estado da arte em um momento determinado. Ele
estd em uma relagao de fragmento com a totalidade dos acon-
tecimentos da arte. Em nenhum caso é uma obra a parte,
uma obra em si dotada de valor estético; é um indicador,
umn signo dentro de um sistema sintatico. Ele manifesta essa
sintaxe apenas por seu posicionamento.

2. Segunda proposigio: a indistingdo dos papéis

Se a estética, o savoir-faire manual foram, assim, deixados
de lado, se o artista € aquele que mostra, se produz signos,
toda a distribuicdo de papéis dentro do dominio da arte deve
ser reconsiderada. Duchamp dedica-se a isso.

A) O artista como produtor

O artista €, nesse novo jogo, aquele que produz, ou seja,
que coloca a frente, que exibe um objeto. Ele arranja o ob-

C e -
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jeto e dispde dele. Assim fazendo, identifica-se com o gale-
nista-marchand, que também ‘produz’ artistas no palco da
arte. Ele 0s ordena e também dispde deles de alguma ma-
neira. Identifica-se, além disso, com o fabricante do objeto
em questdo. Num objeto fabricado, a intervencao do artis-
ta é, em resumo, minima. Ele “acrescenta” algumas vezes ao
ready-made ou ao signo, mas a materialidade do objeto con-

. tinua fora dele. A atividade daquele que mostra, organizador

da representacdo, é exercida por meio do deslocamento do
objeto: muda-o de lugar, de temporalidade. Assim, esta rejei-
tada ou afastada qualquer pretensao a criacio de formas e
cores. O artista nao cria mais, ele utiliza material.

Fazer alguma coisa € escolher um tubo do azul, um
tubo de vermelho (...). Esse tubo foi comprado por vocé, ndo
foi feito por vocé. Vocé o comprou como um ready-made: to-
das as telas do mundo sdo ready-mades ‘acrescentados’ e tra-
balhos de montagem.

O que Duchamp mostra é simplesmente a condigéo de
toda obra, de toda pintura, “mesmo normal””.

O primeiro produtor da obra é o industrial; o segundo,
é o artista que escolheu utilizar um objeto fabricado. O ar-
tista identifica-se com uma etapa da produgao industrial, con-
tribui com um simples “coeficiente de arte’. Ele faz um apor-
te a0 ready-made mas também ao fabricante.

10. Entrevistas com Georges Charbonnier, RTF, 1961, e com Kafhe-
rine Kuh, citada por Thierry de Duve, Résonances du ready made, op. cit.
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B) O produtor como observador

Segundo deslocamento de papéis. A famosa proposi-
¢ao de Duchamp “E o observador que faz o quadro” é para
ser tomada ao pé da letra. Ela nao se refere — como se cré
com muita freqiiéncia - a alguma metafisica do olhar, a um
idealismo do sujeito que enxerga, mas corresponde a uma
lei bem conhecida da cibemética, retomada pelas teorias da
comunicagao: o observador faz parte do sistema que observa;
ao observar, ele produz as condi¢oes de sua observagio e
transforma o objeto observado. Vé-se que ndo se trata mais
de separar o artista de seu consumidor virtual, mas de uni-los
em uma mesma produgao. O lugar do artista se encontra en-
tao identificado, de um lado com o fabricante, de outro com
o observador.

Na obra O grande vidro, a placa de vidro extrafino ofe-
rece ao observador seu préprio reflexo, misturado as inscri-
¢des gravadas sobre ela. O espectador faz parte da obra.

C) O artista como conservador

Aqui, uma vez mais os papéis estdo embaralhados: o
intermedidrio — conservador, galerista ou marchand — é o
préprio artista. Ndo somente Duchamp “conserva’ o acaso
posto em conserva, como preserva notas, textos e objetos
fotocopiados nessas valises, nessas caixas em valises. Ele as
acumula e transporta consigo. Por outro lado, para perfazer
o ciclo, torna-se conservador do departamento do museu da
Filadélfia, que apresenta as 45 obras da cole¢io Arensberg

N .
F [oes
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_ suas proprias obras. E também membro de um jur, inter-
pretando dois papéis a0 mesmo tempo: o de artista que
apresenta seu trabalho e o de membro do jiiri... que recusa
sua ‘fonte’. Em abril de 1917, na Sociedade dos Indepen-
dentes, ele apresenta um mictério feito de louga esmaltada,
assinado ‘R . Mutt’.

Eu estava no jri, mas os organizadores nao sabiam que
era eu quem o tinha enviado; eu inscrevera o nome de Mutt
para evitar referéncias a questdes pessoais (...) Mas mesmo
assim era bastante provocador (..)"

A demonstragdo é perfeita: o artista ndo é um elemento
1 parte, separado do sistema global; ndo hd autor, ndo ha re-
ceptor, hd apenas uma cadeia de ‘comunicagao’ encerrada em

si mesma.

3.Terceira proposicao: o sistema da arte
é organizado em rede

As duas primeiras proposi¢des conduzem diretamente
a terceira. Com efeito, a relagdo da arte com o sistema geral
(social, politico, econémico) é uma relagao de integragdo e
ndo de conflito. Atuando em parti¢des simultineas, Duchamp
desmonta a antiga ideologia do artista exilado, recusado, con-
testador: a estética nao é um dominio que tem leis diferentes

11. Entrevistas com Pierre Cabanne, Marcel Duchamp, ingénieur du
temps perdu, p. 93.
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do sistema geral. E uma simples peca dentro de um jogo de
comunicagao, cuja entrada, assim como a saida, nao pode ser
encontrada. Nao ha origem nem fim, & um circuto. As opera-
¢Oes que se desenrolam no interior de uma rede tém a ver com
propriedades da rede, ndo com a vontade do artista. Cada pon-
to da rede estd ligado aos outros, cada interveniente pode es-
tar em toda parte a0 mesmo tempo.

Nesse caso, ndo existe vanguarda propriamente dita; ndo
existem manifestacdes anti-sociedade ou antimarchands. Mui-
to ao contrario, o jogo da arte consiste em especular a respeito
do valor da simples exposi¢do de um objeto manufaturado. A
exposi¢ao, a colocagdo no circuito por si sé institui o valor do
signo, valor especulado que pertence de pleno direito, de um
direito teoricamente axiomatizado, ao dominio da arte.

A singularidade de Duchamp - com a incompreensao
que ele freqlientemente suscita — € ter posto 2 nu um funcio-
namento, ter esvaziado do artista e da obra seu contetido
intencional, emocional. O grande vidro ou A noiva despida
por seus celibatdrios, mesmo, é a propria arte, desembaracada
de seus falsos brithos estéticos. Por meio de O grande vidro,
frio, e de seus mecanismos trituradores, é o regime novo da
arte contemporanea, sua légica impecavel, que se delineia.

Légica da rede andnima: a Sociedade andnima, batizada
por Man Ray e fundada por Katherine Dreier e Duchamp,
constitui uma colegdo internacional permanente que devia
ser legada a um museu, especificamente para aYale Univer-
sity Gallery; é uma légica internacional, engendrada entre
Nova York, Paris e Buenos Aires.
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4. Quarta proposigao: a arte pensa com palavras

Ultimo efeito dentro da ordem axiomatica: a importan-
cia da linguagem. Em um jogo de designacao e demonstra-
¢éo, que consiste em escolher um objeto jd existente no uso
comum e conceder-lhe um coeficiente de arte, o “aporte’ (ou
‘acréscimo’) pode vir de uma nova montagem, mas também,
e mais necessariamente, dos titulos que o acompanham. Ex-

, por um objeto & intitula-lo. O mictério é fonte, o porta-casaco

cotocado no chéo & alcapio; quando o objeto é reconhecivel
como objeto estético (como a Monalisa), o titulo ‘acrescen-
tado’ desloca o valor estético: LHOOQ o dessacraliza.

No entanto, as notas e os textos que se encontram no
museu portatil, encerrados nas caixas, sdo obras da mesma
natureza que os objetos prontos. 540 também formulacdes
44 prontas’, quase impenetraveis. Ready-made em palavras.
A sintaxe delas é perfeita, e o sentido escapa. A diferenca
dos jogos surrealistas, ndo se busca nenhum efeito poético
em particular; € o exercicio puro da lingua remetendo-se a
ela mesma. Nao se sente de modo algum o ‘estilo’ do artis-
ta, é como se as proposigoes estivessem congeladas em sua
pureza definitiva. Dai decorre sua admiragao por Roussel e
por Brisset. “Eu achava que, na qualidade de pintor, era me-
Ihor ser influenciado por um escritor do que por outro pin-
tor. J4 estou farto da expressdo ‘idiota como um pintor.”

Como o contetdo fisico da pintura — cores e formas -
é rejeitado, e a arte ndo é mais retiniana, é ndo-6ptica, en-
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tdo deve utilizar outro suporte. Mas as palavras sao signos
impalpdveis, pouco pesados, que a cadeia de comunicagao
pode fazer circular dentro dessa leveza. Elas servem simulta-
neamente de lugar e de tempo aos objetos aos quais ddo ti-
tulo, e substituem a matéria: o ttulo é uma cor.

Além disso, como acabamos de destacar em rela¢do s
formulas, a lingua é algo que j4 esta ai, um ready-made, pron-
to para o emprego. Os usudrios da lingua nio a inventam;
eles a transformam ou mudam de lugar seus elementos.

Portanto, assim como os jogos de linguagem de Witt-
genstein esclarecem ndo a mensagem, mas o sistema da
lingua e seu uso, as proposi¢des de Duchamp que ‘acrescen-
tam’ aos ready-mades (ou sao utilizadas como ready-mades)
esclarecem nao tanto os proprios objetos — cujo significado ha-
bitual tendem antes a obscurecer - e sim o funcionamento
da arte.

5. O transformador Duchamp

Duchamp como obra contém em germe os desenvol-
vimentos que os artistas que virdo depois dele impulsiona-
130, em um sentido ou em outro: a arte conceitual, o mini-
malismo, a pop art, as instalagdes, até mesmo os happenings
que ele tanto apreciava. Mas nao € nessa seqiiéncia histdrica,
nessa continuidade de desenvolvimento de um conteddo
estético que se deve procurar a transformagao de Duchamp.
Seria um contra-senso fundamental. E nas proposigdes axio-
madticas que anunciam e fundam o regime da arte contem-

|l

.
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poranea que seu trabalho é verdadeiramente transforma-
dor. E nesse ponto que a esfera da arte se articula com a era
da comunicagao todo-poderosa.

Vejamos um resumo breve dessas articulagdes:

- Passagem da mensagem intencional, com emissor e
receptor, ao signo produzido pela rede e dentro da rede e sus-
cetivel de nela circular (anonimato ou disfarce da assinatura,

_ banalidade do objeto, inexisténcia de qualquer emogdo de

origem retiniana).

— Paralelamente, desaparecimento do autor como sujei-
to livre e voluntdrio. A descoberta ao acaso, a escolha, subs-
tituem o fazer: “Qualquer coisa, mas na hora determinada”.
Aqui, Duchamp prefigura o movimento de retirada do su-
jeito, seu lugar como elemento determinado pelo sistema.
Prenuncia Michel Foucault e Roland Barthes.

— Importancia da linguagem, ndo como expressdo de
um pensamento, mas como fundo radical dele préprio. A
lingua pensa sobre si, como a arte o faz por meio dela. E toda
a escola pragmatica anglo-saxa e o trabalho de Wittgenstein
que estdo aqui prenunciados. E comum entre os artistas nor-
te-americanos dos anos 1960 citar Wittgenstein®, Na Franga,
Duchamp é citado como referéncia (Ben é un de seus grandes
admiradores).

~ Desaparecimento das vanguardas e da mensagem
sociopolitica.

12. Irving Sandler, Le triomphe de I'art américain, les années soixante
(Camé, 1990), pp. 88-9.
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Dois efeitos interligados: de fato, para os criticos de arte
tradicionais, a vanguarda é um fenémeno que pertence 3
histéria da arte. E 0 motor do desenvolvimento da arte em
sua busca da novidade, em suas provocagdes. Se nos situa-
mos com Duchamp fora da histéria da arte estética, ndo hg
mais tomada de posigao que tenha valor por sua novidade
formal e, conseqiientemente, ndo ha mais vanguarda (nem,
alias, retaguarda). Outro fendmeno € a recuperagao quase
instantdnea do que poderia ter passado por vanguarda. Como
tudo é admitido, recebido e reconhecido como atual, a van-
guarda nao pode mais se destacar do pelotao.

Por outro lado, a mensagem politica e social das van-
guardas era abertamente critica a sociedade mercantilista e
se colocava como dentincia ou recusa dos valores do capital.
Ao integrar arte a sociedade como uma esfera dentre ou-
tras, essa mensagem se vé bloqueada. Como se trata, na so-

ciedade de comunicagio, menos de dinheiro do que de in-

formagdo — a informacdo e sua circulagdo sao a verdadeira
riqueza —, o conflito desaparece por si mesmo.

— Busca das condi¢bes minimas de transmissdo de um
signo: a assinatura se torna a garantia da arte, seu coeficiente
de valor artistico: a obra pertence ao género do cheque.

Duchamp faz um cheque falso e o entrega a seu den-
tista Tzanck como pagamento por seus servigos. S6 o fato de
ter acrescentado sua assinatura de artista dard valor ao che-
que, vinte anos mais tarde. Lembremo-nos da encenagao
deYves Klein: Vender uma ‘zona de sensibilidade pictdrica’

g

[
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remete ao que o comprador paga em ouro; ele obtém, em
troca, um recibo que deve queimar, enquanto o artista joga a
metade do ouro no rio {no caso, o Sena).

Além disso, ecoam os negécios de Warhol, que se inti-
tula um ‘business-artist’.

— Apresentagao do continente espacial que coloca o
objeto em situacdo de obra. (O desenvolvimento de museus,
galerias, fundagdes e fundos regionais hoje em dia repercute
e realiza plenamente esse axioma.)

- Esbogo de um desnudamento da rede formada pelos
profissionais da arte. (Apesar da ignorancia ou incompreen-
sio e da recusa do publico, apesar das poucas obras visiveis, os
profissionais —um pequeno nucleo de elite - fazem a cotagdo.)

O modelo Duchamp, tio discreto que s6 alguns inicia-
dos tomaram conhecimento dele, oferece nao tanto ‘novas
imagens’, mas a linica imagem possivel de um exercicio da
Arte em um sistema que j& comega a ser instaurado, o da co-
municagio, a qual sua obra serve de analisador.

A partir desse momento, o dominio da arte ndo é mais
o da retirada e do desentendimento, do conflito com a so-
ciedade, mas de um aclaramento, circunstanciado, dos me-

canismos que a animam®.

13. Segundo Amy Goldin e Robert Kushner, “Conceptual art as opera’,
Art News (abril de 1970): “A contribuigdo da arte conceitual é provavelmen-
te a reflexdo sobre o significado da arte, e ndo sobre seu aspecto formal
(..). N6s mal comegamos a nos perguntar como a arte absorve as idéias e
de que forma estas contribuem para sua significagio”.
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Exibindo esses mesmos mecanismos nos quais eles se
inserem, os ‘antiartistas’ se aproveitam enormemente dessa
irénica conivéncia. Como sera o caso do segundo embreante
de que trataremos, Andy Warhol.

II. O EMBREANTE ANDY WARHOL (1928-1987)

Se a obra de Duchamp é de dificil acesso, quase man-
tida secreta, a ponto de tornar opaca sua relagdo com a so-
ciedade de seu tempo, fazendo com que haja necessidade de
uma anélise para encontrar nela os principios gerais do re-
gime da comunicagao, a obra de Warhol é, em compensacio,
tao publica, e toma emprestado de maneira tao notdria as vias
e 0s meios da publicidade mercantil, que torna também di-
ficil a avaliagdo de sua contemporaneidade.

1. Um falso moderno, um verdadeiro contemporaneo

Certamente, os termos que sdo em geral adotados a seu
respeito sao aqueles que caracterizam uma sociedade de
consumo ‘moderna’: maquina-ferramenta, sistema de publi-
cidade, maquina de consumo. Suas séries, suas repeticoes
estereotipadas de produtos de consumo, sua empresa (a
Factory®) concebida como um verdadeiro consércio, as de-

14. Em 1962, Warhol instalou seu atelié em um loft, no nimero 321
da East Forty-seventh Street, em NovaYork, e batizou o lugar de Factory.

)
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claragbes que as acompanham, em forma de slogans publi-
citarios, tudo parece indicar que ele é o porta-voz lacido e
satirico dessa sociedade de consumo. A arte ser4 regida pelas
leis de mercado dos produtos, serd um produto como qual-
quer outro.
Essa constatacdo que Warhol, longe de desmentir, afir-
ma com insoléncia fornece munigdo aos criticos. Se Warhol
‘¢ um ‘artista’ — e ndo se pode ignora-lo como tal - € porque
sua obra serd dupla: de um lado, ela ird se situar no sistema
mercantil, mas de outro, ao exibir notoriamente esse siste-
ma, ela o criticard — Warhol faz negdcios e nao os esconde,
o que deixa muito pouco a vontade aqueles que comentam
a arte ‘moderna’. O julgamento estético: Warhol tem talen-
to, tem ‘um bom olho’ (“ele tinha um verdadeiro dom”, diz
Greenberg), e é recoberto por um julgamento moral: Warhol
quer que falem dele. “Tao logo chegou a NovaYork, em 1949,
Warhol perseguiu a celebridade com a obstinagio de um sal-
mio na época da desova®.”

A) A critica envergonhada

Para evitar esse julgamento moral e o desconforto que
ele suscita, é preciso que os criticos se entreguem ao contor-

“E um mundo s6 dele, de paredes cobertas de folhas de prata, e povoado
de celebridades, de superesnobes inadaptados” (Sandler, op. cit., p. 189).
Mais tarde, Factory se mudara para o niimero 860 da Broadway.

15. Calvin Tomkins, citado por Irving Sandler, Le triomphe de l'art
américain, les années soixante, op. cit., p. 113.
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cionismo. Falardo do desejo de Warhol de se identificar com
uma maquing, de uma participagdo-deniincia da vida norte-
americana, do kitsch, da delagao publica do banal, do meca-
nico, da seriagdo pela reduplicagdo da prépria série, de um
espelho de dupla face que exibe a realidade do vazio social:
“Onde estd a realidade quando dois espelhos estdo frente a
frente?”. De uma obsessdo tragica pela morte, instalada na
repeticdo, do cardter duplo da técnica, simultaneamente per-
da e salvagdo, segundo a andlise de Martin Heidegger; em
suma, tentardo juntar a imagem tradicional do artista, critico
da sociedade, & de ‘homem de negdcios” em busca de dinhei-
ro e de poder. Salvam o que € possivel da Arte (e portanto do
artista Warhol), apelando para a intengdo, para a profundi-
dade etc. Assim fazendo, adotam uma atitude contraditdria
que pensam corresponder perfeitamente a seu trabalho, re-
tribuindo-o na mesma moeda. Contraditéria, duplice ou du-
pla, por vezes tripla — teria havido trés Warhol: o primeiro,
simples desenhista de publicidade; o segundo, artista pop re-
conhecido; o terceiro, empreendedor de negdcios™.

E verdade que Warhol ‘pertence’, na histéria da arte, a
pop art, aos anos 1960 — anos do triunfo norte-americano —, e
portanto a arte moderna. Mas, se ele estd no mesmo nivel de

16. Sobre as contradiges da critica, imitando as contradigtes de Warhol,
cf. 0s artigos em Artstudio, n° 8 (1988): Spécial Warhol, e nos Cahiers du Musée
National d’Art Moderne, n° 3 (1990) (Warholiana). Entre outros, ¢f. Jean Bau-
drillard falando sobre méquina, Bruno Paradis sobre técnica de dupla face,
Bernard Marcadé sobre fruigdo retardada e inser¢io, e Démosthénes Davvetas,
sobre contradigio.

e

ARTE CONTEMPORANEA: UMA INTRODUCAO 109

James Rosenquist, Roy Lichtenstein e Claes Oldenburg, dis-
tingue-se deles, contudo, pela forma como vé de que modo
aarte se articula a sociedade e, em particular, ao mundo dos
negocios. E sobre essa articulagdo que convémvreﬂetir, edela
que nos leva a considerar Warhol parte da arte contempora-
nea, na qualidade de embreante da sociedade de comunica-
cdo. Se fosse necessdrio, poderiamos também alegar a refe-
réncia a Duchamp, por intermédio de sua devogao a Jaspers
Johns e de sua proximidade com as idéias de arte conceitual.

E essa reflexdo que permite considerar a obra de Warhol
em sua complexidade sem ter de tomar partido em relagdo
a moral de seus ‘negdcios’, ou entdo considerar essa atitude
resultado de uma filosofia da comunicagio e ndo uma perver-
sdo cinica do sistema de consumo.

2. Warhol’s system

Retomemos, entdo, os pontos que servem de principios
a arte em regime de comunicagao:

A) O abandono da estética

Como Duchamp, Warhol abandona a estética, deixa seu
oficio de desenhista, renuncia ao estilo, a habilidade manual,
e se dedica & Arte — esfera que se dissocia das questdes de
gosto, de belo e de unico. Os objetos que mostrara serdo ba-
nais, kitsch, de mau gosto. Serdo objetos de consumo usual:
garrafas de Coca-Cola, fotos publicadas em jornais e rear-
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ranjadas. Em suma, duplicatas, remade. Exatamente como
Duchamp, trata-se de mostrar o que jd existe, mas, ao ready-
made ‘acrescentado’ de Duchamp, que permanece nico e
quase impossivel de ser encontrado, Warhol opde a repeti-
¢do em série, a saturagao das imagens e o paradoxo de uma
despersonalizagao hiperpersonalizada. “Seria fantastico se
mais gente empregasse a serigrafia, ninguém jamais saberia
se meu quadro é de fato meu ou se € de outro.” Ou seja, to-
dos os quadros poderiam perfeitamente ser seus.

Entéo, se Duchamp havia concedido ao local a incum-
béncia de anunciar a mensagem “Isto é arte”, renunciando
assim a habilidade e & estética do gosto, afastando-se por as-
sim dizer da cena e se preservando, Warhol, ao colocar em
prética seu conhecimento das redes, abandona esse tiltimo
refligio e essa Gltima marca da arte, que € o local de expo-
si¢@o, para se estabelecer no espaco inteiro das comunicagges.
Passa de um lugar (topos) determinado, marcado com um
rétulo “arte’, ao conjunto de um circuito que ele ocupara intei-
ramente. A despersonalizagdo visada vai, portanto, transfor-
mar-se em personaliza¢do desmesurada por meio da invasio
do nome ‘Warhol’ sobre todos os suportes.

Serigrafia e fotografia, ampliagdo de imagens ja conhe-
cidas, cores fortes, fidelidade ao motivo, apagamento da in-
tengao, esmaecimento do autor, antiexpressionismo: se é ver-
dade que os artistas pop dos anos 1960 trabalham as imagens
do cotidiano da mesma forma, tendo todos eles operado
uma separagio entre a estética das formas e da ‘habilidade

Y’

-
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manual’, nao chegaram contudo a explorar nem a levar as
{ltimas conseqiiéncias os outros conceitos que regem a co-
municagdo”: a rede, com a redundancia e a saturagdo; o pa-
radoxo, com o bloqueio em torno de si mesmo; a autopro-
clamagdo com o nominalismo; a circulagdo dos signos dentro
da rede sem autor nem receptor, e finalmente o totalitarismo,
com a internacionalizac¢do do sistema de comunicagdo. Pois
bem, 530 esses preceitos ou principios que Warhol vai utilizar
da melhor maneira possivel.

B) A rede de comunicacio

Warhol compreende muito cedo o sistema publicitario.
Quando, em 1960, abandona a arte comercial, ele sabe ‘como
aquilo funciona’. Essa experiéncia é fundamental porque
lhe serve para construir sua prépria imagem e utilizar me-
canismos da publicidade para torna-la conhecida. (Em suma,
ele é o fabricante de um produto chamado Warhol ¢ o pu-
blicitdrio que transforma o produto em imagem e o vende.)
Assim, sabe que é preciso entrar na rede no lugar especi-
fico onde ha mais chances de estar imediatamente conec-
tado com o mundo a que ele visa: a galeria de Leo Castelli,
onde Warhol vai entrar em 1964.

17. Eis por que Oldenburg ou Rosenquist tiveram seu momento de
gléria, mas ndo conheceram o efeito Warhol: de fato, o qute 0s consome ain-
da € o lugar das formas, do contetido de suas mensagens, a insergdo delas
na histéria da arte de sua época. Warhol, por sua vez, s6 falard de inscrigio
social e de duplicagio, evitando cuidadosamente qualquer idéia de origi-
nalidade ou de profundidade. Ele falar4 de si, nio como sujeito-autor, mas
como de um nome associado a um rosto.
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C) A repetigdo

A segunda ‘lei’ da rede de comunicagao é a repeticdo ou
tautologia. Ao contrério da obra Gnica e original, que é uma
das exigéncias da estética tradicional, trata-se de duplicar o
mais rdpido e com maior niimero possivel de entradas a mes-
ma mensagem. A publicidade lhe mostra o caminho. Admi-
tindo que o trabalho do artista da pop art consiste nao em
‘fazer’ mas em escolher a imagem que mostrard, serd ne-
cessario selecionar a imagem que causara sensagao ou o meio
de tornar qualquer imagem sensacional.

No primeiro caso, as fotos de catastrofes publicadas na
imprensa servirdo ao propdsito. E a série Disasters: Tunafish
disaster (1963), Five death ou Saturday disaster.

Em Tunafish disaster, sao imagens de latas de atum se-
gundo o principio das garrafas de Coca-Cola ou das sopas
Campbell’s, mas suspeitara-se que essas latas tinham pro-
vocado a morte de diversas pessoas. As fotografias das viti-
mas estdo colocadas sob as latas mortiferas. A proximidade
desses rostos andnimos e sorridentes e de sua morte em latas
de atum causa justamente o choque. A morte ocupa as pa-
ginas dos jornais, e é a essa morte cotidiana em seus aspectos
mais corriqueiros que Warhol da destaque.

O tema da morte, que aparece com freqiiéncia na obra
de Warhol, ndo estd ligado a uma intengao tragica nem a
qualquer tipo de gosto mérbido - interpretagao psicologi-
zante exibida tradicionalmente, mas que deve ser conside-
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rada dentro da dtica da rede: o efeito saturagio-repeticio traz
em si seu proprio fim, soa como uma queixa obsessiva.

No segundo caso, é um objeto qualquer, sem absoluta-
mente nada de sensacional, que serd escolhido. Um objeto
que todo mundo conhece. Ele € piblico. Ligando seu nome
ao objeto em série, conhecido de todos, Warhol se torna tio
conhecido quanto a imagem que assina. Serd o caso da sopa
Campbell’s, da Coca-Cola, de estrelas e idolos do publico

" como Marilyn Monroe ou Liz Taylor, ou, melhor ainda, da

nota de um ddlar. Bastara tornar esses objetos sensacionais,
seja pelo tamanho —as cem Marilyns tém 205,5 x 567,5 cm; as
Liz, 211 x 564 cm; o délar, 228 x 177,5 cm -, seja pela repeti-
¢do: cem Marilyns; 112 garrafas: Green Coca-Cola bottles (1962).

E o impacto sobre o publico que importa; é preciso co-
brir as paredes, repetir incessantemente, saturar. Porque a
comunicagdo funciona como tautologia, como redundan-
cia. “Uma lata de sopa Campbell’s é uma lata de sopa Camp-
bell’s é uma lata de sopa Campbell’s’.” Os McDonald’s sdo
McDonald’s que sdo McDonald’s: “O que h4 de mais bonito
em Téquio € o McDonald’s, o que ha de mais bonito em Es-
tocolmo € o McDonald’s, o que ha de mais bonito em Floren-
¢a € 0 McDonald’s. Pequim e Moscou ainda ndo tém nada de
bonito”.

Como ele diz ainda: “Todas as Coca-Colas so parecidas.
Sao todas boas. Liz Taylor sabe disso, o Presidente sabe, o
mendigo sabe e nés também sabemos disso”. E como sabe-
riamos sendo pela publicidade?
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E preciso, portanto, saturar as redes e fazer uso de todos
0s suportes possiveis. Para isso, é necessdrio que seu nome
e suas imagens ocupem ao mesmo tempo todas as posigdes
possiveis dentro da cadeia de comunicagao e que o grupo reu-
nido na Factory também colabore.

Em 1965, Warhol monta o Velvet Underground, grupo
de rock que ele produz em Nova York, em 1966. Filmes: Sleep
(que dura seis horas, pois o tempo também pode ser repe-
ticdo e saturagao), Chelsea Girls, Dracula.

Entrevistas, acontecimentos que envolvam o astro, como
o atentado por ele sofrido em 2 de junho de 1968, tudo isso
circula na imprensa, na televisdo, no mundo das redes in-
ternacionais, como para a estrela de cinema ou de rock.

“Ser tao conhecido quanto a lata de sopa Campbell’s!®®”

D) O paradoxo

O paradoxo é uma das leis elementares da rede. Trata-se
do bloqueio entre o autor de uma mensagem e a prépria
mensagem®. Em um sisterna de comunicacdo, o nome e a
obra sdo idénticos. O nome de Warhol ndo é um nome que
assina uma ou diversas obras: é uma obra, o resultado de
um circuito de producdo de multiplas entradas (como ‘fri-

18. Entrevista de Leo Castelli, Artstudio, n° 8.

19. Trata-se de auto-referéncia: a mensagem remete a si mesma, sem
significar outra coisa sendo simples presenga no circuito. Assim, para tomar
o exemplo classico: ‘Esta frase tem 28 letras” ndo significa nada fora dela
mesma, remete-se apenas a sua mera presenga.
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gidaire” € um nome genérico para qualquer refrigerador na
Franga). Nesse objetivo, o signo Warhol marca uma série de
produgdes em rede: pinturas, filmes, fotografias, exposi¢des,
textos. “O autor Warhol identifica-se com a rede que faz cir-
cular os produtos Warhol.”

Como os astros que sdo produto de uma cadeia de rea-
lizagdes cinematogréficas e avalizam essas realizagbes com
suas presengas célebres, a obra de Warhol esta numa relagdo
de destaque diante do sistema de produgao, que a coloca a
frente. Ou, se quisermos, e como ele mesmo faz questao,
Warhol produz a si como sua prépria obra, como seu pro-
prio astro (pois ndo existe astro desconhecido, assim como
nao existem ‘marcas’ desconhecidas). Um astro é, em sua
personalidade visivel, impessoal como um objeto. Ele ndo
envelhece (“Memorex impede as estrelas de envelhecer”).
Pertence a rede antes de pertencer a si mesmo, e se multi-
plica identicamente.

O paradoxo — e o bloqueio préprio do embreante Wa-
rhol - é o fato de ele ser ao mesmo tempo o produtor de uma
imagem de astro, a qual se dedica a fazer circular pelas ca-
deias de comunicagao, e o astro em si, que ele produz como
obra e que é simplesmente ele mesmo. O objeto que apresen-
ta —a lata, a garrafa ou o astro - traz sua marca, ¢ Warhol®.

20. “O objeto nao passa do suporte do nome, propagagio compulsiva
de uma assinatura” {Luc Lang, TTrente Warhol valent mieux qu‘uny’, Artstu-
dio, n 8 (1988), p. 42)
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Assim, a separagao existente entre 0 nome que designa
um autor singular e a assinatura que promove esse nome
como signo, valendo como nome, encontra-se aqui esmae-
cida. Nome, assinatura e obra se véem confundidos. Nesse
caso diferentemente de Duchamp, que protegia seu nome
‘préprio’ naquilo que este tinha de Unico ao abrigo de uma
assinatura disfargada, preservando assim seu carater reser-
vado, discreto, secreto.

Outro nivel do paradoxo: o né formado pela impessoa-
lidade exibida por meio do re-made — ndo ha engenho, ndo
ha toque pessoal, nem transformagao do objeto mostrado,
ele é reproduzido tal como é — e a hiperpersonaliza¢do do
nome-assinatura. Ademais, é esse nome-assinatura que sera
idolatrado pelos adolescentes®, como o de um astro cuja fi-
gura aparecera estampada nos jeans, nos bonés, nas camise-
tas, e cujos pdsteres serao pregados em paredes — pin-up — e
nao os objetos mostrados.

A interpretagdo socioldgica que consiste em explicar o su-
cesso de Warhol junto ao publico jovem norte-americano pela
apresentagio de objetos do cotidiano, geralmente deixados de
lado pelos artistas ‘artesdos’, ndo dd conta da especificidade do
efeito Warhol, uma vez que os outros artistas da pop art que
trabalhavam os mesmos temas estdo longe de ter conhecido
a mesma sorte. E preciso deixar bem claro que a diferenga se
deve & exploragdo por Warhol da rede e de seus principios.

21. Em 1965, uma horda eniouquecida de adolescentes invadiu a ex-
posigdo no Institute of Contemporary Art of Philadelphia. Foi preciso reti-
rar os quadros.
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3. A arte dos negdcios

Comecei minha carreira como artista comercial e quero
termind-la como ‘business-artist’ {...) Eu queria ser um ho-
mem de negdcios da arte ou um artista-homem de negdcios
(-..) Ganhar dinheiro é uma arte, trabalhar é uma arte e fazer
bons negdcios é a melhor das Artes?.

Essa declaragao de Warhol deu o que falar. Pode pare-
cer provocativa, e é, mas provavelmente ndo pelas razdes
que em geral lhe atribuem. Seria provocativa para um autor
inserido na tradigdo ideoldgica do artista, produzindo afas-
tado do mundo uma obra genial, consciente de um valor
{inico e incomparével. Mas, como vimos, essa exigéncia de
pureza, essa recusa do comércio e da arte comercial desa-
pareceram com o abandono da estética. Com seu aspecto
anticomercial, as vanguardas cederam lugar aos artistas ab-
solutamente determinados a se tornar ricos e célebres e a
fazer uso, para isso, de todos os trunfos mundanos. Se um
deles nado alcanga, como Warhol, seu objetivo determinado,
¢ talvez por ndo possuir o dominio do processo.

A) Uma empresa: Factory

“No mundo dos negécios, ndo é o tamanho que conta,
é o tamanho que vocé deseja ter.”

Para se tornar rico e célebre, para ter o tamanho que vocé
deseja, é preciso freqiientar celebridades, e, melhor ainda,

22. Andy Warhol, The philosophy of Andy Warhol (Harcourt, 1977), p. 92.



118 ‘ ANNE CAUQUELIN

fabricd-las, tornar-se o centro da vida in. Foi o que se tornou
a Factory®. Ela chegou ao tamanho que Warhol queria. De
1963 a 1965, 14 se encontravam todas as espécies de subcul-
turas, a contracultura, o pop, superstars, todo o jet set e as es-
trelas fabricadas pela Factory. Em 1968, antes do atentado de
que foi vitima, Warhol tinha aumentado seu ptblico, a Factory
tornara-se uma institui¢do. Warhol podia entéo realizar a se-
gunda parte de sua proposicdo: tornar-se um homem de ne-
gocios de arte.

Lembremo-nos: a arte para Duchamp ndo tinha mais
contetido intencional, ela sé existia em relagdo ao local onde
estava sendo exibida a obra, esta por si s6 um objeto banal,
ja presente no mundo, ja fabricado. A intervengdo do artista
consistia em exibi-la — primeiro deslocamento — e em assi-
né-la ‘acrescentando’ alguma coisa — segundo deslocamento.

De posse dessa definigdo minima, Warhol também vai
mostrar objetos comuns ndo em sua materialidade em trés
dimensdes, mas reproduzidos (serigrafias, fotografias) sem
nenhuma intervengio de sua parte para deslocar ou poeti-
zar o motivo. A tnica agio pela qual entdo seu trabalho se
define consiste em tornar piiblica essa exposigao, torna-la
de alguma maneira obsedante, inevitavel. Mas esse ‘tornar
publico’ é impensavel fora de uma rede de comunicagao cujo
processo é preciso dominar, e esse processo pertence, em sua
base, a esfera do comércio, dos ‘negécios’.

23. Irving Sandler, ‘L'artiste homme du monde’, Le triomphe de l'ant
américain (Cap. 4).
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B) Uma definicdo: a arte é negdcio

Eis portanto a arte situada e definida pelo mundo dos
neg0cios: espago sempre em extensdo, onde o jogo consis-
te em tomnar crivel a publicidade, em fidelizar a clientela,
em estabelecer o valor do que lhe é proposto. Um jogo de
ilusdes ou verdadeiramente o objeto é o que se quer que
seja. O mesmo com a arte: uma ilusao credibilizada, ou seja,
que atrai o crédito e que vive desse crédito. Transformemos
a primeira férmula tomando ‘contar” a0 pé da letra e tere-
mos entdo: “Nao é o valor do objeto que conta, é o valor que
vocé deseja que ele tenha”. Nao somente o objeto de Arte
nio é diferente de qualquer outro que ele reproduz, como
também segue as mesmas leis de propagagado e de procla-
magcio do valor.

Nesse momento, o artista é aquele que leva adiante o
processo dessa propagagdo. Ele € “artista de negécios’, pois
os negocios sado de arte e, por outro lado, a arte é uma ques-
tdo de negdcios.

O negécio é garantido pelo Nome, que se autoprocla-
ma, pela ubigiiidade (internacionalizagdo) do produto, pelo
tamanho da empresa e de suas muiltiplas filiais, pelos papéis
desempenhados simultaneamente pelos agentes da empre-
sa. 530 esses elementos que tornam verossimil, em outras pa-
lavras, que transformam a ilusdo da realidade em realidade
de uma ilusao.
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4, O transformador Warhol

Tornar crivel uma ilusio ndo tem sido a grande questdo
da arte desde a Antiguidade? Mas essa busca da ilusao nao é
exercida da mesma maneira nem a respeito dos mesmos ob-
jetos. Imitar os temas da natureza ou o processo dela, como
o da luz ou da construgao do visivel, coloca o artista em uma
situagdo de ter de responder a um destino imposto de fora,
Trata-se agora de construir esse destino, comandando e ge-
rindo ele mesmo a empresa iluséria.

A definicdo de arte como negécio e do artista como
homem de negdcios da arte € uma proposigao terminante,
que dé seguimento as proposi¢des de Duchamp. Ela nao
parece cinica a nao ser aos othos daqueles para quem a arte
tem ainda alguma coisa a ver com a estética: o gosto, o belo e
o tnico. De fato, ela é ndo sé coerente com o Warhol’s system
(o sistema de Warhol), com as proposigoes da pop art, da arte
conceitual e do minimalismo, como portadora de uma des-
mistificagdo fundamental na qual residem justamente os en-
cantos da arte contemporanea, orientada segundo os prin-
cipios da comunicagao.

®) percu‘rso sonhado por Andy Warhol - passar do status
de artista comercial 2o de artista de negdcios — estd comple-
to. No caminho, fechou-se também a defini¢ao de arte con-
temporéanea — fora da subjetividade, fora da expressividade -
na qualidade de sisterna de signos circulando dentro de redes.

Definicdo estrita, quase insuportavel em seu rigor.

TN
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A esses dois embreantes que sao Duchamp e Warhol
convém acrescentar um terceiro elemento de transformagao:
Leo Castelli, agente.

IIl. LEO CASTELLI (1907-1999)

Figura emblematica do mercado internacional, como o
chama Moulin®, o galerista-marchand Leo Castelli se deu
conta, como Warhol, do partido a tirar das redes de comuni-
cacdo. Muito cedo, ao longo dos anos 1960, desempenhou
o papel de lider de outras galerias, participou diretamente
da construgao de artistas reconhecidos, langou artistas da
pop art, da arte conceitual e do minimalismo.

Os artistas que ele apoiou foram Robert Rauschenberg,
Jaspers Johns, Frank Stella, Warhol, Lichtenstein. O sucesso
de sua galeria se deve a exploragdo dos seguintes principios:

A) A informagdo

E a pedra angular do sucesso. Manter-se informado so-
bre 0 que se passa no meio da arte, nao somente nos Estados
Unidos mas também na Europa. Castelli fala seis idiomas,
mantém contatos com museus europeus, marchands e cole-
cionadores dos Estados Unidos e do Canada. Esses contatos

24. Raymonde Moulin, ‘Le marché et le musée, la constitution des
valeurs artistiques contemporaines’, Revue Frangaise de Sociologie, XXVII-3
(1986).
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s0 se tornam possiveis porque, em vez de fazer concorréncia
(que € uma das leis do regime de consumo), firma acordos,
Seus assistentes e ele mesmo exploram os ateliés®.

Ivan Karp, por exemplo, 0 mantém a par do que se pas-
sa no underground nova-iorquino. £ por meio dele que che-
ga a informagao sobre o que Warhol estd fazendo. Em um
primeiro momento, a visita ao atelié nao he parece convin-
cente, o trabalho é proximo demais do que Lichtenstein faz.
Mas a exposi¢ao que Warhol monta em 1962 na Stable Gal-
lery abre-lhe os olhos: ele sera o galerista incondicional de
Warhol até sua morte.

Manter-se informado é, por um lado, ver os artistas, mas
¢ também se documentar e documentar todo comprador even-
tual: os catdlogos, os press kits sao largamente distribuidos aos
jornalistas. Os catalogos se tornam cada vez mais luxuosos.

B) O consenso

Contudo, essas informagdes, para serem levadas em
conta, necessitam nao somente de entendimento entre ga-
leristas mas também de certo consenso. Os criticos de arte,
os conservadores dos grandes museus, a imprensa de arte for-
mam um conjunto do qual depende a valida¢do das obras e
dos movimentos.

E importante obter o consenso para promover um novo
artista. Todo um trabalho de preparagdo é necessario. Assim, 0

25. Claude Berri rencontre Leo Castelli, editado por Ann Hindry (Renn,
1991).
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sucesso de Rauschenberg na Bienal deVeneza em 1964 foi pre-
cedido de grande niimero de exposicdes na Europa. Mas ele
também se beneficiou do apoio do grupo formado pelos habi-
tués da galeria de Castelli, escolhidos a dedo, e cuja importan-
cia na arte norte-americana era reconhecida: Richard Bellamy e
David Whitney, o cpnservador Alan Solomon, a critica de arte
Barbara Rose, assim como os colecionadores R. e E. Scull.

O consenso repousa portanto nas relagdes mundanas
e miditicas, uma verdadeira rede mantida por Castelli. Ele
mesmo chama sua galeria de club.

Q) O blogueio

Uma vez estabelecido o sucesso de um artista, o prestigio
de Castelli aumenta. Ou seja, sua credibilidade, o que é o mes-
mo que dizer que ‘Castelli era o mais importante marchand da
nova arte porque representava um nimero grande de artistas
apoiados por um consenso’. Sua reputagao repousa portanto
sobre esse consenso, forjado por uma longa labuta, e sua re-
putacdo faz com que, assim que apresenta um artista, o con-
senso ja tenha sido feito a seu favor. (Era exatamente por isso
que Warhol desejava ir para a galeria de Castelli) Assim, a
apresentacao de artistas que obtém o consenso é a garantia do
nome Castelli, que, como retomo, afianga-a. Ao associar seu
nome ao sucesso de Jaspers Johns, Lichtenstein, Stella, Raus-
chenberg e Warhol, Leo Castelli faz de si um selo, uma marca.
Se Leo Castelli ndo ¢ a sopa Campbell’s, é aquele que vende
ao mundo inteiro a sopa Campbell’s.
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D) A internacionalizaggo

“Sempre achei que meus artistas precisavam de uma
reputacao mundial.” Essas palavras de Leo Castelli indicam
bem um dos fendmenos ligados a comunicagao. Para ser
eficaz, uma rede deve se estender, tornar-se praticamente
mundial. Para fazer a arte norte-americana ser conhecida nos
Estados Unidos, era preciso dar essa volta pelo estrangeiro.
O esforgo publicitario recai sobre as galerias e os marchands
do além-Atlantico. Uma rede de galerias amigas — estas fir-
maram com ele acordos comerciais prevendo partilha de co-
missdes — cobre os dois continentes.

S3o as galerias dos Estados Unidos, do Canadd e da
Europa que mostrardo ‘seus” artistas e é por intermédio delas
que 70% das obras serdo vendidas. Illeana Sonnabend em
Paris, depois Daniel Templon e Yvon Lambert. Paul Maenz
na Alemanha, Paul Mayor em Londres, Margo Leavin, Jim
Corcoran e, em Los Angeles, Dan Weinberg. Essas galerias
amigas confiam em Castelli, concedem-lhe um crédito que,
estdo seguras disso, deveria lhes proporcionar uma notorie-
dade aumentada. “Elas tinham em mente que, vindo até mim,
iriam descobrir que eu tinha bons artistas. Eu comecei tam-
bém a dividir artistas com outras galerias.*”

J& que ha uma lei que determina que toda informagéo
que circula em uma rede seja de inicio e antes de mais nada
uma informacao, ou seja, uma realidade, pouco importa sa-

26. Ibid., p. 69.
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per a qual verdade ou a qual ilusdo artistica essa informa-
¢do corresponde.

Assim, Leo Castelli compreendeu a ligao das redes: ndo
se pode ter apenas um, € preciso que eles todos se mistu-
rem e que se cubram uns aos outros As redes mundanas (mos-
trar-se em toda parte, estar em todos os eventos) tém tanta
importancia quanto as redes mididticas (sua cobertura éin-
dispensével), e estas sao, definitivamente, redes comerciais.

Apresentar aqui Leo Castelli como um dos embreantes
da arte contemporanea é acentuar a importancia desse mo-
delo para as galerias contemporaneas que aspiram, todas, a se
tornar a Castelli do momento. Porém, nem todas compreen-
deram o processo de busca do sucesso que ele alcangou. E,
por outro lado, reconhecer a importancia e a influéncia da
arte norte-americana da qual ele foi o mais fervoroso defensor.
E é também se perguntar se seu desejo de ocupar um espago
na arte contemporanea, promovendo ‘seus’ artistas, con-
tribuindo assim para escrever as paginas da contemporanei-
dade, nio teria sido atendido muito mais pela utilizagio de
um sistema de comunicagéo bastante eficiente do que por um
gosto e um julgamento estético infalivel.

(...) Eu preferiria ser diretor de um grande museu, mas
me dei conta de que [os diretores] ndo tinham muita liberda-
de; o oficio que exer¢o e a maneira pela qual o fago me per-
mitiram cometer todas as loucuras®.

27. Ibid.



