ABSTRACT: Ar the same time as it displays dis-
content, this essay reaffirms the importance of the
field of art criticism, considered as a practice of in-
vention, together with the works, of a particular
spaciousness of writing and text. Some questions
and limits referring to this discursive practice are
discussed, indicating the complexity of the relati-
onships whichs are established between “author”
(the critic), “artist”, “work”, and the “art world". The
necessity of the renewal of the field of criticism is
affirmed, which, as long as this goes alongside
changes in visual languages, is also the responsabi-
lity of the artist. The author also refers to the limits
and particularities of the Brazilian art world in relati-
on to criticism.
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RESUMOQO: Ao mesmo tempo em que assume un;
descontentamento este ensaio reafirma a importarn-
cia do campo da critica de arte, enquainto pratica de
invengao, junto as obras, de uma espacialidade pro-
pria da escrita e do texto. Sdo discutidas alguimas
questes e limites referentes a esta pratica discursi-
va, apontando para a complexidade das relacoes
que estabelece entre “autor” (o critico), “artista”.
“obra” e “circuito de arte”. E afirmada a necessidade
de renovagdo do campo da critica, responsabilidade
que é também dos artistas, uma vez que esta trans-
formacdo caminha ao lado das mudangas das lin-
guagens pldsticas. O autor tambem refere-se a limi-
res e particularidades do circuito de arte brasileiro
em relagdo a critica.
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do gosto muito de pronunciar a
expressao “critica de arte”. Para meus
ouvidos, soa arcaico, antigo, ultrapas-
sado. E inoperante. Em minha pratica,
como artista, acontece algumas vezes
de produzir textos (como este). Textos
quase criticos, as vezes, quando discu-
tem o trabalho de algum artista ou
mesmo o meu proprio. Mas nao gosto
de chama-los de “critica de arte” como
também nao me sinto a vontade no pa-
pel de “critico”. Tentarei aqui abordar
este mal-estar e lancar algumas indaga-
cbes sobre o assunto, ndo tendo como
fugir & pergunta basica sobre qual seria
realmente a possibilidade de eficiéncia
da critica, diante de seu suposto enfra-
quecimento. Claro que parto de minha
propria experiéncia, com atuagao so-
bretudo no Brasil.

Estar atento a escrita, ao uso das
palavras, ao aspecto material do texto e
seus efeitos no campo do sentido. Pri-
sioneiros das regras da sintaxe e da
gramatica que somos, um olho ao me-
nos acompanha de perto esta limitagao.
Sim, ja tantos autores construiram e
demonstraram possibilidades de inven-
¢do de linguagem, seja na poesia, na
literatura ou na filosofia (para citar al-
guns — Obvios exemplos: e.e. Cum-
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mings e Augusto de Campos, James
Joyce e Guimardes Rosa, Heidegger,
Flusser e Deleuze, respectivamente). A
invencdo e criacdo de linguagem como
modo de levar a lingua até os seus li-
mites talvez seja o Ginico modo de pro-
ducdo de pensamentos novos, tocando
as regides em que ela desliza em linhas
de fuga. Caminho que pode se dar atra-
vés da intervencdo na materialidade da
palavra (linhagem joyceana-concreta)
ou do investimento na logica do senti-
do (percurso mais filosofico, a passar
por Deleuze e Flusser, entre outros).

Critica de arte, um género litera-
rio menor frente a outras artes da es-
crita como a poesia, a novela, o roman-
ce e o ensaio? As palavras que costura
acumulam um importante grau de po-
tencialidade. Em suas melhores produ-
¢des, os criticos constréoem remissoes a
diversas areas do pensamento, reali-
zando leituras pessoais e eficazmente
produtivas dos campos da filosofia, psi-
candlise, antropologia, etc., estabele-
cendo um quadro de atualidade para
suas formulacdes. Pensemos no Kant de
Greenberg ou no Merleau-Ponty de
Ferreira Gullar, limitados do ponto de
vista de um rigor propriamente filosofi-
co mas extremamente persuasivos na
perspectiva de suas intervengdes criti-
cas. A forma de tais textos reside assim,




por um lado, na liberdade do autor-
critico em conectar sua prosa em um
amplo espectro de ligacdes multidisci-
plinares, estendendo o pensamento
como rede de muitas seducdes. Por
outro, sdo elaborados como construcao
de um lugar de proximidade com o tra-
balho de arte e retiram dai a autoridade
de sua fala: sempre o texto critico inte-
ressante investe em uma elaboracio
mais ou menos sofisticada de sua con-
dicdo cumplice as obras — para dai con-
duzir & producdo de valor. E entdo de
uma condicao intrinsecamente topolo-
gica que esta escrita arranca seu poten-
cial: constituir-se enquanto modalidade
literaria de construcdo de espacgo, sa-
bendo-se portadora de alguma plastici-
dade como modo de se posicionar pro-
xima do trabalho de arte. Nada de
“distanciamento critico” como pretensa
localizacdo do texto em um ponto de
fuga de onde o olho projeta coordena-
das totalizadoras de um espaco projeti-
vo — mas sim um olhar que € convidado
a espacializar-se para considerar-se
participante de qualquer espacialidade
outra.

O privilégio da escrita sobre arte
esta em defrontar-se com seu limite, a
visualidade: & neste ponto de contato
que a linguagem subitamente faz-se
fragil, impotente em recuperar o que
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quer que seja — isso para quem nao re-
siste a tentacao de celebrar o mutismo
contemplativo, proprio do olhar extasia-
do e suposto componente das grandes
obras de arte. Sinal de reveréncia aquilo
que atualiza o nada (assim escreve Vi-
[ém Flusser'), ritual de respeito aquilo
que expande a consciéncia. Mas depois
de John Cage, o siléncio onde esta?
Ainda que eu pretenda ficar mudo, o
subito ranger da cadeira, o automével
que passa, a tosse de um vizinho, a ba-
tida de meu coragcdo invadem o espaco
de contemplacdo. Trata-se de um ins-
tante apenas o intervalo de tempo an-
tes que alguém indague “o que vocé
achou?” e receba de volta apenas sons
em colagem indecifravel. Eu poderia
estar sob o efeito de drogas e deixar a
obra de arte & minha frente dissolver-se
em meu sangue, transmutada em neu-
rotransmissores a intervirem na fisiolo-
gia do corpo — até que o efeito natu-
ralmente se esgote. A ndo ser que,
como o dadaista Hugo Ball, fujamos aos
Alpes — para nada falar, explicar ou res-
ponder —, a exigéncia do discurso nos
acossa, implacavel.

4

Mas ndo € isto a que exatamente
se propdem os artistas visuais? Os tra-
balhos de arte deste século radicaliza-
ram a questdo da producdo de visuali-
dade e estabeleceram novos parame-
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tros, deslocando o campo para além do
olho natural e inventando a artificialida-
de do olhar: seja a pretensamente “pura”
sensacdo fenomenolégica ou a produ-
cac de imagens mentais através do
conceito, nosso olho tornou-se radical-
mente outro (s6 temos olhos para a al-
teridade) — entramos no novo milénio
sob a onda de uma visualidade poten-
cial sem limites, extendendo-se para
além da escala humana num continuum
do micro ao macrocosmo, seguida-
mente trazendo novas matérias ao
mundo (dai sua ndo naturalidade). Um
olhar que agora funciona integrado a
totalidade do corpo {olho-tactil, olho-
territorial) e junto a producdo de senti-
do (olho atento a circulacao dos signos
e aos circuitos, ideologicos ou nao) mas
que apela por seu ingresso na ordem
do discurso sob a pena de manter-se
inacessivel, & deriva, em lugar-nenhum.

Pode ser vivida como maldicdo
de nossa época, a condicdo proposta
por Foucault de que enunciados e visi-
bilidade encontram-se em pressuposi-
cdo reciproca. Ndo ser mais possivel
calar-se frente ao trabalho de arte nao
significa que o autor que por ali se
aventura deva exercitar-se em psico-
grafar um discurso pronto, latente.
Alias, esta condicdo nao seria, a rigor,
portadora da garantia de sentido al-
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gum, pré-fabricado ou ndo. Apenas in-
dica uma condicao estrutural, parte da
episteme em que estamos mergulha-
dos, do ambiente de pensamento que
nos condiciona (sua ecologia, se qui-
sermos). Esta situacdo se oferece en-
quanto potencialidade, e nao se trata
de melhor ou pior administra-la; talvez
a tarefa esteja em uma atitude de en-
genheiro-construtor que propdée uma
maneira de capturar e direcionar parte
das forcas ali implicadas em composi-
¢des, combinacdes, resisténcias e des-
vios, em rearranjos que querem ainda
sustentar muito do impacto original da
presenca da obra (sem apaga-la ou riva-
lizar-se com ela). Neste caso, o sentido
se insinua no movimento de construcdo
do texto e nao enquanto contetdo a ele
acrescentado. Sentido que é plasmado
na escrita e em sua diagramacdo, na
atitude em relacdo a ela e em seu pro-
cesso de manuseio.

6

Somente assim existe verdadei-
ramente sentido em alguma atribuicao
de valor ao trabalho de arte: ndao mais
tratando-o (o valor) enquanto conteudo
que é acrescido ao texto e por ele re-
ferendado mas como trago minuciosa-
mente trabalhado no processo de tece-
lagem da escrita: texto que vale por sua

presenca junto a situacao escolhida e
que ao pensar-se construcdo (ha ai a




importante afirmacdo de uma espaciali-
dade propria) esta se fazendo producao
de valor — alguém, afinal, ainda pode
acreditar na neutralidade da linguagem?
A possibilidade desta atitude nasce,
sem ddvida, junto ao movimento de
autonomia da arte, que anuncia a mo-
dernidade: desenvolve-se nesta esfera
um campo em que a linguagem cada
vez mais se pensa, dobra e redobra, e
onde, desde Cézanne, a percepcdo em
idas e vindas percebe a si prépria em
funcionamento. Logo no século XIX a
arte ja procura operacionalizar a sus-
peita do mundo enquanto obra pronta,
investindo no campo vivencial e res-
pondendo com obras que mais do que
formulagdes de modelos ou principios
sao sobretudo gestos em que se busca
efetivamente redescobrir como sobre-
viver, redirecionar a possibilidade da
vida. Impossivel ndo repetir aqui as be-
las palavras de Deleuze:

Talvez esteja ai o segredo: fazer
existir, ndo julgar. Se julgar € tao re-
pugnante, ndo € porque tudo se equi-
vale, mas ao contrario porque tudo o
que vale so pode fazer-se e distinguir-
se desafiando o juizo. Qual juizo de
perito, em arte, poderia incidir sobre a
obra futura? Nio temos porque julgar
0s demais existentes, mas sentir se
eles nos convém ou desconvém, isto
é se nos trazem forcas ou entao nos
remetem ds misérias da guerra, ds po-
brezas do sonho, aos rigores da orga-
nizacdo.*
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7

E na arquitetura da escrita e sua
invencdo enquanto proposicdo efetiva
de valor estabelecido na plasticidade e
forca especificas da linguagem, com
suas propriedades de espacialidade e
investimento préprios — e ndo em seu
estabelecimento das condi¢des de exer-
cicio do juizo — que reside a particulari-
dade do texto que localiza-se préoximo
da obra de arte. Neste ponto impoe-se
o primeiro sintoma de um mal-estar: a
expressdo “critica de arte” carrega em si
uma certa tradicdo de duplo sentido
positivista-paternalista, em que trans-
parece o exercicio de uma autoridade
supostamente performatizada com isen-
¢do e objetividade, qual ciéncia em seu
momento pré-einsteiniano. Ja no século
XIX Baudelaire proclama seu engaja-
mento — na vida e na arte — contra a ri-
gidez do ponto de fuga unico da pers-
pectiva: na experiéncia da vivéncia e do
choque vai se construindo um novo
sujeito-autor que descobre como locali-
zar-se cada vez em um lugar, enxer-
gando pelas frestas e espacos vazios,
exigindo ser provocado pelo trabalho
de arte. Dentro da dinamica do circuito
de arte que vivenciamos hoje em dia —
hiper-institucionalizado, veloz, agil em
seus agenciamentos com o capital — a
flexibilidade, deslocamento e fluidez do
sujeito tornaram-se um valor a ser in-
corporado pelo sujeito-autor que ai se
constitui enquante n— de uma rede que
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o ultrapassa. No exercicio da escrita,
pode opor resisténcia ou oferecer flui-
dez aos acontecimentos que o atraves-
sam e que demarcam seu campo de
acao.

8

Brunet/Tiberghien — E pode-se admitir que o
critico de arte possui uma expectativa de
vida de dez a vinte anos, ndo?

Krauss — Sim, em certo sentido.

Brunet/Tiberghien — No fundo, o nome dos
grandes criticos de arte esta ligado a uma

geracao de artistas...

Krauss — Eu ndo sei! ...

Estaria o critico de arte condena-
do a infincia e a adolescéncia? A icono-
clastia deliciosamente irresponsavel de
quem deseja afirmar-se de subito, num
s6 lance (administrando um rigor pro-
prio) — ou numa seqiiéncia bem coor-
denada de gestos — nao esta assim tao
distante de sua pratica. Tal estratégia se
faz mais eficiente se aparece como mo-
vimento de um coletivo, expressao de
um grupo que surge com sua proposta
diferenciada de intervencdo, visando o
lance ousado de produzir um desvio no
ritmo das coisas ja estabelecidas. Uma
articulacdo assim nao é tao freqliente, e
exige investimento de risco considera-
vel: sobretudo, a tarefa principal con-
sistiia na coragem de um mergulho
para ficar imerso na mesma ambiéncia
que a producdo, assumindo suas davi-
das e certezas e inventando as linhas
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por onde ird se processar o impacto.
Penso aqui (talvez de forma um pouco
idealizada, ndo importa) na sequiéncia
de gestos® que configurou a interven-
cdo Ronaldo Brito e Waltércio Caldas,
marcando algumas trilhas férteis para a
contemporaneidade da arte brasileira.
Quero ressaltar a importancia da inten-
sidade dessas acdes quase efémeras,
aproximando-se de uma aparicao subita
— claridade em meio a noite (nada de
luz solar: penso em lanternas e fardis).
Nesse momento, estabelece-se uma
real possibilidade de expansdo: a chan-
ce de um desvio do pensamento, que &
estampado decisivamente nas mentes e
retinas do publico como resultado da
dupla estratégia de intervencao critica —
plastica e discursiva.

Aqui em nosso circuito, as acdes
devem ser impactantes para ambicionar
um grau de eficiéncia: a fragilidade ins-
titucional s6 parece reagir (isto €, de-
monstrar o reconhecimento de alguma
presenca) quando sob o impacto de
acontecimentos que tragam ja sua mi-
tologia propria. Bem, esta € uma pro-
priedade da sociedade industrial e seus
mecanismos da publicidade e do con-
sumo, que o momento poés-industrial s6
fez descentralizar (mas ndo anular), com
iniciativas em direcdo as autonomias de
grupos e subculturas. O critico de arte,




enquanto personagem, participa deste
funcionamento e se torna, ele ou ela,
também elemento de uma dinamica
auto-indulgente. Eliminando a idéia im-
produtiva de recuperacdo de sua neu-
tralidade, o personagem-critico encon-
traria possibilidade de uma mais longa
e divertida sobrevida (além dos “dez a
vinte anos”) na medida em que se pro-
pde um horizonte de deslocamento
sempre de encontro aos limites de sua
pratica.

10

Talvez se inscreva ai a recente
eliminacdo das rigidas divisdes que se-
parariam critico, historiador, tedrico e
artista. As Ultimas décadas tém visto
estas atividades convergirem e sobre-
porem espacos de atuacdo, Processo

que é fruto de uma outra compreensao’

das especificidades do campo da arte: a
autonomia moderna € agora vivida de
forma aberta, enquanto espago de troca
com o ambiente e com os outros terri-
torios. Dai a importancia das nocdes de
“membranas” e “superficies de contato”
como formas de se pensar e conceber —
e intervir, isto €, criar e inventar — pas-
sagens entre regides heterogéneas; no-
¢bGes que necessitam dos processos de
“traducdo” e “transducgdo” como ope-
racionalidade caracteristica. Pode-se
argumentar que os papéis apontados
acima apresentam, € claro, demandas
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proprias a partir da especificidade da
insercdo de cada tipo diferente de pro-
ducdo e de mediacdo pelo mercado
(obra de arte e pesquisa académica, por
exemplo); mas sob o angulo dos pro-
cessos de pensamento investidos os
campos estabelecem encontros bas-
tante férteis. Hélio Oiticica € um exem-
plo de artista que fez de sua vida e sua
obra um encontro com a histéria da
arte: ndo apenas a linearidade vertigi-
nosa do processo “evolutivo” de sua
obra mas sua obsessdo de arquivista
testemunham este fato (todos sabemos
que /inearidade e evolucdo sao tragos
atribuidos e ndo a dinamica dos fatos
ou da vida em si; trata-se, entdo, de
uma surpreendente auto-atribuigcdo, que
encontramos também em Lygia Clark).
Impressiona a convicgao com que, ain-
da no inicio dos anos 60, HO anuncia
sua adesdo a “era do fim do quadro” e
dai avanca por sucessivos desdobra-
mentos. Enquanto artista engajado em
processos da contemporaneidade, vi-
venciou a “crise da histéria” e a pro-
gressiva conscientizacdo de outras tem-
poralidades, ndo-lineares. E termina por
viver esta superposicdo das temporali-
dades histérica e existencial como éxta-
se, em aceleragcdo crescente.

11

Quando o papel do critico € de-
vorado pelo historiador existe sempre
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risco da autoridade do critico ser des-
dobrada sob a autoridade da Historia:
ha entdo uma perda do sentido de atua-
lidade, em que o acontecimento con-
temporaneo € esvaziado de sua trama
constitutiva, na maioria das vezes ndo
capturavel por metodologias avessas ao
jogo da complexidade. Entretanto, a
alianca critica/histéria é capaz de assu-
mir a forma de uma intervencao no cir-
cuito de arte quando traz para o debate
uma ampliacdo do campo do discursc
especializado, ao abrir-
se para as mais diver-
sas aliancas entre as
disciplinas (critica, his-
toria, psicandlise, lin-
glistica, antropologia,
estudos culturais, etc)
— tendo como questao
central o problema da  critico)?
arte em suas multiplas

relagbes —, como parece ser o caso pio-
neiro da revista norte-americana Octo-
ber. Encontra-se ali uma modalidade
aberta de texto critico que ndo hesita
em recorrer a variadas ferramentas aca-
démicas como estratégia de captura da
obra, apresentada sempre como um
feixe de relagbes em processo. O ine-
vitavel formalismo dai decorrente, é
certo, também aponta para certos limi-
tes de apreensdo, passando ao largo
daquelas discussdes que enfatizam ou a
dimensdo informacional-mediatica ou a
insercao cultural-discursiva, préprias de
uma vertente do debate da arte nas dl-
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- Nada mais inoportu-
no, hoje, do que se
- pretender afirmar com
clareza a natureza da
arte: a quem pertence a
primazia da questdo, ao
artista ou ao ‘outro” (o

timas décadas. E ainda decisivo o pro-
blema: sendo possivel, por meio do
discurso, colocar em funcionamento o
sutil aparato tecnolégico de um traba-
lho de arte, que tipo de deslocamento
pretende o autor, uma vez que € im-
possivel nao ser carregado junto no
processo?

12

Ne Brasil sente-
se falta de uma maior
disponibilidade dos ar-
tistas para com a es-
crita: poucos arriscam
desenvolver em textos
ou falas os tracos que
compoem sua pratica
— ou melhor: muito
poucos assumem, en-
quanto artistas, o campo discursivo
como um territério também para o
exercicio de uma pratica (a mesma,
claro, deslocada e sob outra forma).
Creio que este € um fator de enfraque-
cimento desta pratica — mas nao perda
de qualidade. De fato, a producao bra-
sileira possui uma eficiente facilidade de
deslocamento pelos mais diferentes
modos de produgdo de arte, exibindo
uma desenvoltura frente as estratégias
contemporaneas e uma disponibilidade
ao experimentalismo. Quanto ao deslo-
camento eficiente, seu sucesso €& ates-
tado pela presenca cada vez maior da




arte brasileira nos espacos do circuito
internacional, sendo agenciada de ma-
neira igualmente eficiente por um redu-
zido nimero de galerias. ja a disponibi-
lidade experimental encontra grande
resisténcia frente ao mercado local, nao
contando com as mesmas facilidades
de intermediacdo e administracdo. Mas
tanto num caso como noutro, a auséen-
cia de uma tradicdo de textos de artis-
tas torna por demais frouxa a dindmica
do circuito, transformando-o quase (ndo
completamente, pois quaiquer totaliza-
¢do é falsa) em objeto de inteira mani-
pulagdo por parte dos interesses da (re-
duzida) economia de um (reduzido)
mercado de arte. O engajamento dos
artistas junto ao campo discursivo en-
volveria também o interesse em pro-
mover situacdes em que possam ser
instauradas as condi¢cdes de seu exerci-
cio, envolvendo a viabilizacao de pro-
postas de, por exemplo, producdo de
publicacdes e edigdes de diversos tipos
e formatos: o efeito € conceber e ins-
taurar novos circuitos para a circulacao
de suas idéias e... suas obras. Esta alianca
entre producao plastica e projeto dis-
cursivo € vista em geral com exagerada
cautela pelos artistas brasileiros,” so-
bretudo por trazer complicagdes junto
as relagées com o mercado — extrema-
mente frageis e totalmente dependen-
tes de relacionamentos pessoais. Cer-
tamente uma maior preocupagdo de
rigor discursivo € fator a trazer alguma
complexidade ao trabalho e sua inser-
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cdo — acreditamos ser este também um
valor de aceleracao e eficiéncia da pro-
ducgdo, possibilitando-a voar mais longe
em suas tramas junto ao pensamento e
sua circulagcdo, para além de seu con-
gelamento academizante ou sua fetichi-
zacao simplificadora pelo mercado.

i3

Nada mais inoportuno, hoje, do
que se pretender afirmar com clareza a
natureza da arte: a quem pertence a
primazia da questao, ao artista ou ao
“outro” (o critico)? Toda uma argu-
mentacdo organiza-se em torno deste
filao, pressupondo inicialmente um pu-
rismo sensorialista que garantiria a legi-
timacdo do territério da arte a partir da
inteligéncia da sensacdo: ai concentrou-
se um dia grande parte do poder sub-
versivo e transgressor da era moderna,
portador de enorme potencial. Nao se
pode negar a importéncia desta demar-
cacdo decisiva, por exemplo, para os
suprematistas e neoconcretos. Ali atua-
se, sem duvida, no espago singular e
autdbnomo da arte, campo para a antro-
pologia neoconcreta do corpo-a-corpo,
em que se pretende atrair o espectador
para transforma-lo em agente de uma
corporalidade organica, supostamente
ndo-metaférica. Processo do qual Lygia
Clark e Heélio Oiticica saberdao extrair,
mais tarde, os desdobramentos mais
radicais, ja em fuga deste paradigma
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mas até o fim tributarios do valor da
sensorialidade intensiva. Outras cor-
rentes, entretanto, desde sempre pro-
curaram construir suas acdées numa es-
pécie de tangente a esse campo anterior:
ndo que renegassem valor a experiéncia
sensorial (estética), mas sim construiam-
na ndo mais tdo pura, agora afim aos
mecanismos de misturas, hibridizagcdes
e contaminagdes. Arte em fuga da es-
tética; arte expressionista; arte concei-
tual; arte tecnologica e cinética: por aqui
ou por ali a pesquisa concentra-se na
investigacdo de novas e inéditas sensa-
c¢des. Marcel Duchamp como aquele
que surpreendentemente viu antes que
todos as brechas por onde deslizava a
arte moderna, entrevendo como funcio-
nava e por onde circulava a obra em
seu caminho junto e para além do ar-
tista, produzindo uma mitologia que
constitui forte campo magnético, qual
estranho atrator caético. O genial fran-
cés libertou o discurso para que fluisse
simultaneamente ao trabalho e ocupas-
se com ele significativo espacgo fisico,
tecendo uma imensa rede textual que
entrelaca quase que a totalidade de sua
obra — E talvez mais densa a trama que
se estende entre Grande Vidro Etant
Donnés. Nomes, processos, delirios
patafisicos, sinais, simbolos sem qual-
quer decifracdo a vista: os trabalhos sao
suportes e deflagradores do processo
discursivo (e por isso mesmo podem
situar-se como superficies-limite) e co-
locam em acdo outras e diversas sensa-
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coes, trazendo uma franca contestacao
da estética sensorialista mas ao mesmo
tempo produzindo sinais em direcao a
novas percepgoes. Dai podermos reco-
nhecer também nas experiéncias hibri-
das e ndo puramente visuais formas le-
gitimas do sentir e do pensar que nao
colocam em risco a autonomia da arte
mas a expandem, em linhas de fuga
que tomam diversas direcoes. Estabele-
ce-se entdo uma “fenomenologia do
conceito”, em que a articulacdo da ma-
lha discursiva com a obra de arte ndo é
excluida de uma sensorialidade ampla.

14

Uma autonomia que talvez se
faca sem a necessidade de reivindicar
este nome, “arte”, como garantia prévia
de sua insercdo. Que tipo de espacgo
estaria assim configurado? Que ativida-
de seria esta afinal? Como poderiamos
aborda-la? Se uma responsabilidade
para com a cultura e a histéria implica
em ndo desprezar a tradicao, embora
sempre reconstruindo-a com o Unico
olhar que possuimos — o de nosso tem-
po —, O engajamento enquanto produ-
tor, autor, artista, etc (poderiamos ainda
investigar outros nomes...), faz com que
a cada novo lance este campo seja re-
configurado, continuamente. Quando o
consideramos saturado de pré-deter-
mina¢des ndo ha outra opgao senao
areja-lo, abrinde janelas para a obten-




cdo de ventos e oxigénio. O segredo,
ndo exclusivo desta pratica especifica
mas da vida como um todo, € saber
como obter o sopro que anima e rea-
nima o seu exercicio — a partir do qual
as coisas valem a pena. Esta genérica
determinagdo direcionada a afirmagao
da vida parece banal mas, ao contrario,
ndo é pouco. Acreditar no valor de um
espaco para o cultivo de paradoxos, in-
versdes, multiplicidades, problematiza-
¢oes, limites, linhas de fuga — em suma,
um espaco de complexidade — e traba-
Ihar para sua instauragdo € o que pode
resultar da utilizacdo desta rara e fina
tecnologia. Tanto faz se a chamemos ou
ndo de “arte”, quando ocupamos o es-
paco que oferece de modo a estabele-
cer ali um fluxo (& nossa estratégia
quem dira: de dentro para fora ou de
fora para dentro?), um redemoinho
qualquer.

15

Urgentemente ampliar o sentido
da critica, exigindo que se desloque
mais préxima ao indeterminado, acom-
panhando a deriva do trabalho de arte.
Quando o espectador, em finais dos
anos 50, foi convidado a participar da
“obra aberta” e tornar-se quase co-
autor de muitas das propostas apre-
sentadas, ndo era somente a mecanica
de seu corpo que estava sendo requi-
sitada. Ao contrério, tratava-se de um
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reajuste de relagdes: entao o artista re-
posicionava sua subjetividade en-

quanto superficie exteriorizante —
mero programa -, deixando espago
para outras presencas, persuadidas
pelo jogo artistico. O fato de uma série
de trabalhos aumentarem cada vez
mais a responsabilidade deste espec-
tador participante (ver Baba Antropo-
fagica, 1973, de Lygia Clark e Trading
Dirt, 1987, de Allan Kaprow; Espelho
com Luz, 1974, de Waltércio Caldas
aponta para os excessos deste proces-
so) tem por conseqiiéncia o “aprimo-
ramento critico” deste espectador,
cada vez mais convidado a ser um es-
pecialista, ou seja, sofisticar seu dis-
curso dominando conjuntos de termos
técnicos e referenciais. Esta € uma si-
tuacdo potencial, que incrementa o
campo discursivo que envolve a obra
de arte e redimensiona o papel tradi-
cionalmente “pedagdgico” do critico
de arte junto ao publico. Com o ad-
vento das redes mundiais de compu-
tadores (internet) a possibilidade de
uma intervencdo discursiva multiplica-
se exponencialmente, uma vez que a
troca de mensagens € facilitada com a
quebra de certos rituais de hierarquia e
qualquer um que esteja conectado
pode enviar seu texto instantanea-
mente para o artista, a galeria, a re-
vista ou o museu, por exemplo. A de-
claracdo de Beuys “todo mundo € um
artista” facil e ironicamente se desdo-
bra em “todo mundo é um critico”.

Porto Arte, Porto Alegre, v.10, n.19, p.79-92, nov. 1999



90

Ricardo Basbaum

16

O que equivaleria dizer: “nin-
guém é critico, ninguém ¢ artista”. Com
certeza, precisamos de artistas, ou me-
lhor, de individuos ou grupos dispostos
a experimentar e experimentar-se ou,
melhor ainda, que construam a dispo-
nibilidade investigativa para aplicar o
tempo proprio de vida em estratégias e
tecnologias que busquem arrancar re-
gides de realidade a partir de parado-
xos. Dificil encontrar a medida e a es-
cala de tais agdes, trabalho realizado
muitas vezes no percurso de uma vida
inteira. No entanto, ndo precisamos de
criticos: a presenca de um plantel de
personagens, a esperar, como que de
plantdo, pela emergéncia de seu objeto
de trabalho nos parece patética. Muito
mais interessante e significativa seria
outro tipo de disponibilidade, comple-
mentar aquela comentada acima: a ca-
pacidade de constituir-se como alteri-
dades radicais, em deslocamento cons-
tante, mas que ndo se esquivem do
confronto e do conflito, colocando em
questao toda uma ordem de dispositi-
vOs sem os quais o trabalho raramente
presentifica-se em toda a sua presenga.
Aqui a tecnologia seria aquela de am-
plificacdo e aceleracdo — tradugdes que
incrementam a circulagdo do trabalho —,
investigacdo e detalhamento, opera-
¢des em cadeia e em série — onde o
trabalho é conectado a outros, seja aqui
e agora ou em tempos passados —, ati-
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vidades de construcdo e determinacao
do sujeito, etc. Claro que neste proces-
so transparece alguém ou algo, um
operador do texto a existir ali (o au-
tor...) e cuja presenca ndo pode ser
apagada, mesmo que se configure como
simples autémato bem desenvolvido (a
caricatura...) ou complexa superficie de
proposicdo e registro a exibir sua locali-
zacdo em uma rede diagramatica
(quem?).

17

Se o tema amargo da critica pro-
voca cica, azedume, mal-estar € porque
tudo € sintoma de uma sede que ja se
faz perene. Como produzir algo em um
ambiente como o nosso, em que carece
a interlocucdo? O trabalho de arte traz
em si a provocagdo, o convite de quem
estd chamando para uma conversa —
sem a qual aguarda, espera, em ativi-
dade. Despejar todas as palavras em
uma centrifuga adaptada a nosso clima
tropical, chacoalhar, triturar e misturar
bem pode ter como resultado a obten-
cdo de textos maravilhosos, junto a ou-
tros inexpressivos — dependeremos da
probabilidade, apenas uma entre as es-
tratégias possiveis. Seja na floresta tro-
pical amida, mata atlantica, cerrado,
sertio ou pampas, alteridade, aparen-
temente, ndo é o que nos falta — de tal
modo que redescobrir a riqueza da fala
ndo é tarefa assim tao inviavel por aqui.




Concluo este texto — realizado na
forma de paragrafos em bloco, ergui-
dos numa escrita compacta e em al-
guns momentos bastante cerrada —
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acreditando em sua possibilidade de
atuar como material fertilizante para a
raiz de alguns impasses, tornando-os
produtivos.
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NOTAS

' Refiro-me sobretudo a Lingua e realidade, Sao Paulo, Editora Herder, 1963.

% Gilles Deleuze, “Para dar um fim ao juizo”, in Critica e Clinica, tradugdo de Peter Pal Pelbart,
Sao Paulo, editora 34, 1997 [Paris, Minuit, 1993], pp. 143-153.

? Didlogo extraido e adaptado de Claire Brunet e Gilles A. Tiberghien, “Entrevista com Rosalind
Krauss”, Rio de ]Janeiro, Gavea, n°® 13, setembro de 1995, pp. 457-473.

4 Fora os lances individuais de cada um, seja no campo da escrita ou da produgao visual, Brito
e Caldas combinaram forcas em um livro (Aparelhos, 1977) e alguns artigos (“O Boom, o pos-
boom e o dis-boom”, 1976 e “A parte do fogo”, 1980, ambos em co-autoria com outros criti-
cos e artistas) — pelo menos.

5 Cito novamente o texto “O Boom, o pés-boom e o dis-boom”, assinado por Carlos Zilio, José
Resende, Waltércio Caldas e Ronaldo Brito, como exemplo de uma reflexdo sobre o mercado
articulada enquanto estratégia de insercdo de uma nova pratica.
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