


Do carater mercantil, monetario e, ainda
assim, auténomo do pbjeto de arte

AN

Moacir dos Anjos®

G artigo analisa os processos modernos de mercantilizagdo e autonomizagdo do
artista. Tomando como exemplo os trabalhos de Andy Warhol, Duchamp, Beuys,
Cildo Meireles & Waltercio Caldas, o auter examinag a relacdo estreita entre os

universos da moeda e da arte.

Palovras-chave: arte moderno e contempordnea: mercado de arte.

O cbjeto de arte moderno € por natureza
ambfguo: produto de um tempo que diluiu
os critérios valorativos que organizavam e
fimitavam sua inser¢&o simbdlica no universo
de bens materiais, ele foi gradualmente
alcancado pelo campo reificado e fugaz das
trocas mercantis, tornando-se mercadoria;
contrariando esse movimento, contudo, fez-
se simultaneamente espago de expressdes
irredutiveis a cutras formas quaisquer de
experimentagdo do mundo, afirmando a
autonomia do campo artistico.

A produgdo pictdrica dos expressionistas
abstratos norte-americanos nas décadas de
1940 ¢ 1950 &, talvez, a mais exemplar
condensagio dessa ambiglidade. Embora
tenhz sido protagonista do deslocamento do
pdlo dindmico do mercado de arte moderna
de Paris para Nova York e tenha
contribuido para expandir a aceitacdo
mercantil de obras modernas nos Estados
Unidos, essa produgao também explicita, de
modo inequivoco, o desejo do artista de
instituir sua autonomia inventiva. Ternando
a superficie da tela uma “arena” para suz
a¢io expressiva, Jackson Pollock, Villen de
Kooning e Franz Kline, entre outros,
enfatizaram mais o ato de pintar do que,
mesmo, o que dele resulta; e, por meio da
subsuncio relativa da materialidade da arte
na construcio identitdria tecida sobre o
suporte, fizeram com que o gesto do artista
se libertasse da objetividade mercantil do
artefato artistico.

Aparentemente contraditérios, os processos
de mercantilizacic e autonomizacio do
trabalho do artista refletem, em sua
simultinea presenca, a ambivaléncia-que
preside a generalizagio das relagdes
monetdrias no munde moderno, a qual
sujeita os sentidos a mecanismos
homogeneizadores (todo preduto do
trabalho humano deve fazer-se reconhecer
por meio de troca universal) e promove, ao
mesmo tempo, a liberdade expressiva do
individuo!. Sio esses processos, de fato, os
termos da tensa equagio modernista que,
reconhecendo a perda da "aura” que
envolvia a obra de arte, empenhou-se em
afirmar a transcendéncia do que, ainda
assim, resultaria do gesto do artista. A partir
da discussio de trabalhos de artistas que
enfrentaram essa ambiglidade e que dela
buscaram se afastar, exploram-se, neste
ensaio, algumas das impertantes questdes
que emergem da relacdio estreitada entre os
universos da moeda e da arte.

A insatisfagZo com o ambiguo lugar
simbdlico ocupado pela arte moderna é
formulada, de mode claro, por meio da
predugio dos artistas pop, que denunciam &
nostalgia da aura sentida pelos
expressionistas abstratos e celebram, ao
contrdrio, a dessacralizacdo do objeto de
arte. Despidos de interesse na sintese
modernista, buscam hierarquizar o poder de
seducao dos artefatos artisticos mediante a
radicalizagZo de sua capacidade de agregar
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valor monetdrio; desrespeitandc toda a lei
de equivaléncia mercantil, consagram a obra
de arte por sua capacidade de ganhar mais
valor do gue o que perde em autonomia
estética, transformando-a em “mercadoria
absoluta”2.

Nesse universo cinico, foi o norte-
americano Andy Warhol auem mais
consistentemente explorou - no processe
criativo e no objeto criado - a submissio
do processo de valoragdo do artefato
artistico &s normas do mundo das
mercadorias. Para tanto, tentou
gradualmente apagar de sua obra qualguer
trago de expressdo individual e artesania, de
invencdo e gestualidade, sabotando o
atributo da habilidade artistica e também o
poder consagrador da autoria®. Importante
marco desse trajeto foi a elei¢do, no infcio
da década de 1950, do processo serigrafico
de reprodugio fotomecanica como téenica
preferencial comn que iria, dai por diante,
trabalhar e afirmar sua vontade de
desumanizar-se, de anular sua individualidade
e de fazer-se mdquina®. Disposto a n3o
deixar dividas sobre seus propdsitos,
Warhoi exacerbou o cardter maquinal de
sua técnica por meio da construgic, em seu
atelié em Nova York - apropriadamente
chamadeo The Factory -, de uma verdadeira
linha de produgio de objetos artisticos, na
qual mantinha pouco ou nenhum contato
manual com as obras confeccionadas, sob
sua orientagdo, por auxiliares.

lgualmente relevantes para sua reivindicagio
da natureza mercantil do objetc de arte
foram a definiciio e o uso do repertério de
imagens com que se ocuparia nas duas
décadas seguintes. Incorporando fcones da
indistria cubtural (Marilyn Monree, Elizebeth
Taylor) e embalagens de prosaicos bens de
consumo doméstico (sopa Campbeil’s, sabdo
Brillo) ao circuito de consumo artistico,
desvelou a dissolugdo da transcendéncia
arfistica, que o medernismo tentou, a todo
custo, preservar. Repetindo obsessivamente
em suas obras as imagens escolhidas,
Warhol também enfatizou a serialidade que,
definidora do objeto mercantil, torna-se
igualmente adecquada ao objeto artistico,
contrariando o ideal de unicidade, cultuado
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pela arte moderna. A critica ao cardter
¢nico atribufdo & obra de arte foi ainda
magnificadla quando, a partir de 1967, sua
"fébrica” comeqou a produzir edigbes
seriadas de gravuras (principaimente serigrafias
sobre papel}, reproduzindo trabalhos
originalmente feitos sobre telas. Ademais,
como o valor unitdric de cada cépia
serigréfica & tante maior quanto mencr ¢
tamanhe da edigao da gual faz parte, a
produgdo dessas gravuras termina por
reforcar, ainda que involuntariamente, a idéia
de que, no mundo modemo, ¢ valor monetério
da obra de arte depende fundamentalmente
de sua raridade como cbjeto, tal como
acontece com qualquer outra mercadoria.

Entre o5 trabalthos que melhor condensam
os elementos de seu projeto artistico estdo
aqueles que reproduzem nada além de
cédulas de ddlar. Insistente e explicita
afirmacdo da diluigdo de diferencas entre
valores mercantis e estéticos, ¢ significative
que vérias dessas obras tenham resultado
das primeiras experiéncias de Warhaol com
0 processo de impressdo fotomecanica
sobre tela, As referéncias 2 serialidade do
objeto mercantil aparecem, nesses trabalhos,
tanto na exaustiva repeticio da imagem da
moeda norte-americana reproduzida sobre
o suporte, como, implicitamente, na alusio
a0 fato de que cédulas sdo, elas mesmas,
objetos seriados. Ndo per acaso, as notas
de ddlar tornaram-se tema constante de
suas serigrafias, que, como aquelas, também
s8 existem emn cdpias numeradas e assinadas.

Tendo combatido o residuc aurdtico do
objete de arte, Warhol deixou clara e
estabelecida, portanto, a impossibilidade de,
ne mundo moderno, homens e mulheres
desfazerem-se dos critérios mercantis que
conformam sua sensibilidade e crientam
seus sentidos. Tornando impuro o campo
artistice, buscou desmanchar a ambiglidade
com que o modernismo por muito teimou
em acercar-se do objeto de arte,
desnudande o dissimulado conforts com
gue |he conferia um valor menetério. O
atague de Warho! a autonomia do mundo
da criagio ndo bastou, contudo, para anular
o poder consagrador do gesto autoral: um
dos mais demandados artistas durante as




décadas de 1970 e 1980, ele nio sé expds a
fragilidade da equacio modernista come foi
um dos que mais plenamente sucumbiram
ao apariguamentc dos termos em que tal
equacdo havia sido formulada. Afinal, come
certa vez afirmou, dar-se bem nos negdcios
gra "o mais fascinante tipo de arte” que
conhecia®.

Nio foram os artistas pop os dnicos a
combater a ambigliidade do cbjete de arte
moderno. Aos artistas conceituais também
coube, notadamente entre a segunda
metade da década de 1960 e inicio da
seguinte, construir uma rota de escape da
estética formalista e do elogio ao talento
individual, bases sobre as quais se
assentavam nio s¢ a autonomizagdo do
campo artistico, mas também a
mercantilizagdo da obra de arte. Rejertando
o comodismo da estratégia pop ~ a qual
propunha a reducio do artefato artistico a
sua forma mercantii e do campo artistico ao
mercado de arte -, a arte conceitual engaja-
se no abandono do objeto de arte como
espago privilegiado de criacdo individual e
na valorizagio da idéia como principal
veicule expressive de artista. Levada ao
limite, tal negagio da forma pidstica
significaria a “desmaterializacio” da obra de
arte e impediria, assim, sua captura pelo
circuito das trocas mercantls’.

Em sentido amplo, a desmaterializagdo do
artefato artisticc pode ser identificada ao
ato de rejeicio do compromisso
representacional a que a criagéo e a
nercepgio artisticas estiveram por séculos
submetidas; & progressiva supressgo — no
espago c¢a obra de arte — de todos 03
tracos e formas desnecessirios ao estimulo
dos sentidos. Na acep¢ic especifica que the
conferem os artistas conceituais, ela ndo se
esgota, contudo, na critica ao “primado
retiniano’ nas artes plasticas e no uso
crescente de formas abstratas. Proposta de
ruptura com os ¢ritérios valorativos que
costumavam presidir a apreciagdo e a fatura
de objetos de arte, ¢ crescente abandono
dos suportes tradicionais do fazer artistico
{tela, madeira, bronze, papel} explicita o fato
de gue a obra de arte pode prescindir de
sua propria materialidade para expressar
seus significados, sendo essa materialidade
subsumida por uma idéia ou conceito.

A dimensao critica da arte cenceitual € bem
demonstrada no trabatho Money, do norte-
americano Robert Morris. Realizada, em
1969, para a exposicdo Anti-ilflusion:
Procedures ! Materials, do Whitney Museum
(MNova York), a obra consistia em: |,
conseguir, junto a um colecicnador privade,
com algum empréstimo ne valor de

US$ 50.000 ddlares para o museu; 2.
transformar essa quantia em uma aplicacio
financeira de prazo igual ac da exposicio; 3.
fransferir os juros assim obtidos para o
colecionador e dele para o artista. Reduzindo
sua arte a uma idéia de agregacdo de valor,
o trabalho de Morris ndo s6 ircniza o
agravado processo de mercantilizagdo do
objete de arte — gue tende, por sua vez, a
exacerbar a2 materialidade desse objeto -
como busca, pelo abandono do suporte,
impor limites a seu avango.

tgualmente exemplar das reservas, por
vdrios artistas conceituais partithadas, ac
pracesse de mercantilizacdo do artefato
artistico é o trabalho Eppur si Muove, do
brasileirc Cildo Meireles, Incluido na mostra
Pour la Suite du Monde (1992} do Musée
d'Art Contemporain (Montreal), ele se
resumia na idéia de promover sucessivas
trocas entre ddélares canadenses e outras
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moedas nacionals, a cada vez reconvertendo,
na moeda canadense, o dinheiro previamente
cambiade. As perdas implicitas em tais
operacdes (decorrentes das diferencas entre
as cotagBes de venda e compra das moedas
utilizadas) serfam acumuladas até o ponto
de virtual desaparecimentoe do montante
com que se houvessem iniciado as trocas.
Embora seu resultado seja aparentemente
oposto ag obtido pela obra de Morris — o
trabalho de Meireles remete, ac cantrdrio
daquela, a uma idéia de dissipagio de valor —,
também nele estZo inscritos um discurso
critice sobre as incessantes trocas mercantis
que movem e animam o mundo das artes e a
formulagdo de um ato artfstico liberto da
matéria que se faz, necessariamente,
mercadoria.

Postura semelhante e estratégia distinta
estdo presentes no trabalho Inser¢ées em
Circuitos Ideoldgicos: 1. Projeto "Coca-Cola”
(1970), também de Cilde Meireles.
Imprimindo, em vasithames vazios do
refrigerante, mensagens contrdrias ao efeito
“anestesiante” daquela (e de qualquer
outra) mercadoria e devolvendo-gs, em
seguida, a circulagdo mercantil, o artista
cenvida os que daquelas garrafas se
servirem a nelas gravarem suas préprias
“opiniGes criticas” sobre o reificado espaco
que habitam e do qual a Coca-Cola ¢
simbolo exemplar®, Projeto de abandono de
cardter material da arte e de sua
transformacic em “prética”, Meireles evoca,
nessas “inser¢des’”, a operagde tantas vezes
feita por artistas pop de fundir mercadoria e
arte. Ao contréric daqueles, porém, faz essa
identificacio sé para denunciar os valores
simbolicamente veiculados no circuito
mercantil; para opor, por demasiada
proximidade, arte e mercadoria,

Faradoxalmente, é justo quando, em fuga de
sua acentuada mercantilizacio, a obra de
arte e despida de sua materialidade e
reduzida a conceito, que ela se revela
possuidora de uma estrutura formalmente
semelhante 3 exibida pelos artefatos
monetdrios que organizam a producio de
mercadoras no mundo moderno. Um
aspecto central dessa semelhanga funda-se
na constatacao de que os instrumentos
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monetdrios foram, ao lengo de sua histdria,
gradualmente se desvencilhando da
necessidade de carregar, em sua prépria
constituicdo matérica, o valor indicado nas
inscricdes que os distinguem de outros
instrumentos de valor diverso. Libertaram-se
até mesmo da obrigagio de ter que se
reportar e se referir — como prova de seu
valor — a lastros materiais (a metais
precicsos, por exemplo), Nesse sentido, os
artefatos monetdrios também
experimentaram, na modernidade, um
progressivo processo de desmaterializacio,
de abandono dos suportes materiais sobre
o3 quais fundavam sua legitimidade; foram
reduzidos a um conceito, a uma idéia de
valor, cuja expressdo maior sdo as formas de
pagamento baseadas em procedimentos
eletrénicos.

A constatagic dessa monetizagio do objeto
de arte segue-se imediatamente, contudo, o
reconhecimente de que artefatos artisticos
e monetdrios jamais completam o processo
de desmaterializagdo a que sdo ambos
contemporaneamente submetidos. Par
ténues e frigeis que possam por vezes ser
suas existéneias corpdreas, a obra de arte
conceitual e o instrumento maonetério ainda
reclamam, em algum momento de sua
insercdo no crcuito de trocas mercantis e
vitais, sua intrinseca fisicalidade. Do mesmo
modo que o trabalho de Morris existe
materialmente na forma dos contratos
financeiros a que faz alusio e os de Meireles
em cofres de cristal e garrafas de
refrigerantes que guardam o resultado da
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entropia monetéria e ideoldgica que
segredam - sendo, por meic de tais objetos,
visualmente exibidos em museus e galerias
-, as relacBes monetdrias eletrénicas
dependem, para de fato transferir riqueza
entre dois contratantes, de sofisticados
sisternas informacionais que se tornam, eles
préprios, parte integrante do circuito de
trocas mercantis. A desmaterializacio da
arte e a da moeda devem, portanto, ser
entendidas em sua dimensio processual; e,
se a primeira ndo completa a subtracio do
objeto do campo artistico, é certo que
desestabiliza a hierarquia modernista, que
privilegia a forma e a ética em detrimento
do conteldo e da razdio, respectivamente.

O residuo matérico da arte conceituzl
frustra, contudo, as declaradas primeiras
intengdes de seus proponentes: destituir a
arte de seu apelo mercantil, Permite,
ademais, que ela prépria seja capturada no
circuito de valorizacdo do mercado de arte
e nele seja feita mercadoria. Nao
surpreende, de fato, que poucas anos apds
ensaiadas as primeiras formas de arte-idéia e
arte-acde, os conceitualistas jé vendessern
seus trabalhos por elevadas somas (as vezes
apenas instrucBes escritas em um pedaco de
papel) e fossem representados por galerias
que, sem qualquer constrangimento, exibiam
& comercializavam suas obras ao fado de
outras, fincadas na tradico formalista da
arte moderna’, - -

v

Pela insisténcia com que enfatizoy o cardter
imaterial da arte, o francés Marcel Duchamp
€ por vezes considerado o precursor do
gue viria a ser chamado, cinco décadas apds
ter realizade algumas de suas mais
importantes obras, de arte conceitual, Tal
como os praticantes do conceitualismo,
Duchamp pretendia velar a fisicalidade do
objeto artfstico e minimizar sua capacidade
de produzir estimulos éticos, de tal forma
que sua apreciacio fosse baseada
fundamentalmente em elaboracdes mentais
partilhadas pelo artista e sua audiéncia'®. ©
trabalho de Duchamp dd, ademais,
visibilidade a outra semelhanca - além de

sua processual desmaterializacio - entre
artefatos artisticos e instrumentos
monetdrics: ambos assentam sua capacidade
de aceitacio e insercio social sobre
convengdes acordadas por agueles que os
utilizam no desempenho de funcdes
simbdlicas & econdmicas.

A discussdo da convencionalidade dos
pardmetros que autorizam um objeto ou
ato qualquer a reclamar sua natureza
artistica foi empreendida por Duchamp por
meio da submissdo de seu trabalho Fountain
a mostra da Society of Independent Artists
{Nova York), realizada em 1917, Consistindo
tao-somente de um urinol assinado sob o
pseuddnimo de R. Mutt, o inusitado
readymade de Duchamp constituiu-se em
um “teste” aos limites do que, naquele
tempo e lugar, poderia ser considerado um
trabalho artistico'l. £ o fato de ter sido
prontamente rejeitado pela cornissio
selecionadora de uma exposicio que se
propunha a exibir, em ordem alfabstica,
todos que nela se inscrevessem, demonstra,
de modo inequivace, sua inadequacio as
convengles que entdio definiam aqueles
limites. £ revelador da natureza cambiante
dessas convenges, contudo, o gradual
reconhecimento - a partir da década de
1950 - da importincia fundadora dos
readymades de Duchamp para a arte
moderna, o qual concede a Fountain, tardia
e retroativamente, um valor artistico {e
monetdrio) que até entlio lhe fora recusado.

Empenhado em explicar o surgimento e a
reproducio das convengdes que dio
conteddo e forma a valoragio de objetos
artisticos, Pierre Bourdieu'? detém-se no
pracessa de sua "consagragio”, pelo qual
esses artefatos s3o distinguidos, entre
indmeros outros objetos, como detentores
de atributos que os fazem apreciados e
desejados pelo olho moderno. Para o
pensador francés, o poder de consagrar nio
reside apenas na autoridade que o artista
maderno, por meio do ato criativo, se
confere; tampouce se funda exclusivamente
nas agdes e escolhas de criticos, marchands
e colecionadores de arte. Em verdade, é a
propria disputa pelo monopdiio daquele
poder — travada entre os vérios
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participantes do campo artistico - que
constitui, 20 mesmgo tempe que a ele se
conforma, um conjunto de mecanismos de
interacZo social (exposicaes, saldes de arte,
critica, etc.) por meio dos quais emerge o
consenso — sempre provisdrio e sempre
aspirando & perenidade - em torno da
suposta validade universal de determinados
padroes de julzo estético.

Mediante critérios que, nesse embate, sdo
gradualmente formados e
convencionalmente aceitos pelo "mundo da
arte”, cultiva-se e treina-se uma audiéncia
para os cbjetos artisticos que aqueles
critérios facam referéncia, ampliando-se,
assim, a demanda por tais artefatos’?. Ao
artista identificado com os valores estéticos
que naguele momento se fazem
convencionais, confere-se, por sua vez, a
capacidade de mobilizar, em gesto de
simultdnea criagio de arte e agregacio de
riqueza, a energia simbdlica produzida pelos
participantes do campo e entre eles
pactuada. For meio desse processo
“cooperativo”, portanto, valores econdmicos
e astéticos terminam por ser articulados e
fundidos, determinando, a cada instante, a
forma moretdria com que os objetos de
arte habitam o mundo das mercadorias.

Tal como a consagragio de artefatos
artisticos, a aceitagdo dos diversos
instrumentos monetdrics utilizades no
desempenho das fungdes da moeda (notas,
cheques, cartdes de crédito, etc.) também
depende, no munde moderno, da
emergéncia de convengbes partilhadas pelos
membros de uma comunidade. Embora
individuas e instituigies privadas possam
pleitear a prerrogativa de usar, como moeda,
ativos por eles emitidos, aos mesmos é
vedade o poder de impor, & coletividade, a
confianga necessdria a sua aceitacio como
representante geral de valor. Tampouco é
possivel ao Estado impor, por periodo longo
a crenca na universalidade dos instrumentos
que designa como moeda'd. Tanto a uns
como ao outro s € facultado operar
experiéncia semelhante a realizada por
Duchamp com Fountain: emitir seus ativos e
testar os limites do que, em certo instante e
espaco social, se pode designar e aceitar
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comeo moeda. E por meio da interagdo
entre a a¢do individual e diruptiva e as
normas & restrigdes institucionais a cada
momento vigentes que se cria um sistema
de hébitos e convencdes capaz de organizar
e limitar, no imagindrio social, o conjunte de
instrumentos que desempenharn, também
sempre de modo provisdrio e instdvel, as
fungBes da moeda.

A aproximacdo entre as estruturas formais
dos artefatos artisticos @ monetdrios no
mundo mederno aparece, de modo
condensads e exemplar, em episddio
protagonizado por Duchamp, em {919: ac
pagar os servigos prestados por seu dentista
(Daniel Tzanck), ele ndc se utilizou de
nenhum instrumento monetdric socialmente
estabelecido como meio de pagamenio; fiel
ao espirito transgressor que caracteriza seus
trabalhos, fez o desenho de um cheque no
valor cobrade pelo profissional e, com ele,
cancelou seu débite. Por ter aceito o
chegue desenhado (descontdvel apenas na
imaginéria The Teeth's Loan & Trust
Company} como pagamentc, o dentista
certamente reconheceu - naquela grosseira
imitagdc de um artefato menetdrio ~ um
determinado valor de troca. Valor, contudo,
que decorre menos do poder do artista em
rmanufaturar moeda do que do ticito
recenhecimento de que, de algum modo,
aquele singular objeto correspondia aos
critérics de consagragdo acordados entre os
participes do mundo da arte'®. Ao testar,
cem seu cheque, os limites das convengdes
monetarias de seu tempo, Duchamp
terminou, portanto, por ter seu intento
sancionado pelas convengdes partilhadas
pelo campo artistico, fazendo, de seu gesto,
alegoria do enlace estreito entre os mundos
da moeda e da arte. A aceltacio de seu
cheque confirma, ainda, que fungdes da
moeda podem ser desempenhadas por
instrumentos usualmente estranhos ao
mundo dos ativos monetdrios, desde que
existam convengdes, partilhadas por agueles
Gque 03 empregam como moeda, acerca do
valor de troca que possuem.

Também explorando similitudes entre
aspectos formais da obra de arte e do
artefato monetdrio, o brasileiro Waltercio




Caldas elaborou, com recortes de jornal, seu  vida, o alemio Joseph Beuys fez de seu

Dinheirs para treinamento {1977). Ndo hd trabalho uma afirmagdo do poder do artista
nessas precdrias cédulas ~ como ndo havia de difundir, entre aqueles que o escutam,
no cheque de Duchamp — nenhuma doutrinas supostamente universais e
inten¢do de verossimilhanga, de verdadeiras, Atribuindo a si mesmo o papel
representacac realista do objeto que de pedagoge, guia e terapeuta de um
representa valor'®. Nio hd nem mesmo, de mundo inculto, perdido € doente, Beuys
fato, transformagdo de papel jernal em buscou romper hierarquias estabelecidas
papei-moeda, poste que aquele — ao parz impor, impertubdvel, sua propria ordem
contrdrio do cheque de Duchamp - jamais das coisas'®. Arrogando-se tamanhos
foi usado para desempenhar qualquer poderes, a ele bastou escrever a frase
fungio da moeda. Hé, antes, mediante a Kunst=KAPITAL {arte=CAPITAL} numa
construcio de um simulacro de moeda — prosaica ncta de |0 marcos e assind-la
exposto e consagrado como objeto de arte coma cbra sua para que, por meic desse
—, um comentdrio sobre a natureza gesto, lhe fosse conferido um valor
convencional dos artefatos monetdrios e monetdrio maior do que aquele nela
artisticos modernos e, portanto, sobre a estampado. Se, com © desenho de um
condigdo transitoria e instdvel por eles cheque, Duchamp havia transfermado sua

| partilhada. Dando transparéncia acs frageis
procedimentos cognitivos que sustentam
rotinas e hdbitos dos universos da moeda e

da arte, o dinheiro para treinamento
permite, a quem deie se aproxima,
aperfeicoar sua capacidade de conhecer o
cardter arbitrdrio e pactuado das coisas que
agueles universos habitam.

Semnethante uso pode ser feito das cédulas
de Zers Cruzeiro e das moedas de Zero
Centavo {1974-1978), postas em “circulagdo”
por Cildo Meireles. Reproducio detalhada
de instrumentos monetdrios a época
vigentes, o dinheiro do artista &, entretanto,
vazio de valor: com zero cruzeiro nada se
adquire, & ndo ser a aten¢io de quem com
ele se espanta. Comentdrio irbnico scbre a
gracual mercantilizagio do artefato artistico
— céduias e moedas remetem a objetos de
arte planares e tridimensionais,
respectivamente'’, — esse trabalho forga
guem © observa a confrontar a
convencicnalidade do valor de troca da
obra de arte e do poder cego atribuido aos
instrumentos monetdrios. Trazendo as
figuras, em seu verso e anverso, de um
doente mental e de um (hdio, as cédulas de
Zero Cruzeiro expdem, ainda, o valor nule
que, a certos grupos, © corpo sodial
brasileire convencionalmente confere!®,

arte em moeda, com uma frase e sua assinatura
Beuys metamcrfoseou a prépria moeda em
arte, dessa forma acrescentando-lhe valon

Embora exiba a forca instituidora do ato do
artista, essa cédula é, contudo — tal come o
cheque de Duchamp —, também portadora

Em vez de sublinhar a natureza negociada
dos valores que a cada instante sdo
imputados aos abjetos e atcs que tecem a
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da tensio que move o processo de
consagracio de objetos artisticos e
menetdrios: ela precisa, para afirmar sey
"efeito de verdade”, obter a chancela, ainda
que fragil e proviséria, daqueles que a

acolhem e recriam como objeto de arte. E o

consenso formado no campo artistico que
confere a Beuys a autoridade para que ele
desempenhe, perante todos, seu poder
criador. Ademais, é apenas sob esse
precdrio arranjo que é possivel acomodar o
cardter quase-mdgico da intervencio de
Beuys com suas repetidas declaragBes de
que “todos sdo artistas”; negando e
simultaneamente afirmando a autonomia
cognitiva do individuo-artista, sua obra
escapa de reducionismos fundadores e cede
a natureza interativa e processual do
aprendizado humano.

v

Gradualmente desmaterializado e alicercado
em convengdes, ¢ objeto de arte mimetiza
caracteristicas que definem os instrumentos
monetdrios que |he sdo contemperineos.
Guarda-se, todavia, do risco de
aniquilamentc do que o faz dnico,
assegurando para si um espage de atuagio
simbdlica com nenhum ocutre confundide, E
€ no confronto direto do artista com a
matéria monetdria gue, paradoxalmente,
mais se evidencia a autonomia, diante do
universo da moeda, de sua obra & intento.

As fronteiras entre o que é e o que nioc é
arte sdo tracadas por Waltercio Caldas
como “arte dos limites”; come demarcagio,
tensa e ambigua, do que é proprio ao
objeto ou fazer artistico?. Exemplares desse
pracedimento sio suas Notas parg ambiente
(1977): retiradas de circulagio pelo governo
e pregadas na parede pelo artista, essas
cédulas sde o registro de um valor que ja
ndo possuem. Destitufdas do poder, antes
inequivocamente detido, de conter, em sua
muktipla e instantdnea aceitabilidade, um
"repertdrio de futuros possiveis™?!, sic
peuco mais do que memdria de um acerto
social que nZo mais vigora. Avesso da ruina
dessas notas, surge, contudo, no esgarcado
papel-moeda, o corpo rijo da arte, sua
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presenga feita da morte simbdlica do gue,
no mundo moderno, € a medida de seu
valor de troca.

Também ocupada com a transformacao de
cédulas em artefatos artisticos, a brasileira
Jac Leirner utilizou-se, nos anos de maior
aceleracdo inflaciondria no Brasil, de
milhares de cédulas da moeda nacional para
construir cbjetos que, por sua plasticidade
intrinseca ¢ forma de ocupagic do espacgo,
levam ¢ observador distraido a ignorar a
natureza do material empregado em sua
confeccio®, Desfeita a ilusdo escultdrica,
permanece, todavia, 0 desconforto em
reconhecer, naquelas tantas notas rotas e
estranhamente arranjadas, instrumentocs
monetdrios; incdmodo sé apaziguado
quando se percebe que seus trabathos sic
feitos de cédulas em permanente
desvalorizacdo, de valor que mingua.
Metafora dos limites das forgas que
aproximam os universos da moeda e da
arte, as delicadas construgdes de Leirner
atam e submetemn os artefatos monetdrios a
um processo de desmaterializagZo de suas
funcdes originais, permitinds, desse moda,
sua materizlizagdao como objeto artistico. E é
como obra de arte - e ndc como
instrumentos monetdrios - gue aqueles
coloridos pedagos de papel de que sdc
feitas as cédulas podem exercer seu poder
de encanto e de compra diante de
quaisquer ouiros objetos. A transformagio
da moeda em artefato artistico é apenas em
parte, porém, uma imposigio da artista. Em
verdade, tal mudanga é processual, estando
tdo mais completa quante mais destituida de
valor estiver a moeda nacional; no limite, o
térming da gradual metamorfose de moeda
em arte equivale, nos objetos de Leirner, &
completa destruicic da moeda nacional pela
inflagdo.

E Cildo Meireles, contudo, guem mais
explicitamente demarca as bordas entre os
campos artistico e monetdrio. Desviando-se
de metdforas, aprisiona (com eldsticos) e
expde {em pedestal) notas da moeda entiio
circulante no Brasil: sdo 100 cédulas de um
cruzeiro gue, empilhadas, formam uma
Arvare do Dinheiro (1969)., A moeda assim
retida parece viva, valor de troca apto a
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tornar-se coisa qualquer gue o dinheiro
compre; nem sequer a ameaca da inflagio
naguele momento existe, assegurando o
poder de comando daquelas cédulas scbre
objetos mercantis. Ha, contudo, o pedestal,
pronto a deixar-se enraizar pelo mago de
notas que ali repousa; e hd, principalmente,
um texto nele afixado: "1 00 notas de |
cruzeiro. Preco: 2 mil cruzeiros”, Mediante
t&o simples e deliberada intervengio, o
artista subtrai, daquelas cédulas, a
capacidade, antes por elas detida, de ser
permuidveis, sem perdas ou ganhos, por
outras de valor idéntico; anula, com a
aprovagdc de seu gesto pele campo
artistico, as convengSes de equivaléncia
monetdria que faziam, delas, valor geral de
troca. Adiciona, contudo, &s notas
amarradas, valor simbdlico até entfo
ausente; tornando-as objeto de arte,
subverte e transforma, no espago da obra,
seu emprego original antes usadas para
atribuir valer monetdrio a mercadorias,
aquelas cédulas é imputade, pelo universo
da arte, um ampliado poder de permuta no
universo mercantil. Transportando o mago
de notas do campo monetédrio ac campo
artistico, Meireles aparta e distingue, com
precisdo, os valores que, como moeda e
como arte, aquelas cédulas podemn ser
atribuidos. Ainda que fundidas na mesma
matéria, o objeto artistico nZo se deixa, de
modo algum - mostra o artista -, com o
artefato monetério confundir.

* Pesquisador do Instituto de Cultura da Fundaglo Joaguim
Nabuco
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