


© ensino da arte conceitual

Charles Harrison

O texto € a tradugdio do apresentaco do auter, em 23 de jareiro de 2003,

no ciclo de conferéncias Peut-on enseigner I'art aux artistes?,

realizado no Museu do Louvre, de 16 de janeiro a 27 de fevereiro,

Aborda a emergéncia do movimento de arte conceitual, no final dos anos 60,

e a discussdo que ele suscita sobre as competéncias, condicionando as prdticas
artfsticas e o contexto no qual essas podem ser ensinadas e aprendidas.
Diante da crise do paradigma da arte moderna e do declinio acelerado da
auteridade da linguagem critica dominante, Charles Harrison analisa as novas
necessidaodes de descricdo e diferenciagdo, e os conflitos surgidos nas escolas de
arte jnglesas entre os que preferiam manter os precedimentos de avaliagdo
preestabelecidos e os que buscavam novas estruturas tedricas.

Critica modernista; arte conceitual; formacdo de artistos,

Pode-se ensinar arte a artistas? Comentei
com um pirtor meu amigo que eu havia
concordado em falar sobre esse tema. Ele
disse que esse era o tipo do assunto que
professores de arte discutem no bar quando
estdo ocupados com outras coisas além de
dar aulas. Professores de arte evitam dar
aulas porque eles querem poder verse
comeo artistas, E, como todo bom
modernista sabe, "Arte ndo € para ser
aprendida. E certamente nio € para ser
ensinada”. Quem diz isso € Clive Bell, cijo
livro Art, publicado originalmente em (914,
constituiu uma das primeiras defesas, na
Inglaterra, do movimento moderno,
fundamentalmente francés. Bell sem divida
teria admitido que um estudante pudesse
ser ensinado a desenhar urna figura, a
elaborar um esquema perspectivo, a
misturar e combinar as cores e assim por
diante. O que ele queria dizer, acredito, é
gue o aprendizado de habilidades técnicas
ndo € suficiente para fazer de alguém um
artista — ou, pelo menos, ndo um artista
moderno. Na verdade, isso poderia até se
tornar um obstdculo, jd que Bell acreditava
que, "em regra, a arte primitiva € boa". Clarc
que, em |94, o primitivismo era uma
virtude da vanguarda. Mas pode-se dizer
que, durante a maior parte do século 20,0

tipico professor de arte moderna era, a seu
modo, um primitivo.

O problema era que, durante a maior parte
do século passado, ensinar em escolas de
arte era a principal fonte de renda para
artistas de crenca modernista, poucos dos
quais conseguiam viver do produto de seu
trabalho. Isso levou a formacio de pequenas
comunidades, entre as quais a troca de
id€ias sobre arte podia eventualmente fazer
parte da interagdo social. Ndo sei até que
ponto isso se deu na Franga, mas, na
Inglaterra, desde a Segunda Guerra Mundial,
certas tendéncias artisticas costumam ser
especificamente associadas a determinadas
escolas de arte ou, numa versdo atual, a
determinados departamentos universitirios.
A Pop Art britdnica surgiu em Londres,
principalmente no Royal College of Art, no
infcio dos anos 60; a escultura abstrata dos
anos 60, na S5t. Martin's também em
Londres; as raizes inglesas do movimento de
arte conceitual foram lancadas no Coventry
College of Art, no final dos mesmos anos
60; a Brit Pop ou Jovem Arte Inglesa (YBA)
dos anos 90 estd associada ac Goldsmiths'
College, no sul de Londres, e assim por
diante. Poderiam essas pequenas floragBes
localizadas ser explicadas pela presenga de
algum professor carismdtico ou pela adogdc
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de algum regime educacional caracteristico?
Qu seria mais provavel que tenham
resultado de encontro eventual de’
individuos com interesses comuns, alguns no
papel de estudantes, outros no papel,
meramente nominal, de professores! Deixo a
questdo aberta por enquanto, mas terei mais
a dizer sobre deis dos casos que mencionei:
5t. Martin's e Coventry no final dos anos 60
e comego dos 70. Embora meus exemplos
provenham de um contexte inglés, esperc
gue o que tenho a dizer seja de alguma
relevincia para as condigdes da arte em
geral nesse perfodo e para pensar a questio
de ela poder ser ensinada e aprendida.

No final dos anos 60 eu dava aulas na St.
Martin's School of Art, em Londres, mas néo
como artista. Meu projeto era incorperar
alguma histdria, teoria e critica ac trabalho
basico nos ateliés de pintura e escultura.
Alguns anos antes, um comité designado
pele gaverno havia decidido que a histdria
da arte deveria ser ensinada a estudantes de
arte — entre outras disciplinas, chamadas de
"estudos complementares”. Naquele tempo
era novidade incluir a histéria da arte como
disciplina acad&mica, de modo que qualquer
um que, comao ey, tivesse logrado alcangar
alguma qualificagdio relevante, tinha
imediatamente assegurado um emprego de
meio expediente, fosse ou ndo devidamente
habilitado como professor. Os historiadores
da arte, ern sua maioria, limitavam-se a
imitar 0s antiquarios académicos, de quem
eles proprios haviam sido alunos; e, a julgar
pela atengZo que os estudantes |hes
dedicavam, ndo teria feito muita diferenca se
suas palestras fossem proferidas em grego. A
lembranga de minha primeira aula deixa-me
ruborizado. Eu havia [ido um liviro sobre
choiserie e ofereci um curso sobre

"A Influéncia das Formas Orientais na Arte
Ocidental". No meio daquela primeira aula,
achei que deveria tentar envolver os
estudantes numa discussdo, e entdo fiz uma
pergunta a uma jovem. Ela comegou a
chorar e saiu correndo da sala. Na época
ern que comecei a trabalhar na 5t. Martin’s,
eu pelo menos acabei aprendendo que o
jeito de manter o interesse dos alunos era
falar sobre o tipo de arte que eles iriam
ver nas galerias.
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Nos anos 60, a St. Martin's era uma das
duas ou trés instituicdes inglesas mais
procuradas por qualguer estudante com
expectativas de seguir uma carreira de
artista pldstico, e a mais atraente para
aqueles que finham interesse em escultura,
entendida como um meio especificamente
modernista. A reputagiio do curso de
escuftura na 5t Martin's devia-se em grande
parte & presenga ocasional de Antony Caro iy
como professor ne inicio da década. Foi sob
sua orientagdo que uma "Nova Geragio” de
jovens escultores surgiu na Inglaterra, assim
reconhecida publicamente a partir da
celebrada exposicdc de 1965, O trabalhe
desse grupo era predominantemente
abstrato, em sua maior parte construido e,
em muitos casos, claramente preocupado
em agradar 2 pintura modernista americana,

' Um dos problemas com o conceito de

. modernismo € que ele tende a significar

i coisas diferentes para pessoas de linguas

" diferentes. Falar de modernismo na Espanha,
‘por exemplo, & evocar a arquitetura de um
tAntoni Gaudi, enquanto, para um historiador
ida arte ingiés da minha geragfo, 0s nomes
lque logo véem 3 mente sfio os de pintores,
ina maior parte franceses e americanos:

‘Manet, Cézanne e Matisse, Pollock, Rothke,

‘Newman e Stella, embora certamente ndo

|apenas esses. As omissGes mais notdveis da

!tradicic modernista assim concebida sdo

!} Duchamp e os dadafstas, os futuristas

| italianos, os construtivistas russos, os

- surrealistas e as vérias vanguardas

"pés-Segunda Guerra Mundial. Como as

.excecdes revelam, hd uma tendéncia a se

Isuspeitar de iniciativas que sejam mais

‘ evidentemente engajadas e que se afastem

! demasiadamente das categorias técnicas

. tradicionais. Entretanto, mesmo entre os
freqlientements uma discerdancia a respeito
do modernismo: descreveria ele um pericdo
delimitado da extensa cultura des séculos
|9 e 20, uma tendéncia especifica da arte
daquele perfodo ou, ainda, um corpo mais
ou menos coerente de teoria e critica —
do qual Clive Bell foi um contribuinte inicial,
mas cujo principal paradigma sdo os textos
de Clement Greenberg —, ou uma mistura }
de tudo isso. T
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Para nossos propdsitos, talvez seja mais Ctil
conszderar a u1‘£|ma formulagio /a mlstura;

como um vaior. mas um valor igualmente
associado™a um corpo tedrico e a um
determinado periodo histdrico. Esse valor

_singular seria aguele que  1€6rico e
__critico_influente considera_comum. a diversos

de arte merecedores de.sua

Para um critico de cre crenga modernlsta o)

trabalhg_d_é:_grte deveria ser'bg_r_r_z_r:c_amgllgagjp

tecnicamente, devendo, também, ser
,pohtlcamente correto em sua tendenc1a mas

_menos_que_fc fosse > também moderno. E como
i deverla essa escorregadia qualidade ser
\avahada? Com certeza nio em termos da
'relagio do trabalho com questbes
‘especificas da cultura, menos ainda por sua
icapacidade de conter e de refletir as
| caracteristicas mais proximas e atuais do
“ambiente fisico (afinal de contas, muite da
.arte canonizada pela critica modernista é
‘abstrata). O-que de fato.se buscava no

_itrabalho era uma espécie de diferenca

T P . T
Critica em relagdo a outro trabalho. recente
e consagrado, no ambito do mesmo meic

‘tradmonal A medida padrao dessa diferenca
\era que ela implicava a eliminagic de

| quaisquer aspectos ou funcées do meio
icomprovadamente ndo essenciais — nao
’Iessenciais, vale dizer, para a estimulagéo
isensfvel daqueles espectadores que fossem
‘adequadarnente providos de sensibilidade.

No infcio dos anos 60, a arte recente que
atrafa o interesse da maioria dos estudantes
mais atentos na Inglaterra era a arte
americana — mais especificamente a arte da
Escola de Nova York, de sua emergéncia nos
anos 40 a sua mais recente expansio em
indmeras tendéncias concorrentes. E, naquela
época, a St Martin's mantinha um canal de
comunicagdo direto com Nova York, gragas
principalmente acs contatos que_Carotinha
estabelecide com_Greenberg, com o jovern
critico Mlchael_Eg,ed e com artistas que
ambos apoiavam, entre eles Kenneth Noland
e Jules Olitski. Resta-nos entdo a pergunta:
poderia a arte moderna, assim entendida,
ser ensinada ao estudante iniciante e, em
caso afirmativo, como?

1k
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Mas escolas de arte inglesas era corum
naqueles anos assegurar-se o esplrito de
comunidade por meio da circulagio de
estérias — pequenos mitos. Como de praxe,
elas se concentravam nas faganhas dos
professores e funciondrios mais picarescos,
e, algumas vezes, dos préprios estudantes.
Talvez essas estdrias tenham algo a nos
dizer sobre os problemas de se ensinar arte
moderna para artistas, e sobre a
possibilidade ou a inutilidade do
empreendimento. De minha época na St
Martin's lembro-me de duas estdrias em
particular. A primeira era sobre o chefe do
Departamento de Escultura, um homem
cuja qualificagdo para o posto tinha menocs a
ver com as caracteristicas de seu préprio
trabalhe artistico — que nunca alguém tinha
visto — do que com seus terniveis antecedentes
militares e sua ardente dedicacio ao
departamento pelo qual era responsadvel,
Que eu saiba, ele nunca pretendeu ensinar a
arte da escultura para quem quer que fosse.
O que ele de fato faziz, dizia-se, era
ocasionalmente colocar a cabeca para fora
da porta de seu gabinete e gritar no
corredor: "Muito bom. Faca mais uma!".

Ensinar pode envolver © aprimoramento de
habilidades prdticas, mas é claro que inchui
também a transmissdo de valores. Na
verdade, pode-se dizer que o ensino € mais
solidamente fundamentado quando hi uma
correspondéncia mais clara entre habilidades
e valores: quando a questdo prdtica de
como algo € feito e a questdo tedrica scbre
a qualidade que algo possa ter podem ser
igualmente confrontadas pelos mesmos
individuos dispondo dos mesmos termos e
conceitos. Nesse casc, guando o chefe do
Departamento em minha primeira estéria
encorajou os alunocs da St. Martin’s a "fazer
mais uma', ele sem ddvida pressupunha que
de algum mode os alunos compartilhavam
com ele seu entendimentec tanto do tipo de
processo em guestdo quanto dos critérics
relevantes para efeito de avaliagdo do
produto final. Podemos supor que a imagem
que ele poderia desejavelmente ter em
mente era a de alguma configuragio
abstrata e possivelmente colorida de formas
mais ou menos geométricas — uma espécie
de preduto_danova "Nova Geraclo'.
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Mas, na verdade, o que tornou essa estoria
interessante em 1967 foi o fate de os
estudantes no atelié de escultura ndo
estarem realmente fazendc nada — ou nada
gue pudesse ser objeto de consenso, dentro
da instituigio, sobre o que podia e o que
nio podia ser considerado "escultura”. Aos
olhos dos professores artistas que de fato
visitavam os ateliés, os estudantes
simplesmente haviarm parado de produzir,

Essa € uma das implica¢des de minha
segunda estdria, que diz respeito a dois
artistas: Anthony Caro, em seu papel de
eminéncia parda do curso de escultura na
St. Martin's, e Richard Long, na época ainda
um estudante do deparfamento. Ela se
refere a um evento que eu imagino tenha
ocorrido no final de 1967. Long instalou um
arranjo com galhos no salde principal de
exposicdes da faculdade. lsso foi durante o
Férum de Escuftura semanal. Caro veio
olhar o trabalho e oferecer sua avaliagio
critica diante de uma platéia de professores
e estudantes. Para a imagem que a St.
Martin's fazia de si mesma naguela época
este era o ponto crucial de todo o processo
de ensino: o momento em que o trabalho
do estudante promissor era submetido ao

[

—

exame minucioso de um profissional bem-

- = 0 . N
sucedide, que entdo exibia, através de
\

exemplos, aquele seu olhar atento para '
qualquer aspecto eventuaimente
redundante, aquele seu foco autocritico
sobre a especificidade do meio, que vem a
ser a propria esséncia do modernismo.

iLong explicou que o que estava na
{exposicic era a metade de uma escultura,
composta de duas partes separadas. "OK.
Entfo, traga-me a outra parte”, Caro
respondeu. "Nao posso”, Long retrucou, "ela
estd no topo do Ben Nevis”. (Ben Nevis é
uma montanha na Escécia). De acordo com
a estdria, Caro_entdo_suspendeu a avaliagio,
50D o pretexto de que ele.nio poderia
_julgar um 1 0 de arte_que nio.fosse
i telra_[p“(_aﬂtem\{ls‘wel Como pode um
‘trabalho ser bom se ele ndo estd totalmente
_presente? Presumimos que Long tenha
tirado um zero — embora, se foi esse © caso,
pouco dano isso tenha trazido parz o

progresso de sua carreira. Em poucos anos
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ele viria a se estabelecer como um dos
principais protagonistas do emergente
;movimento da Land Art. E muito do
" .aparente interesse de seu trabalho reside
.em sua provocativa representagio de
atividades estetizadas e de arranjos de
materiais naturais que estdc sempre
i localizados em cutre lugan E de supor que
- 'Long soubesse exatamente o que estava
i.fazendo quando submeteu & avaliagic de
Caro um objeto que ¢ artista mais velho
estava fadado a rejeitar.

Essas duas histérias estdo gravadas em
minha memdria como uma espécie de
objeto mnemdnico, servindo para lembrar
as complexas texturas de um momento
histérico especifico — o momento do
colapse.nervoso do modernismo, como Mel
Ramsden astutamente o batizou, A
degeneragdo de regimes culturais
conceituais manifesta-se com frequéncia pela
falta de comunicag@o entre professores e
estudantes, Ndo hd nada de novo nisso. Na
outra ponta de nosso periode — no inicio
do modernismo, em meados de 1860 —
podia-se owvir o jovem Odilon Redon
irritando-se com a irrelevancia e
inadequagdo de um regime pré-moderno
pelo qual seus talentos s6 se poderiam
| frustrar: "O ensino que me era oferecido
| nfo se adequava a minha natureza. O
\ professor tinha pelos meus dons a mais
lobscura, a mais completa fatta de apreco...
nenhum elo possivel entre nés dois, nenhum
encontro possivel’, e por af vai (cf. Redon,
A soi-méme, Paris, 1922: 22-24), Pois quase
exatatos 100 anos depois, foi justamente
per conta do investimento de um professor
de arte no modernismo gue sua autoridade
se viu ameacada.

———

Nic € por acaso que, em 9467, os dois
principais expoentes da critica modernista
de lingua inglesa se tenham sentido ambos
impelides a publicar defesas minuciosas da
natureza de suas preferéncias e dos
fundamentos de seus julgamentos.

; Complaints of an Art Critic (Queixas de um

“L Critico de Arte), de Clement Greenberg, foi

i escrito para sustentar duas teses principais.
A primeira. € a dg gue o julgamento estético
de trabalhos de arte coincide com as




o~y

S

__reagdes involuntdrias, portanto
_desinteressadas, a suaspropriedades-e-
efeitos ndo liferdrios, & que esse julgamento
nio é madificade por quaisquer reflexdes
ou_pensamentos posteriores. isso-equivale a
dizer gue_uma_pintura de Henri Matisse serd
_sempre melhor.do.que wma pintura, de
Edvard Munch, e que nenhum esfor¢o
eventual de pesquisa sobre & psicologia
perturbada das pinturas de Munch poderd
relativizar tal condicgo Mggﬂﬁ_@jﬁf;ﬁ_é_@__
_de que a histdria da arte é decidida pela
Jqualidade pura” - o que € diferente, por
exemplo, de ela ser estabelecida come uma
Séquiéncia de iconografias ou_contestada em
“fungio de diferentes percepcdes das
PVWﬁ R

"Arte @ Objetidade”, de Michae! Fried, fo
escrito para defender a pintura e a escultura
abstratas que ele admirava contra o
"iteraiismo" de Donal Judd, Robert Morris e
outros de tendéncia minimalista. Fried

. julgava que os trabalhos desses artistas se

Mwmuma J:eiat;ao essenualmente

enq_uanto um_a sgnslbzlldage corromplda
pelo teatro” predominaria nos_espaces
_trans;torlos -0 temtomo agora colonizadg,

Greenberg e Fried foram ambos bem vindos
erm suas visitas ao Férum de Escultura da St.
Martin's, Os valores que eles defendiam em
1967 eram naturalments os mesmos que
eventos como o Férum de Escutiura
procuravam incentivar, e que alguns
estudantes estavam agora preferindo ignorar.
Nesses dois textos notdveis a voz
hegemdnica do modernismo pode ainda ser
ouvida, para o melhor ou para o pior - ou
para o methor e para o pior ~ falando com
sotaque americano em nome de uma
tendéncia dominanta na cuttura artistica.
Falando, no entanto, defensivamente, como

r—*‘>por Greenberg e Fried tinham que ser
§xM‘§§_§§LOS Por volta de 1967 as teorias
'\Jv\ DU \3 M-@gucmﬁ Jd haviam dominado o campo

se jd reagindo ao efeito de certo instrumental
tedrico, desenvolvido basicamente na
Franca, mas que em breve seria amplamente
utilizado, em nome de uma pluralidade pds-
modernista, para agucar a critica aos
poderes hegembnicos e se contrapor 2
convergéncia de valores culturais.

E claro que a maioria das faculdades de arte
inglesa era profundamente provinciana; para
‘comegar, seus ocupantes nunca puderam
{distinguir o modernismo americano da
feultura de consumo americana; depois, ndo
‘puderam identificar qualquer perda de sua
autoridade critica. Mas onde quer que ©
modernismo tenha langade raizes como uma
ideclogia da arte, a tendéncia de se manter
na defensiva rapidamente se disseminou, No
clima que se segwu@ professor que
encorajasse o cetlcuﬁ'\}o estava sujeito a ser
acusado de incitar; na melhor das hipdteses,
a discérdia e, na pior, a insurreigéogy_a\_nlgw
ag argumento de que a cultyra predominante

da arte modg[niggverxa ser vista como um
sust ma de crengas,.que poderza. portanto, i
ser exarhinado e questionado, a estratégia "
dos "corretores” do modernismao foi
simplesmente descartd-lo como uma
autocomplacente propaganda promovida

por aqueles que haviam perdido sua fé. ‘:\
4

Mas a verdadeira autoridade do @ ,
dominante j& havua sido efetivamen -
neutralizada, & muito fdcil, de nossa

perspectlva atual, entender exatamente
como e por que os valores representados

da estética, e qualquer pessoa que afirmasse,
sem a devida prudéncia, que seus
julgamentos sobre arte eram
desinteressados, estava sujeita a ser acusada
de ingenuidade ou mé-fé ingenuidade por
acreditar que qualguer julgamento possa ser
desinteressado; md-fé por pretender
mascarar a expressio de uma predile¢io
fundamentada em classes.

Quanto ao argumento de que a pintura e a
escultura eram ainda indispensdveis para a
possibilidade de um desenvolvimento critico
na arte, na pritica isso jd havia sido
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revogado, Durante o final dos anos 50 e o
inicic dos 60, as producbes tecnicamente
variadas das vanguardas do inicio do século
& do Surrealismo foram invocadas por
artistas dos dois lados da Atldntico que se
viam trabalhando fora da corrente
modernista dominante, mas dentro de.uma
substancial e rachcal tradlgao Em 1965,
Donald Judd iniciava seu ensaio "Objetos
_Iisggjcos com a afirmacio: "Metade ou
até mais dos melhores novos trabalhos dos
Gitimos anos ndo sdo nem pintura, nem
escultura”. Junto a toda a endrgica
desaprovagdo pela critica e pela teoria
modernistas que tais iniciativas provocaram,
J por volta de 1967 um novo cardter de

) vanguarda acabou sendo atribuido a novos
géneros tais come instalagdes e happenings,

e a outros tipos de trabathos teatrais,

ambientais ou neodadalstas. O nimero da

| Artforum no qual "Arte e Objetidade”, de

| Michael Fried, foi publicado também

.. continha "Pardgrafos sobre Arte conceitual’,
de Sol LeWitt, no qual o artista afirmava
que "Aquilo com que o frabatho de arte se
parece ndo & tdc importante”. Isso podia
nio ser inteiramente verdadeiro, mas serviu
para evocar uma condigdo que grande parte
da arte mais interessante do periodo
procurava discutir: se o mérito de_um
trabalho artistico ndao podia mais ser
decidido pe%a "andlise visual" como fazer A

Fr_,unm? Parecia q que a atengao teria que ser
direcionada para o cardter conceitual do
trabatho em guestdo, para o qual os
instrumentais mais adequados seriam os da
andlise linglifstica. T

O reconhecimento dessa condicio fazia
parte de alguns trabalhos iniciais dos artistas
ingleses Terry- Atkinson e Michael Baldwin.
Seu Air Show de 1967 propunha um volume

de ar condicionado como um ohjeto de

arte hipotético. O propdsito ndo era

exotlcos e sim, explorar oS pmb{emas 5 que
-~ _um tal objeto poderia trazer para uma
“teoria da arte que nido dispunha de um
. vocabuiério apropriado para descrevé-lo,
simplesmente a rejeitd-lo. Isso néio era de
modo algum a mesma <oisa que colocar
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metade de uma escultura no topo de uma

| montanha, onde ela ndc podia ser vista.-A

‘.guestdo substancial.ndo era a de que o

L corpo de ar fosse invisivel, mas. que ele

T constitufa, antes de mais_nada, uma ntldade

_:‘ tedrica. Para que uma quantidade invisivel

! de ar pudesse ser classificada. como_um

objeto de arte, a reivindicagdc teria que ser

feita de aiguma forma linglistica: teria que

| ser feita como uma espécie de texto — que
(& a forma pela qual Air Show foi afinal
‘apresentado. O que na época ndo ficou
claro € se a reivindicagdo artistica era de
fato para o exdtico objeto assim descrito ou
para o texto que o descrevia e que explorava
suas implicagdes. Talvez tenha sido a
impossibilidade mesma de resclver esse
problema c que assegurou seu efeito artistico.

!

assouados 3 faculdade de arte em Coventry,
a certa distdncia de Londres. Atkinson tinha
ali um cargo de professor. Baldwin a
freqlientava como estudante até sua
expulsio, na Pdscoa daquele ano, embora
deva ser dito gue pensar nele como aluno
de Atkinson seria distorcer a questdo sobre
quem aprendia o gue e de quem. Ambos
estariam envolvidos com a formacio do Art
Baldwin foi readmitido em Coventry como
professor em tempo parcial e dedicou-se ao
planejamento e ensino de um curso de
Teoria da Arte. Um segmento desse curso
era intitulado "Remantismo”, que néo foi
pensado nem como um estudo do
movimento com esse Nome, Nem Como um
meic de instruir os estudantes a romantizar
suas produgdes ou a si préprios. Na
verdade, a referéncia era 4 concepeio de
Hegel do fim da arte, que o filésofe
identificava com a transiciio do perfodo
cldssico para o roméntico e com a expansio
da capacidade do Espirito de atingir a
consciéncia de si mesmo.

{F’ara Hegel, a caracterfstica definidora da
Iarte do Romdntico tardio de seu préprio
Itempo era o "humor objetive® — ou o que
poderiamos pensar como uma reflexio
irénica. Ofereco um exempio pitoresco para
explicar como a idéia poderia ser aplicada
ao contexto da cultura artistica mais
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recente, A Tate Modern, em Londres, abriga
uma notdvel série de pinturas de Mark
_Rathko: as chamados Seagrom Murals,
ointados no final dos anos 50 e adguiridos
pela Tate Gallery no mesme ano em que ¢
curso de Teoria da Arte foi langado. Essas
pinturas sio famosas por sua capacidade de |

—__cimbuir os espectadores_de um-senso de “Qm »
j L ipa? de ! icdo que precisava ser ensinada e
ou pelo menos de pdthod ndo &
.w_/ "3 Entrar na galeria e encontrar ali alguém

mwtas

chorande. Poderfamos dizer que essas
pinturas afetam certos pontos comuns da
sensibilidade humana e que expressam um
sentido universat do trdgico. Vé-las assim
talvez seja um modo reverente de nos
darmos conta da solenidade marcante do
momento de sua produgdo e da nobreza de
cardter do artista. Mas os Seagram Murals
foram na verdade planejados para a
decoragio de um restaurante
escandalosamente caro de Nova York
Rothke acabou perdendo o interesse pela
encomenda e disse que procurou "pintar
algo que arruinaria o apetite de todo filho-
da-puta rico que fosse comer naquele lugar”,
Mesmo que tenhamos algoe mais a dizer
sobre essas pinturas, parece claro que elas
resultam das contradigdes especficas que
afetam a alta cultura sob as condiges do
capitalismo avangado e das modatidades da
bravata e do anticlimax que tais condigdes
tendem a produzir. E possivel, porém, que a
aparente casualidade desse trabalho seja
incompativel com o cardter profundamente
emocional de nossas reages quando
estamos diante dele. Dal que poderiamos
tentar negar, ignorar ou rejeitar tal sugestdo
como irrelevants. Se, no entanto, pudermos
admitir e localizar a causalidade no trabalho
de Rothko, e ainda suportar a aparente
perda de um acalentade pdthes, teremos
entdo a revelagio de uma ordem mais
profunda; relfativa, poderfamos dizer, a
padrSes complexos de relagfes enire dois
grandes sistemas coeklstentes de valores,

L corporatlvo e Comerdial, © outro

_|nd|\.r|dua||sta e estetico Se o entendi
_corretamente, o que Hegel chamou de

<"humor objetivo” serviria entdo para

‘apontar a casualidade que reside no cerne

do aparentemente profundo, pedendo, a

R R

&7

' partir daj, lidar com uma visic da cultura e

da histdriz mais plenamente consciente

.. de si mesma.

O que mudou naguele momento que

associei especificamente a 1967-foi-ofato
de essa.— e ndo as virtudes transcendentes
da;gm da forma medernistas — ser o tipo

Gprendida de modo a se manter a.cultura

da arte criticamente viva. Para mim, foi essa

e e e i

a razdo pela qual os membros do Art &
Language deram o titulo de "Romantismo” a
um curso oferecido justamente no final da
década. Mas havia outra razdo: o titulo fez
com que aqueles que tinham uma visao
roméntica da arte pudessemn alimentar a
ilusZo de que tudo estava bem.

Nio pretendo sugerir que o curso em
Coventry tenha sido responsédvel pelo
declinio das atividades em ateli& que se
verificou em meio aos estudantes de escolas
de arte inglesas no final dos anos 60. Como
indiquei, j& havia sinais desse declinio na St.
Martin's um ou dois anos antes de o curso
de Tearia da Arte ser instituldo. Acredito,
porém, que as razdes para isso ter ocorrido
possam ser mais bem entendidas em
Coventry do que em qualquer outre lugar
da Inglaterra naquela época. Se por um lado
a piniura abstrata havia-se tornado a arte
paradigmdtica do Modernismo, por outro
isso determinava o limite até onde a piniura
poderia chegar desde que ela abandonou a
descricio. Em meados dos anos 60, a
aventura da arte abstrata do século 20 jd
estava efetivamente terminada, deixando
uma lacuna que ndo poderia ser preenchida
simplesmente pelo retorno da figuracio.
Formas tridimensionais de arte absirata
talvez tenham tido um prazo de vida
ligeiramente mais jongo. Porém, uma vez
que certe limite foi alcancado, a arte ndo
poderia mais ficar isolada em uma oposicio
4 pesquisa linglifstica e conceitual sem se
tornar excessivamente debilitada,
conservadora, nostilgica ou tudo isso. E uma
canseqgliéncia clara disso foi que a separaggo

* profissional entre critica e autocritica prética,

entre texto e arte, ndo estava mais sujeita a
urma mesma necessidade ou justificativa,
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Manter a separagdo sobre as mesmas bases,
agora questiondveis, era condenar a prépria
prdtica ac conservadorismo. Era, acima de
tudo, deixar toda a questio do valor em
arte silenciada pelos gritos e sussurros
daqueles que costumam se fazer de
entendedores sem o rigor da pesquisa -
daqueles, vale dizer; cuja "apreciacio” se

_reduzia ao alardeamento ostenswo de sua

_propria ¢ classe, Se esse era o preco a pagar
pela continuidade da arte, talvez fosse
mesmo melhor que a arte ndo continuasse.

O curso de Teoria da Arte nio era de fzto
baseado no fim da arte, mas certamente foi
visto como uma espécie de iniciativa da
. antiarte por muitos daqueles ainda__
comprometidos com ofgtho da prética de
atelié. Ao aplicar um tipo “de "humor
objetivo” a arte moderna como um todo —
a0 abordd-la como um sistemna de crengas e
de praticas que devem ser examinadas e
explicadas — o ensinamento da Teoria da
i Arte acabava colocando aquele sistema em
" questio. E, em particular, liberava os
estudantes da idéia de que "faga mais uma"
era agora necessariamente uma
consegliéncia de uma formagic em arte. O
beneficio que resuliou dissc tudo foi
oportuno. Desde que aquilo que o sujeito
pretendia fazer pudesse ser rotulado come
pintura ou escultura, a tradigdo modernista
tinha uma gama de antecedentes a oferecer
com os quais 0 novo trabalno se poderia
relacionar criticamente, para melhor ou para
pior. Mas se ele pretendesse fazer,
simplesmente, "uma obra de arte”, ndo havia
qualquer orienta¢do pratica que indicasse
aquilo com que "mais uma" se deveria
parecer. De fato, como LeWitt sugeriu,
aquilo com que uma obra de arte se parecia
ndo tinha mais importincia. E, nesse caso,
talvez a verdadeira cbra de arte ndo fosse
_mais produzida por meic da manipulagio de
materiais no atelig, e sim come matéria de
hinvestigagc’ies tedricas a serem aperadas pela
Hleitura e pela escrita, talvez até mesmo pela
itroca coloquiat de idéias.

O curso de Teoria da Arte em Coventry
ndo durou formalmente mais do que dois
anos. Mesmo freqientado assiduamente por
indmeros estudantes, o curso enfrentava a
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oposi¢do de vdrios professores e era othado
cormn profunda desconfianca pela
administracio. Acabou sendo desmantelado
pelo exercicio arbitrdrio do poder vindo de
cima. Michael Balwin foi afastade do corpo
docente junto com outros colaboradores do
curso, para entrar efetivamente na lista negra.
Convoceu-se um burocrata do National
Council for Diplomas in Art and Design, que
estabeleceu que "apenas objetos de arte
visualmente tangiveis" poderiam ser aceitos
para avaliagdo. Com efeito, os estudantes
que, individualmente ou em grupos, vinham

- hé dois anos trabalhando sobre textos

extensos, foram informados de gque, no
campo das Belas Artes, provas da existéncia

_de reflexdo ndo seriam levadas em conta
como provas da existéncia de trabalho.

MNo decorrer da crise em Coventry, deu-se
continuidade a uma discussdo jd corriqueira.
Nenhum problema guanto a ler e escrever,
mas essas ocupagdes sdo préprias & Histdria
dz Arte e aos Estudos Complernentares,
sendo, portanto, imprépric ocupar mais do
que |5% do curriculo com tais digressGes.
O gue se esperava de um estudante que
pretendesse tirar boas notas em Belas Artes
era que ele apresentasse evidéncias de seu
talento artistico e de sua aplicaggo, & para
isso 0 gue se exigia era a produgdo "visual”,
que, por meio de uma espécie de reductio
ad absurdum, foi definida mais ou menos
como algo que nidc poderia ser nem escrito,
nem lido. No entanto, o verdadeiro e
substancial interesse do curso de Teoria da
Arte era o fato de ter sido concebido por
pessoas — fossem professores ou estudantes
— envolvidas com ele como um meio para o
aprendizade comum tants gquonto um modo
de fazer arte, A combinacio foi crucial, e
vista obviamente como perigosa. A supressio
do curso significou o fim de uma promessa
que ndo era vantaiosa para os negocios.

A porta de saida do modernismo pode ter
sido fechada e trancada em Coventry, mas af
o cavalo-de-batalha da vanguarda ja havia
partido em disparada. A essa altura, as
galerias de arte & os museus do mundo

" ocidental estavam recheados de arte

conceitual e de textos, que lograram invadir
o lugar da pintura e da escultura, exigindo




dos espectadores o exercicio de suas
capacidades para a leitura. £ significativo o
fato de que a primeira recep¢io favordvel
aos trabalhos iniciais do préprio Art &
Language tenha-se dado na Franga por volta
de 1970, onde a resisténcia & idéia de uma
vanguarda politizada talvez tenha sidc
menor do que na Inglaterra,

Cince anos depois da extingiio do curso de
Teoria da Arte, o Art & Language criou uma
organizacdo fantasma, chamada Escola
[Schoof]. com o objetivo de fornecer um
foco para as atividades autdnomas dos
estudantes das escolas de arte.Vérios
cartazes foram produzidos convidando os
leitores a ‘Apoiar a Escola' [Support School].
A campanha produziu a organizacio que ela
mesma havia inventado, Estudantes de vérias
faculdades reuniram-se para o Encontro da
Escola [School Meeting]. Uma Revista da
Escola [School Magazine] e um Livro da
Escola [Schoo! Book] foram publicados. Entre
05 cartazes havia um com o seguinte texto,
composte pelo Art & Language com algumas
apropria¢Bes de Friedrich Engels:

Aas negligentes fornecedores de afte cultura
restam alternativas distintas. Uma, a de
serem finalmente classificados como a classe
inofensiva, a perigosa classe inofensiva, a
escoria social e histérica; na maioria dos
casos o bajuledor subornado (instrumento)
da conspiragfo reaciondria, o pior de todes
os possiveis afiados, absolutamente corrupte
e absolutamente matreire, uma massa
totalmente desintegrada e indefinida jogada
de [& para cd, rica e pobre, tripa e trapo, de
tocadores de realejo e catadores de lixo, de
charlatdes... rebutatho desemparado que gira
em circules entre o suicidio e uma
entediante foucura, incapaz da violéncia
despropesitada que é sua heranca
verdadeira; uma zona assolade pela praga
que nde pode ser purificada pela proga. Ou
entdo eles podem perceber que séo
incapazes de "governar" a si mesmos, de
lutar para conseguir, de restabelecer para si
mesmos uma base sacial e histérica, de
reconhecer que sdo uma classe que-ndo-
trabalha, uma classe que-ndo-finciona —
capitalistas do trecado mildo — incapazes de
perguntar a si mesmos o que isto significa:
tornar-se pessoa em processo.

Quando o cartaz foi produzido, a educacio
artfstica na Inglaterra passava por um
momento de indefinicio, e 0 movimento de
arte conceitual por um processo de
degeneracdo no que seria uma espécie de
semioprdxis académica pretensamente
virtuosa, Mas o movimento nio se restringia
apenas a0 dmbito das escolas de arte, nem
exclusivamente 3s circunstincias da arte na
Inglaterra, Entre os "piores de todos os
aliados” que o Art & Language tinha em
mente achavam-se charlaties e boémios que
se reuniam em torne do Centro Pompidou
— €OmMo se esse playground houvesse se
tornado um ditimo reduto para os
agitadiores de 1968,

O texte ¢ suficientemente esclarecedor de
seu melodramdtico desencanto com os
"negligentes fornecedores da alta cultura®.
Mas, qual seria exatamente o tipo de
contraste que © nome Schoof pretendia
invocar! Que tipo concebivel de universo de
ensino ¢ aprendizado contemplaval! Uma
resposta possivel, a meu ver, implicaria supor
que possa haver um modo de ser artista
sem ter que ig_otar a Arte como religido. Pagpint-
Seria o ggnosticismé*er-arte algo que o3
artistas poderiam aprender? Creic que as
evidéncias mostram que sim. Seria algo que
se pode ensinar a artistas? Disso jd ndo
tenho tanta certeza. Antes de mais nada,
vocé tem gue convencer os artistas de que
é mesmo de arte que vocé estd falando,

Charles Harrison foi um dos fundaderes da Art-Language, Vem
pubficando e co-organizando um grande nimere de obras, das
quais se destacam Essays on Art & Language (1992 e 2001);
Maodernism in Dispute —~ Art since the Forthies {1993), publicado
pela Cosac & Maify EdicBes, Sio Paulo, {989; Modernism
(19%7): Conceptual Art and Painting. Further Essays on Art &
Longuage (2001). Co-editou trés volumes de Art in Theory
(1648-1815; 815-1900; 1906-2000), estando o dltimo volume
(1992-2002} em preparagio. Professor convidado nas
universidades de Chicage e Austin, é professor em histdria e
teoria da arte na Open University.

Tradugdo: Milton Machadoe.
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