Sem margem, sem caderno

Josette Trépanier*

A desenvoltura é a expressao de uma denegacao em face dos valores aos quais se recusa
reconhecer a importancia. E, entdo, uma nocao essencial para pensar a arte contemporanea, pois
reporta-se a um comportamento que questiona a autoridade. Nesta ética, tento analisar aqui as
consequéncias da atitude irbnica de certos artistas modernos e pés-modernos sobre essas grandes
figuras de autoridade que representavam, no passado, o artista, a obra de arte e o poder institucional.
Tentarei apreender em que a desenvolta, verificada na arte de nossos dias, difere daquela apresentada
por Castiglione e Nietzsche.

Desenvoltura, Arte Contemporanea, Cinismo

No século XVI, Castiglione fazia o elogio da desenvoltura, definindo-a como uma fonte da qual
se origina a graca. Essa nocao tinha, na época, um carater positivo na medida em que, para aquele
nobre senhor, as coisas ditas ou feitas com desenvoltura tinham o poder de ocultar a arte e mostrar
que o que se fez e disse foi realizado sem esforco e quase sem pensar'. Ele entendia por ocultar a
arte uma forma de dissimular o trabalho e as dificuldades que acompanham o aprendizado de
qualquer conhecimento ou a realizacao de qualquer criacao. O saber e o talento deviam dar a
impressao de serem naturais e sua expressao devia ter uma leveza tal que nao perturbasse o receptor
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com um espirito de seriedade, que poderia ser considerado como afetacao. A desenvoltura aparecia,
assim, como uma qualidade moral sedutora uma vez que opunha a gravidade da austeridade a
leveza daquele para quem as coisas Nao sao pesadas e, portanto, esteticamente proximas da graca.

Essa nocao de desenvoltura voltou a aparecer em 1886 no segundo prefacio da gaya scienza de
Nietzsche. Apos se recuperar de uma longa enfermidade, Nietzsche se sentia voltando a vida com
sentidos mais alegres e experimentava uma irresistivel necessidade de alegria e contentamento apos
um longo periodo de privacao e impoténcia. Desviando-se de arrebatamentos romanticos, proclamava
seu desejo por uma arte ironica, leve, fugidia, divinamente desenvolta, divinamente artificial {...) uma
arte para artistas, somente para artistas!? No entanto, tinha consciéncia de que essa necessidade de
uma arte ludibriante, leve e despreocupada traia um saber, uma ciéncia da profundidade, que tinha a
ver com a busca da verdade da qual ele devia se libertar, em parte, a fim de triunfar sobre o sofrimento,
tomando assim, como exemplo, os Gregos que eram superficiais — por profundidade®.

Le Blanc considera que a arte irbnica a que Nietzsche se refere nao € uma arte da ironia, mas
uma ironia feita arte, transfigurada em arte *. Para ele, a alegria nao se opde mais a dor e deve ser
vista, acima de tudo, como a experiéncia totalizante da vida, o que inclui a dor que empurra para o
abismo. Entdo, se podemos pensar que para Castiglione a desenvoltura € percebida como uma
regra de bem-viver que permite estabelecer uma ténue relacao entre arte, saber e sociedade, para
Nietzsche ela &, antes de tudo, uma estratégia irbnica, porém vital, que visa a transfigurar o sofrimento
com o objetivo de descobrir que ainda € possivel amar a vida, mesmo que se tenha, de agora em
diante, outra maneira de amar .

Essas duas atitudes revelam como € dificil circunscrever a nogao de desenvoltura, na medida em
que ela engloba uma extrema diversidade de comportamentos, que vai das condutas mais ingénuas
ao maior dos cinismos. Nesse sentido, entao, € que podemos nos perguntar a que tipo de
desenvoltura se ligam os artistas contemporaneos, na medida em que essa arte desenvolta
preconizada por Nietzsche tem pontos em comum com a que vem sendo desenvolvida por grande
“parte” do patriménio artistico de nosso tempo. Insisto na palavra “parte” porque, mesmo
considerando que o termo “desenvolto” pode designar uma profusao de obras contemporaneas,
certas obras de arte originarias do abstracionismo, da Land-art ou da arte engajada escapam a essa
nocao. No entanto, é verdade que os escritos sobre arte foram marcados, ha algumas décadas, por
um excesso de uso da palavra “jogo” e do adjetivo “ludico” para descrever a invasao dos museus por
uma grande quantidade de obras desenvoltas realizadas a partir de elementos da vida cotidiana, da
cultura popular ou, até mesmo, da farsa ou do coémico. Ja se falou muito (e ainda se fala) a respeito



desse aparecimento de uma arte sem profundidade que procura fazer triunfar a vida profana e se
interessa apenas pelo prazer proporcionado por formas ludicas de desvio. A futilidade e o prosaismo
dessa producao artistica mereceram, entao, criticas muito severas, escritas principalmente por Bell e
por Finkielkraut, que associaram essa onda de desenvoltura a perda de valores transcendentes que
0 século 20 passou a viver com o advento da sociedade de consumo e da cultura de massa.
Entretanto, nao se pode negar a importancia do papel desempenhado por alguns artistas de
vanguarda no desenvolvimento de uma arte que se construiu sobre a ironia, pois foram eles os
responsaveis pelo que veio a se designar como ruptura, ou seja, como rejeicao da concepgcao
tradicionalista da arte e de sua histdria.

De saida, podemos afirmar que a desenvoltura ndao esta preocupada com a ideia de reliquia.
Tendo rejeitado em bloco a arte do passado, €, nesses termos, 0 que se consideraria a obra do pai,
Os artistas das vanguardas negaram qualquer vontade de superar ou qualquer possibilidade de se
identificar com modelos. A esse respeito, o0 socidlogo Jean-Louis Harouel vé na modernidade artistica
uma crise edipiana semelhante a do adolescente que, ao invés de rivalizar com o pai, nega sua
existéncia, podendo assim esquivar-se de todo e qualquer confronto com ele no plano da realidade.
A modernidade artistica é vista entdo como uma imensa crise de adolescéncia, dominada pelo
narcisismo e pela regressao®. Efetivamente, desde o inicio do século 20, a rejeicdo ao passado
constitui um dos pontos principais do discurso futurista de Marinetti que desejava curar a Arte da
mais grave de todas as doencas — o passadismo’. O mesmo fendmeno ocorreu Nas provocacoes
anti-arte do Dadaismo, na atitude irbnica de Duchamp e mesmo nas imprecacoes raivosas dos
surrealistas contra a imagem do pai. Para esses artistas, a imagem do pai nao se diferenciava em
nada da imagem do burgués, uma figura execrada, pois 0 burgués, tendo em vista sua atitude
prudente e reservada diante do mundo, representou por muito tempo, Na sua Pessoa € No Seu
ambiente, todos os niveis da banalidade. E preciso pensar também que, com o desenvolvimento
repentino dos meios de transporte potentes, das tecnologias de comunicacdo e das técnicas de
reproducao, questoes relativas a autenticidade e ao trabalho artesanal deviam representar um papel
deploravel diante do deslumbramento que as condicoes de vida modernas exerciam sobre os artistas.
No entanto, essa rejeicao da arte que € caracteristica da modernidade e da pds-modernidade,
constitui um fenébmeno sem precedentes na histoéria se levarmos em conta o fato de que os artistas
de nossa época que conseguiram reconhecimento internacional foram aqueles que mais negaram
a atividade artistica e seu destino historico. Alias, Vattimo captou bem o espirito desse paradoxo, ao
enfatizar que, no século 20, o critério para se avaliar o sucesso de uma obra de arte consiste em sua
maior ou menor capacidade de negar a si propria®. O autor associa o fendbmeno ao ser heideggeriano
que ndo se da sendo como aquele que, ao mesmo tempo, se subtrai®.
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Duchamp, que sempre
insistiu sobre o carater
puramente aleatorio da arte em
sua vida, sempre foi
considerado o artista mais
importante do século 20. No
entanto, fugia constantemente
do assunto quando Ihe faziam
perguntas sobre suas obras,
qgue ele chamava, alias, de
“suas coisas”, ou ainda,
quando, ironizando a arte, ele
se perguntava: Pode-se
produzir obras que ndo sejam
arte?'°. Quanto a Warhol, cuja

Wateau
Festa num parque, cerca de 1718 indiferenga ¢ famosa, ele

Londres, Wallace Collection . .
afirmava ingenuamente: Eu

Nndo posso dizer se eu mesmo me levo a sério enquanto artista, |(...), jJamais quis ser pintor, queria
mesmo era ser sapateador''. Hoje, Koons, quando perguntado sobre seu sucesso, afirma que é
totalmente impossivel distinguir entre o que € importancia e o que € fruto da publicidade'?.

Essas declaracbes jocosas (e ainda poderiamos citar centenas delas) evidenciam o aparente
ceticismo dos artistas diante da atividade artistica. Nesses casos, porém, ainda se trata de desenvoltura?
Sim, pois, na verdade, pode-se denominar desenvoltura a atitude que torna insignificante o que
tem valor, que trata como acaso o que é talento e confunde vaidade com o que € sério, pela Unica
razao de que tudo isso tem a ver com um mundo em que sé tem valor o que nao compromete.
Portanto, & nesse sentido que a desenvoltura passa a ser essencial para se pensar a arte contemporanea,
na medida em que remete sempre a um comportamento que questiona a autoridade.

Pensemos inicialmente no ready-made. O ready-made tem desenvoltura porque se opoe a
definicao candnica de arte, invertendo o estatuto de autor que, desde os primordios da estética,
derivava da obra. Sendo assim, redefiniu obra como aquilo que um autor assina. Ora, € tao grande
a quantidade de ready-mades que existe hoje nos museus que € possivel pensar que tudo o que
existe no mundo pode ser a réplica material de uma obra de arte. No entanto, Duchamp estava



longe de supor que, expondo rodas de bicicleta e portas-garrafa, faria com que a arte passasse de
um determinado sistema de convencoes a outro. Alias, aos 76 anos, quando lhe perguntavam a
respeito, contentava-se a responder: € possivel fazer as pessoas engolirem qualquer coisa, foi isso
que aconteceu®. Entretanto, a desenvoltura de Duchamp em relacao a essa questao, deixa
transparecer certo mal estar proprio do ironizador que, esperando ludibriar o outro, ludibriou-se a si
proprio. De fato, a ironia de que se servia ao inventar esse conceito de ready-made exigia o intelecto
de seu interlocutor, demonstrando, assim, gue ele considerava o outro capaz de discernimento.
Ora, o problema é que temer a ironia revela, por isso mesmo, que nao a compreendemos. Motivo
pelo qual, de forma cada vez mais frequente, o ironizado se torna cumplice daquele que o ironiza.
Como prova disso, entre tantas outras, os atributos que Danto confere ao urinol de Duchamp
(1917), qualificando-o de obra audaciosa, impudica, desrespeitosa, espiritual e inteligente'. Na
realidade, Danto nao poderia se permitir desqualificar a obra, pois o0 poder da ironia se deve justamente
ao fato de que sua rejeicao corre o risco de revelar que ela nao foi compreendida.

Entretanto, a arte do século 20 mostrou, de forma espetacular, que esse conceito de ready-
made era estética e artisticamente viavel. Esteticamente viavel, em primeiro lugar, porque, conforme
Danto observou, € somente a partir do momento em que Se tornou evidente que tudo pode ser
uma obra de arte, que uma filosofia da arte verdadeiramente geral tornou-se possivel”®. De fato, o
ready-made assinala o ponto de partida do extraordinario desenvolvimento que a estética vem
apresentando ha algumas décadas, porque, ao eliminar a nocao de qualidade visual como critério
para captar a esséncia da arte, foi possivel estabelecer que a obra de arte fosse uma estrutura
semiotica construida pela interpretacao, o que confere ao receptor um lugar de destaque. Por outro
lado, o ready-made se revelou artisticamente viavel ao possibilitar uma conscientizacdo do quanto
seria possivel extrair, em potencial artistico, desse ato de apropriacao de objetos da vida cotidiana,
fazendo com que fossem vistos de maneira inusitada, gracas as estratégias de distanciamento e as
mudancas de intencao.

A Pop Arte nunca deixou de ser o exemplo mais notavel de um movimento construido a partir
de um sistema de apropriacao, mas sua desenvoltura se diferencia da de Duchamp no sentido de
que, se por um lado, Duchamp defendia uma teoria estética na qual todo objeto pode ser uma obra
de arte, Warhol afirmava que o objeto de arte € um produto de consumo como outro qualquer,
tendo-se as leis de mercado como reguladoras da arte. Essa posicao € ainda mais insolente que a
de Duchamp, na medida em que € portadora de uma desmistificacao do papel do artista, este
ultimo se apresentando como artista de negocios € como porta-voz ldcido e satirico da sociedade
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de consumo'®. Ora, a critica, pouco a vontade com essa idéia, teve de fazer verdadeiros malabarismos
para legitimar uma arte que valorizava o consumo €, com essa finalidade, o conceito de distanciamento
irbnico mostrou-se 0 mais apropriado para levar o receptor a pensar que se fazia na Pop Arte uma
denuncia critica ao modo de vida americano. Entretanto, desde essa época, esse conceito de
distanciamento irbnico foi de tal forma aviltado pela critica, que se pode pensar atualmente que ele
perdeu sua tensdo originaria. A esse respeito, Sami-Ali observa que, desde o advento da Pop Arte e
de seus derivados: a ironia de afirmacao tornou-se uma formula valida para todos os fins, geradora
de uma arte que se arvora decidida e agressivamente banal .

Trés décadas depois, as obras kitsch de Jeff Koons se mostram como uma leve variante da Pop
Arte, no sentido de acentuarem 0 mau gosto em nome de uma reconciliacao da middle class com
seus proprios valores. Koons, ao se apresentar como um ardoroso defensor da direita americana,
sempre declarou que procurava ser portador de alegria e diminuir os preconceitos, criando uma arte
para todos. Em 1990, para marcar seu encontro com Cicciolina, entao deputada no parlamento
italiano e estrela do cinema pornd, Koons realizou uma obra pornografica intitulada Made in Heaven,
onde aparece com Cicciolina em diversas posicoes de sexo explicito, teve como pretexto oferecer ao
publico um antegozo do Paraiso terrestre que parecia propor como trunfo, uma liberacao do individuo
através do sexo. Aos que o0 acusaram de cinismo, fez valer seu amor por Cicciolina e o fato de a
uniao dos dois ter sido abencoada pelo casamento. Por outro lado, o percurso de Koons € marcado
por uma série de exposicoes em que faz uma forte utilizacao das midias e apresenta objetos que
parecem saidos de butiques de aeroporto, de lojas de brinquedos ou daqueles quiosques para
turistas que péem a venda pequenas estatuetas alusivas a fatos histéricos de um pais. Sua escolha
de materiais evidencia a necessidade de tranquiilizar as massas e, com esse objetivo, utiliza matérias
brilhantes, lavaveis, para que o amante das artes se sinta seguro em termos econdémicos. Todos
esses objetos vém do imaginario popular e Koons acha que o fato de serem familiares nao constitui
uma ameaca ao publico. Nesse sentido, Millet considera deploravel essa tendéncia do artista de
querer tranquilizar as pessoas a respeito de seu proprio gosto, observando que elas chegam a
pensar que o souvenir de porcelana que colocam em cima da televisao € digno de ser exibido no
Museu de Arte Moderna” '®. Para ela, esse fenbmeno seria a consequéncia extrema do conceito de
obra aberta, que, em sua opiniao, deveria ser revisto. A esse proposito, ela adverte: Quando Duchamp,
vivendo numa comunidade restrita de aficionados, declarou que ‘O observador é que faz a obra’,
ndo seria capaz de imaginar que, um dia, esse observador viria a ser constituido pelas massas .
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Ora, essas formas de arte baseadas na apropriacao de objetos e de imagens saidas da
publicidade, da histéria da arte, das histérias em quadrinhos e de todos os setores da atividade
humana se fizeram acompanhar de uma onda de subjetivismo que coincidiu com o crescimento do
individualismo contemporaneo. Os problemas psicoldgicos dos artistas, suas doencas, sua
dependéncia da droga e do alcool, sua dificuldade de integracao ao meio social foram alvo de
exposicoes quase sempre hermeéticas, em que o espectador Nnao conseguia compreender as obras
sem ter lido anteriormente alguma coisa sobre a vida dos artistas, que Ihe permitisse entender o que
esses artistas estavam propondo. Nesse sentido, o contexto de liberdade ilimitada que se instaurou
no mundo da arte a partir dos anos 60 despertou Nos artistas um narcisismo exacerbado que iria
dar margem aos comportamentos mais desenvoltos, como foi 0 caso de Manzoni que expunha sua
merda nos anos 70 ou de Ben que se exibia na Cote D’Azur carregando um cartaz em que se podia
ler: Olhem-me. E o que basta. Reclamava-se, entdo, que o ego do artista, sua personalidade, seu
corpo e seus dejetos tivessem sido relegados a categoria de obra de arte, dando prioridade, em
termos absurdos, a uma concepcao fisiologista da arte. Mas, paradoxalmente, essa hipertrofia do
ego se fez acompanhar, no caso de determinados artistas, de uma negacao do ego, Como aconteceu
com Warhol que desejava, em suas entrevistas, que lhe soprassem as respostas as perguntas feitas
pelo entrevistador: Acho que Isso seria muito bom porque eu estou tao vazio que nNao encontro
nada para dizer °. Esta insisténcia de \Warhol em negar qualquer interioridade na sua arte e em sua
pessoa continha, sem duvida, certa forma de desenvoltura, mas, segundo Stephen Koch, ocultava
uma fuga da viaa tao patologicamente profunda que somente a fama seria capaz de tornar a vida
digna de ser vivida, ou poderia, até mesmo, ser vista como uma forma de vida ?'.

Ora, se consideramos que a desenvoltura € uma atitude que consiste em estar bem com sua
propria verdade, podemos também considerar desenvoltas algumas praticas artisticas das artes
visuais que se baseiam na construcao de identidades ficticias. Podemos pensar em Cindy Sherman
que realizou centenas de auto-retratos que a representam sob diversos esteredtipos, mas que nao
nos permitem, de forma alguma, compor sua imagem com exatidao. Por sua vez, Sherry Levine
apanha pequenas histdrias em romances e com elas elabora sua autobiografia. Essa estratégia
consegue mascarar sua identidade em proveito de um simulacro, em que a realidade aparece sob a
forma de um pastiche cuja verdade nos escapa. Igualmente, entre 1969 e 1992, Boltanski publicou
aproximadamente quarenta livros de artista, constituidos por lembrancas da vida de desconhecidos
jamortos, de forma a tornar a Ihes dar vida, expondo marcas de suas existéncias. No entanto, trata-
se de uma realizacao bastante curiosa na medida em que, o tempo todo, 0O artista misturava o
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verdadeiro e o falso e escolhia, entre as lembrancas que apresentava, o que havia de mais comum
nesses individuos; procedia de tal forma que nada pudesse transparecer da singularidade de suas
vidas ou de suas identidades. Nesse sentido, Gumpert assinala: O Christian Boltanski que conhecemos
ndo passa, talvez, de uma construcdo facticia, de uma ficcao que sublinha a impossibilidade de,
algum dia, vir a conhecer o outro e, até mesmo, a dificuldade de se conhecer a si proprio . Quanto
a Melchior-Bonnet, podemos dizer que ela vé nessas praticas artisticas baseadas no carater ficticio
do eu, uma incapacidade dos artistas contemporaneos de definirem suas identidades. Ndo existem

Henri Matisse
Nu vermelho, 1935 - 66 x 92,5 cm
Museu de Arte de Baltimore, EUA
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mais autobiografias nem auto-retratos, mas meros acasos, elementos dispersos, 0 anonimato do
indefinido, um eu despedacado ou precariamente emendado 3. A autora atribui esse fenébmeno a
desintegracao de um mundo sem sentido que questiona a propria Nocao de sujeito e conduz a sua
desarticulacao. Pode-se pensar também que essa falta de qualquer distincao entre si mesmo e 0s
outros decorre do fato de a identidade humana ter sido de tal forma midiatizada, e,
consequentemente, banalizada, que parece ser cada vez mais impossivel que alguém se perceba
como “Unico”, da mesma forma que Nnao conseguimos mais perceber o outro como “outro”. Nesse
sentido, Jeudy enfatiza que assistimos agora a colocacdo em pratica do culto moderno de uma
alteridade seduzida pela evidéncia da similitude: gracas a clonagem visual, o outro é sempre eu **.

No entanto, 0 que permanece dessas praticas artisticas irbnicas € o fato de representarem a
recusa pessoal de adotar um comportamento inspirado pelo reconhecimento do verdadeiro. Ora,
0s artistas contemporaneos, apos terem negado qualquer interesse pela atividade criadora, pela
vida interior e pela identidade, vao lutar contra tudo que represente uma forma de autoridade e,
mais especificamente, contra qualquer poder institucional. Maurizio Cattelan, esse bufao imprevisivel,
mestre contumaz na arte da desenvoltura, realizou, em 1991, uma instalacao com livros escolares
cujas capas e titulos tinham sido modificados pelas criancas, o que tornou publica sua incredulidade
diante de qualquer programa de ensino. Ainda nesse sentido, em 1992, ao ser convidado a apresentar
uma obra numa exposicao coletiva realizada no Castillo de Rivara, Cattelan fugiu pela janela desse
castelo, deixando na fachada, a titulo de obra, uma escada feita de lencéis amarrados. Finalmente,
na Bienal de Veneza de 1993, alugou para uma marca de cosméticos o espaco onde deveria expor,
gesto bastante cinico considerando-se a importancia para os artistas de participarem dessa Bienal e
as subvencoes que lhes sdo concedidas com esse objetivo. A esse proposito, 0 autor dramatico
Vinaver chama a atencao para o dilema vivido pelo poder institucional que, sob pena de ver cessada
toda atividade cultural, o que certamente prejudicaria sua imagem, € levado a subvencionar uma
atividade que se volta contra ele *°.

Ora, 0 mundo atual suscita tamanha ironia por parte dos artistas, que mesmo aqueles que
expressam suas preocupacoes sociais o fazem com humor, o que confere esse carater desenvolto a
producao artistica contemporanea. Disciplinas artisticas como a pintura, o desenho, a escultura sao
cada vez mais desprezadas pelos artistas, que desertaram o espaco isolado do atelier modernista,
este local protegido de monotonia disciplinar®, para se prestarem a representacao de diferentes
papeis em empresas ou sociedades prestadoras de servicos ficticias. Por exemplo, Liam Gillick com
sua obra O grande centro de conferéncia (1997) apresenta uma ficcao que consiste na encenacao

Sem margem, sem caderno

203



2

Revista Poiésis, n. 12, p.195-208, nov. 2008

o
N

Lygia Pape

Etant donnés?, 1999
Colagem digital

Londres, Wallace Collection

de “um grupo de reflexao sobre os grupos de
reflexao”, mostrando, assim, seu ceticismo em relacao
as comissées de pesquisa e aos inumeros comités
através dos quais o mundo econdmico garante sua
autoridade. Por outro lado, o artista Santiago Serra,
que se interessa pelo destino dos refugiados politicos,
realizou em 2001 uma obra na qual imigrantes
desempregados foram contratados e remunerados
a sessenta e cinco ddlares por dia, para que
impedissem, durante uma semana, a queda de uma
parede inclinada. Este artista cria empregos pagos
pelas instituicoes artisticas, como aconteceu na Bienal
de Veneza de 2002, em que duzentos imigrantes
foram contratados para tingir seus cabelos de louro.
Esta estratégia é desenvolta pelo fato de revelar como
0 poder institucional deve, nos dias de hoje, se associar
as producdes que “criam vinculo social”. Mesmo que
esse vinculo se desfaca com o fim do evento e que 0s
desempregados ready-mades tenham de retornar as
ruas e continuar a procurar emprego apos esse breve
intersticio de “conscientizacao”.

No entanto, se uma palma de ouro pudesse ser
concedida a uma obra candnica da desenvoltura,
Sylvie Fleury ganharia disparado. Essa artista hiper

elegante, que nao perde um desfile de modas, expoe colecoes inteiras de sapatos femininos, escreve
Com neon slogans para CoSMEtIcos extrernamente caros e se deixa fotografar ao lado de um campeao
de Formula 1, vestida com um macacao de piloto especialmente criado para ela por Hugo Boss.
Quando se sente sem inspiracao, ela confessa ingenuamente que utiliza nas suas obras as cores de
Chanel. Todo seu comportamento indica que esta subjugada pelo universo dos produtos de luxo e
sua personalidade € a propria encarnacao do famoso slogan da L'Oreal: porque vocé vale muito.
Ora, a perversao de suas iniciativas, segundo Christoph Blase, decorre do fato de ela frustrar as
expectativas sequndo as quais os artistas deveriam ocupar uma posicao fundamentalmente critica
em relacao a sociedade de consumo?’. De fato, sua arte implica numa provocacao de tal forma sutil



que nao permite concluir se sua obra denuncia o fendémeno do consumismo ou pretende demonstrar
que os objetos de luxo valem tanto quanto as obras de arte. A esse respeito, Ranciere recusa a idéia
segundo a qual as obras dos artistas, pelo fato de serem constituidas por imagens publicitarias e por
materiais da vida comum, sejam sempre tratadas pela critica como se possuissem valor polémico em
relacdo ao mundo econémico ou poalitico. Para ele, tudo isso ndo passa de uma parddia vazia *®.

O proéprio Bourriaud parece acreditar no bom fundamento dessas praticas artisticas pois, segundo
ele, a arte representa um contra-poder em relacao a imagem oficial da realidade divulgada pelo
discurso publicitario, retransmitida pelas midias e organizada por uma ideologia ultra light do consumo
e da competicdo social . Entretanto, o que coloca em dlvida esse contra-poder decorre do fato de
essas praticas artisticas eminentemente reflexivas nos remeterem a um mundo tao semelhante ao
real que nao chegam a abalar nem um pouco a percepcao que temos de Nosso meio, condicdo que
seria essencial para o poder de transformacao. Por outro lado, pode-se pensar que a desenvoltura
dos artistas contemporaneos teria algum sentido se ela de fato se recusasse a reconhecer qualquer
autoridade como verdadeira. Ora, como hoje os mundos da arte funcionam igual a internet, querendo
dizer com isso que, em nome de uma mecanica igualitarista, acolhem quase todas as formas de
expressao, a desenvoltura dos artistas se assemelha cada vez mais a daquelas criancas que podem
tudo em decorréncia da tolerancia dos pais. A esse respeito, Mike Kelley afirma: os artistas sao
pessoas a quem a sociedade concede o privilégio de agir de uma forma que nao se espera de
adultos *°. Efetivamente, na arte contemporanea, essa confusao entre o que € proprio do adulto e
0 que é proprio da crianca esta cada vez mais perceptivel e chega as raias da subversao. Os museus
estao lotados de brinquedos inflaveis, de bichos de pellcia, de bonecas velhas, de coelhos e de
ghetto blasters®'. Essa onda de puerilidade é tao espetacular que da expressao visual a uma tendéncia
que pode ser constatada, hoje, em muitos individuos que, sem abandonarem suas prerrogativas de
adultos, procuram se beneficiar de todos os privilégios dos menores, revelando, assim, uma aspiracao
bem real a irresponsabilidade.

Ora, diante dessa histeria de subjetivismo, o mundo da arte deixou de ser favoravel a eclosao de
contraculturas ou de culturas ditas “alternativas”. Nas escolas de arte, a situacao se mostra, no
minimo, complexa. Preocupados em desenvolver em seus estudantes uma consciéncia do “papel
essencial da arte na sociedade”, os professores sao forcados a ensinar arte e sua histoéria, propondo
aos alunos modelos superficiais, na medida em que os artistas contemporaneos parecem cada vez
mais flertar com o que pretendem denunciar, 0 que confere a suas acoes certa futilidade. Os
professores se tornam, entao, mestres de cinismo. Por outro lado, constata-se cada vez mais um
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mal estar entre os estudantes que, face a extrema permissividade dos professores, ndo sabem mais
0 que inventar para exprimir uma forma qualquer de contestacdo em seus trabalhos. E evidente
que, numa cultura que se baseia no pluralismo, € ilusdrio tentar se opor a diversidade. Dessa forma,
suas vas tentativas de subversao sao sempre ratificadas pelo meio artistico, que reconhece neles
verdadeiros concorrentes de Duchamp, de Warhol, de Koons e assim por diante.

Todos se lembram do lider da banda Nirvana, Kurt Cobain, que pos fim a propria vida em 1994,
numa luxuosa residéncia situada sobre o lago Washington, ao norte de Seattle. Segundo 0s socidlogos
Heath e Potter*’, Cobain teria sido vitima de uma falsa idéia: a contracultura. Enquanto se via como
um roqueiro punk, certo de que fazia musica alternativa, seus discos, no entanto, eram vendidos
aos milhoes. Ora, sua popularidade, entdo, ao invés de motivo de orgulho, passou a ser, para ele,
um problema constante. Sentia-se torturado por duvidas terriveis, ele tinha “traido” o movimento
punk ao fazer sucesso junto ao grande publico. Foi ai que, incapaz de conciliar seu comprometimento
com a musica alternativa e o sucesso popular, colocou fim aos seus dias como uma forma de sair do
impasse. Ele nuncaimaginou que tudo isso Nao passava de uma ilusao, pois Nao existia nem alternativa,
nem contracultura, mas tao somente pessoas que ouviam musica e outras que compunham. Kurt
Cobain nao foi recuperado pelo sistema, pois de fato ele estava, independente de sua vontade, no
sistema. A esse respeito, quando perguntaram a Bourriaud sobre o perigo da recuperacdo de
determinadas formas de arte pelas instituicoes, ele respondeu: O termo recuperacao ndo significa
mais grande coisa, pois sO funcionava a partir de uma oposicdo entre vanguarda e poder, que nNao
existe mais: de que margem teriam se originado, entao, €ssas obras supostamente nNao reCuperavers
37 E ele evoca a frase de Godard: Ndo ha mais margem, porque ndo ha mais cadernc®.
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De fato, nao ha mais caderno. E quando nao ha caderno, o mundo perde sua inteligibilidade,
0 que da lugar ao cinismo. Motivo pelo qual, embora se possa pensar que a arte desenvolta dos
artistas contemporaneos se aproxima da de Castiglione por suas caracteristicas de leveza e ludismo,
nao chega a ser uma fonte da qual se origina a graca. A diferenca decorre do fato de a arte desenvolta
contemporanea nao se apoiar mais numa oposicao entre sério e nao sério, e obedecer, antes de
tudo, a um imperativo social generalizado que tende a nao mais dramatizar o real e a criar um clima
cool, apesar de impregnado de autoderrisao. Quanto a arte irbnica preconizada por Nietzsche, ela
também parece estar proxima da arte contemporanea, na medida em que se torna uma forma de
apreensao do mundo capaz de manter certa distancia do vazio ideoldgico; por sua vez, a ironia
restitui 0 poder de nossa liberdade, ao mesmo tempo em que nos afasta da ligacao que mantemaos
com o aqui e agora. Sua desenvoltura, no entanto, € diferente da que Nietzsche proclamava por



Nao se mostrar como uma alternativa ao Espirito de Gravidade, que o filésofo pretendia vencer. Tem
mais a ver com o crime dos crimes, por consistir em afirmar que ndo existe qualquer alternativa para
a realidade e que a travessia do espelho nao leva a nada, pois 0 mundo do lado de 1a nao passa de
uma réplica trucada do real .

Traducao de Claudia Lewinsohn.

Este ensaio foi publicado na Revue d'Etudes Esthétique, Figures de I'Art, n. 14,
dirigida por Bernard Lafargue. Presses Universitaire de PAU, 2008, p. 249-261.
Os editores agradecem a autora, Josette Trépanier, que, gentimente, autorizou
a traducao deste ensaio e sua e publicacdo narevista Poress.
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