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Merda de artista para além da iconoclastia

Artist’s Shit beyond iconoclasm

Mierda de artista mas alla de la iconoclastia

O presente artigo propde um aprofundamento da critica de
Merda de artista (1961), de Piero Manzoni. Com o intuito de nos
afastarmos da hipertrofia do aspecto iconoclasta atribuido a obra por
parcelas substanciais da critica, contextualizamos a edi¢do a partir de
sua relacdo com outras obras do artista e com a poética de importantes
intercessores, notadamente, Yves Klein e Marcel Duchamp. Questdes
relacionadas as articulacdes entre experiéncia estética e economia
politica e a clivagem entre a obra de Manzoni e o informalismo
foram mobilizadas na construcio de um solo a partir do qual as teses
de Germano Celant sobre o artista pudessem ser tensionadas e os
fundamentos culturais que perpassam a recepc¢io de Merda de artista

pudessem ser vislumbrados.

This article proposes a deepening of critical readings on
Piero Manzoni's Artist’s Shit (1961). In order to move away from the
hypertrophy of the iconoclasm attributed to the work by a substantial
number of critics, we contextualize the edition based on its relationship
with other works by the artist and with the poetics of important
intercessors, notably Yves Klein and Marcel Duchamp. Questions
related to articulations between aesthetic experience and political
economy and the cleavage between Manzoni’s work and informalism
were mobilized in the construction of a ground from which Germano
Celant’s theses about the artist could be tensioned, and the cultural
foundations that permeate the reception of Artist's Shit could be

glimpsed.


http://orcid.org/0000-0003-4907-1267

Este articulo propone una profundizacién de la critica de Mierda
de artista (1961), de Piero Manzoni. Para alejarnos de la hipertrofia del
aspecto iconoclasta atribuido a la obra por partes sustanciales de la
critica, contextualizamos la edicién desde su relacién con otras obras
del artista y con la poética de importantes intercesores, en particular,
Yves Klein y Marcel Duchamp. Las cuestiones relacionadas con las
articulaciones entre experiencia estética y economia politica y con
la disociacién entre la produccién de Manzoni y el informalismo se
movilizaron en la construccion de un suelo a partir del cual se podrian
tensar las tesis de Germano Celant y vislumbrar los fundamentos

culturales que impregnan la recepcion de Mierda de artista.
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3. No presente artigo nos
deteremos sobre Merda de
artista, de Piero Manzoni
(1961), mas poderiamos

listar varios outros projetos
artisticos posteriores

nos quais a presenca de
excrementos parece ter
colocado em operacao a
hipdtese iconoclasta: Cloaca,
de Wim Delvoye (2000-2010);
Das Kakabet, de Gelitin (2007);
e Shit, de Andres Serrano
(2007/2008) sdo apenas alguns
deles.

A hipodtese iconoclasta

Dentre os fundamentos da argumenta¢io que construiremos
nas linhas que seguem, encontra-se o diagnéstico de que, no dominio
das priticas artisticas, a presenca ou a representacdo de excrementos
tende a hipertrofiar o que chamaremos aqui, inspirados por Michel
Foucault,' de hipdtese iconoclasta. Tal hipétese opera analogamente ao
que, no pensamento do filésofo francés sobre a sexualidade, assumiu
a forma da hipdtese repressiva: um conjunto de ideias, cultural e
socialmente difusas no final da década de 1960, que postulavam que
os investimentos do poder sobre o sexo se davam através de repressio
e silenciamento. Como validar a hipdtese repressiva se ela prépria
testemunha o fato de que jamais se falou tanto sobre sexo e sexualidade
como na modernidade? Com essa objecdo, o fil6sofo francés lancou as
bases para um novo modo de compreensdo das relacdes de poder, que
deixaram de ser postuladas exclusivamente a partir de sua negatividade
e passaram a ser observadas em seus aspectos mais produtivos e
afirmativos. Embora nfo estivesse errada do ponto de vista légico e,
ainda hoje, mostre-se pertinente diante de determinadas configuracdes
e estratégias sexopoliticas,”> a hipdtese repressiva parecia ndo dar conta
de importantes transformagdes nas articulagdes entre capital, trabalho
e desejo que marcaram a década de 1960 e tiveram seu auge em 1968.

O empréstimo que fazemos do procedimento foucaultiano
ancora-se na suspeita de que a hipdtese iconoclasta, tal como a
hipdtese repressiva, ndo da conta da complexidade instaurada pela
alusdo de Manzoni a2 merda e, de modo mais abrangente, da presenca
ou da representacdo de excrementos fecais na produgio artistica
contemporinea. Evidentemente, nenhuma hipdtese esgotard o
potencial significativo e afetivo de uma obra de arte, mas, o que se
passa com a hipdtese iconoclasta — aquela que vincula imediatamente a
exploracio artistica da merda a uma critica negativa do sistema da arte,
do modo de producdo capitalista, do patriarcado etc. —, é que ela se
precipita muito rapidamente entre o espectador e a obra, inviabilizando
uma exegese desprovida de ansiedade e de concepcdes estabelecidas
a priori. Tal hipétese parece esgotar rapidamente um corpus vasto e
heterogéneo de obras,®* reduzindo-as a um conjunto mais ou menos
fixo de interpretacdes que enfatizam o radicalismo da matéria fecal

na profanacdo do supostamente elevado mundo da arte, na critica



ao mercado e as institui¢des ou, em um plano mais abrangente, as
assimetrias que marcam as sociedades capitalistas modernas.

Nesse contexto, uma obra da arte iconica, produzida na segunda
metade do século XX, na qual podemos, a0 mesmo tempo, verificar o
inchacgo da hipdtese iconoclasta em funcdo de uma (suposta) presenca
de excrementos e a mobilizacdo do topos cultural da articulacdo entre
excremento e dinheiro é Merda de artista (fig. 1), de Piero Manzoni.
Em 1961, o artista italiano produziu 90 pequenas latas (4,8 x 6,5
cm), assinadas, numeradas e rotuladas, em italiano, inglés, francés e
alemdo, com o seguinte texto: “Merda de Artista / PESO LIQUIDO
30G / CONSERVADA AO NATURAL / PRODUZIDA E ENLATADA
/ EM MAIO DE 1961”.* Os colecionadores que foram os primeiros
proprietérios das latas de merda de Manzoni, adquirindo-as no mercado
primdrio, diretamente junto a galeria onde elas foram expostas pela
primeira vez, pagaram um preco que foi estabelecido, segundo orienta¢io
do artista, em relagdo ao preco do ouro. Deste modo, um grama da
merda de artista custava o mesmo preco que um grama de ouro, e as
varia¢des no preco da edicdo estavam condicionadas as variacdes do
preco do metal. Merda de artista, projeto de cuja precifica¢do o préprio
artista se ocupara, introduz o pre¢o de venda da obra como elemento
fundamental em sua exegese, integrando o problema do valor da arte
a seu horizonte artistico, tal como havia feito Yves Klein alguns anos
antes, na exposicio L'Epoca Blu, ocorrida na Galleria Apollinaire, em
Milao.

Valor estético e valor de troca em Yves Klein

Foi no contexto dessa exposicio de Klein, no ano de 1957,
que Piero Manzoni o conheceu.> A mostra reunia um conjunto de
dez pinturas monocromdticas azuis ‘“rigorosamente similares em

¢ além de um monocromo

tom, intensidade, proporcdes e dimensdes”
vermelho. Thierry de Duve, em ensaio sobre o artista francés,” construiu
uma densa argumentacdo sobre a media¢do do preco na poética do
artista que parte, do ponto de vista cronolégico, dessa exposi¢io em
Mildo. A fim de aprofundarmos nossa leitura de Merda de artista, serd
fundamental retomarmos alguns eixos dessa argumentac¢io. A relacio
de evidente proximidade entre a producdo dos dois artistas é ressaltada

por De Duve, quando ele descreve a dificuldade de situar a producio
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material de Klein, tendo em vista o horizonte de imaterialidade no qual

o artista buscou inscrever o valor de sua arte:

Hoje é dificil ver muito mais [do que “as cinzas de sua arte”] nela [na
produc¢do material de Klein], a menos que se ignore (como Donald Judd
nos anos 1960) trechos inteiros de seu trabalho e se force uma leitura
“formalista” sobre ele — uma leitura totalmente em desacordo com
as intencdes de seu autor, e que nio se sustenta ao longo do tempo.
No entanto, é igualmente dificil fazer de Klein um ir6nico sarcastico e
desapegado, despido de ilusdes, como era Piero Manzoni, cujo trabalho
coincide ponto por ponto com o de Klein [...]. E, finalmente, ainda mais
dificil colocar de lado o charlatdo em favor do mistico sem partilhar
crengas que, uma vez de-sublimadas, recaem nas explicac¢des psicolégicas
que sdo embaragosas em sua obviedade.®

Nesse breve trecho, duas questdes chamam a atencdo.
Primeiramente, observa-se que o critico reconhece o desenvolvimento
conceitual da poética de Manzoni a partir das estreitas relacdes que
ela guardou com a pesquisa de Klein (algumas linhas abaixo, o artista
italiano é descrito como o alter ego de Klein,’ relacdo que reaparece,
invertida — Klein como alter ego de Manzoni —, em ensaio de Yve-Alain
Bois'®). Ao mesmo tempo, é curioso como a entrada de Manzoni na
construgdo argumentativa da aporia diante da qual a obra de Klein nos
inscreve — entre charlatanismo e misticismo, nos termos do préprio De
Duve — se dé através da ironia, do sarcasmo, do desapego e da desilusao:
marcadores de uma diferenca que, a despeito da formulacio laudatéria
do autor, parecem reiterar o que chamamos em nossas primeiras linhas
de hipdtese iconoclasta. Portanto, o referido ensaio nos auxilia em pelo
menos dois gestos: ele esclarece porque a obra de Klein é incontornavel
no estudo da producio de Manzoni, sobretudo no que diz respeito ao
gesto, apropriado pelo artista, de precifica¢do de sua obra e, ndo menos
importante, ele testemunha o modo insidioso através do qual a hipdtese
iconoclasta reverberou na recepc¢io da obra de Piero Manzoni, fato que
nos parece indissocidvel de Merda de artista.

Thierry de Duve estrutura seu ensaio sobre sélidos alicerces
tedrico-conceituais marxistas, bem articulados com as anélises da obra
de Klein. Para os fins de nosso argumento, entretanto, abdicaremos de
retracar o percurso filos6fico do autor para nos focarmos nos modos
através dos quais o valor de troca, expresso na forma do preco, foi
integrado a poética de Klein. Sobre a exposi¢do dos monocromos, em

Milao, o préprio artista escreveu:



Cada uma dessas proposi¢des azuis, absolutamente similares na aparéncia,
foram percebidas pelo ptiblico como claramente distintas umas das outras.
Os ndo profissionais passavam de uma a outra, como era apropriado,
penetrando em um estado instantineo de contemplacdo dos mundos de
azul. [...]

A observag¢do mais sensacional era a dos compradores. Cada
um selecionou entre as onze pinturas expostas a que lhes agradava
mais e pagou seu preco. Os pregos, claro, eram todos diferentes. Esse
fato demonstrava que, por um lado, a qualidade pictérica de cada
pintura era perceptivel por alguma coisa que ndo era sua aparéncia
fisica ou material e, por outro, que aqueles que fizeram suas escolhas
reconheceram aquele estado de coisas ao qual eu me refiro como
sensibilidade pictorica.!!

O gesto de Klein na exposi¢do de 1957 foi apenas o primeiro
de uma série através da qual o artista equacionou valor estético e
valor de troca, passando ao largo de um fundamento econémico da
magnitude da conhecida lei da oferta e da procura que, caso tivesse
operado naquela mostra, inviabilizaria os precos diferenciados dos
dez monocromos azuis, que oscilariam a medida que fossem sendo
vendidos, a revelia do arbitrio do artista.'> No ano seguinte, no contexto
da iconica exposi¢do La spécialisation de la sensibilité a l'état matiere
premiére en sensibilité picturale stabilisée, Le Vide, na Galeria Iris
Clert, em Paris, o espaco expositivo foi aberto ao publico inteiramente
vazio, e o artista, que pintou as paredes brancas da galeria, cobrou dos
visitantes que ndo tinham convite um preco de ingresso correspondente
ao que chamou de sensibilidade pictorica estabilizada. A pratica de Klein
radicaliza-se ainda mais com as transferéncias de zonas de sensibilidade
pictdrica imaterial. Nessas acdes, “Klein jd ndo pinta (nem mesmo a
galeria branca), ele é um pintor. Ele ja ndo vende nada especifico, mas
transfere o valor de troca genérico”'®. Mas h4 algumas nuances, nesse
processo, através das quais Klein procura assegurar a efetividade da
relacdo de troca: primeiramente, os pagamentos passam a ser feitos

somente em ouro; entdo, o artista entrega um recibo ao comprador.

Mas o recibo ndo é nada senio “cinzas”: “Todo futuro comprador de uma
zona de sensibilidade pictérica imaterial deveria saber que o simples
fato de aceitar um recibo pelo preco que ele pagou, priva-o de todo valor
imaterial auténtico da obra, mesmo ele sendo seu possuidor.” E necessario
reduzir o recibo a cinzas para que a fidelidade do comprador ao decreto do
artista seja completa. Entdo o artista joga metade do ouro no mar ou no
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Figura 1: Piero Manzoni,
Merda de artista, 1961. Metal,
papel e “fezes de artista”,

4,8 x 6,5 cm. Crédito: Jens
Cederskjold

rio. “A partir deste momento, a zona de sensibilidade pictérica imaterial
pertence de um modo intrinseco e absoluto ao comprador.”'*

Lastro e especulacao

Tanto a apropriagdo da precificacio como parte do gesto
criador quanto a reinserc¢do do ouro nos processos de troca reaparecem
com centralidade em Merda de artista. Interessa-nos, a partir daqui,
investigar algumas diferencas e tensdes na apropriac¢do/releitura feita
por Piero Manzoni de estratégias, paradoxos e aporias astuciosamente
forjados por Yves Klein na sua exploracdo idealista dos limites do
invisivel e do imaterial. Nessa direcdo, citamos um trecho escrito por

Yve-Alain Bois, para quem:

A ambicdo teve grande importincia no incessante torpedeamento, por
Manzoni, de seu rival [Yves Klein] (como em um Western, Manzoni parecia
estar advertindo Klein de que s6 havia espago para um deles no mundo),
e a estética ultra idealista de Klein ajudou Manzoni a se posicionar como
seu oposto. Era como se Manzoni estivesse dizendo para Klein, “Vocé quer
expor ouro; eu vou expor merda; vocé quer inflar o ego artistico com seus
monocromos e sua imaterialidade; eu vou colocar o sopro do artista em
baldes vermelhos que eu vou estourar.” Todos os gestos de Manzoni, a
partir de seus Acromos (comecando com a prépria decisdo de banir a cor),
devem ser lidos como respostas a obra de Klein."

A atribui¢do de um preco lastreado pelo ouro as edi¢des de
Merda de artista é bastante coerente com a polarizacdo descrita por
Bois. Se Klein, por meio da atribuicdo de diferentes precos a seus
monocromos, ativa o que chamou de sensibilidade pictérica, fazendo
com que aspectos imateriais e invisiveis se precipitassem no contexto
de fruicdo de suas pinturas, Manzoni desarticula a imaterialidade e a
arbitrariedade que agenciam os regimes de troca no mercado de arte.
Contra a invisibilidade e a imaterialidade que modulam os precos de
Klein, Manzoni equaciona dois materiais — merda e ouro — e os destitui
de qualquer transcendéncia.

Nao sem um certo grau de ironia histérica, o destino da merda
enlatada de Manzoni no mercado secundadrio de arte acabou por indicar,
retrospectivamente, que a imaterialidade do valor de troca, tal como
agenciada por Klein, saiu vitoriosa da disputa com o gesto de Manzoni,
anacronicamente ancorado no padrdo-ouro, um sistema lastreado na
materialidade do metal. Desde 2007, as latas de Merda de artista que

foram leiloadas nunca foram arrematadas por menos de 100000 euros,



chegando, em um leildo em Mildo, em 2016, ao recorde de 275000
euros.'® Esse fendomeno evidencia a complexidade dos processos de
precificacdo de obras de arte, em particular, e da relacdo entre preco
e valor, em geral. Segundo o procedimento inicial de estabelecimento
do preco de Merda de artista, considerando-se as varia¢des no preco do
ouro, uma lata ndo chegaria a custar 400 euros nos dias de hoje.
Fala-se também que, antes de produzir Merda de artista,
Manzoni teria ouvido da boca de seu pai (que possuia uma fabrica de
latas) que sua arte era uma merda. Esse evento teria supostamente
desafiado Manzoni artisticamente, e a merda, pela perspectiva de seu
pai, pode ser pensada como signo extremo, representante da auséncia
radical de valor estético, que serd transgredida pelo artista a partir da
afirmacio estética do préprio excremento. Essa leitura dd conta tanto
do papel desempenhado por Manzoni no processo que transforma o
discurso em elemento central das préticas artisticas conceituais quanto
da critica do artista ao idealismo de Klein. A énfase na dimensdo
iconoclasta, que estd efetivamente presente em Merda de artista,
conduz a uma compreensdo menos complexa da obra que, segundo
nossa perspectiva, pode ser também encarada a partir da positividade
envolvida no gesto, descrito por Germano Celant,'” de identifica¢do de

18 e, portanto, de uma afirmacdo da vida. Celant

“ ~
cada acdo com a arte
cita uma proposicdo de Manzoni e a interpreta a partir da presenca

ostensiva da ac¢fio e da vida em sua poética.

“Nao h4 nada a dizer, s6 tem que ser, s6 tem que viver”, afirma Manzoni,
e passa, em poucos anos, de uma experiéncia a outra, operando uma troca
continua e uma adaptacdo com o ambiente e traduzindo imediatamente a
dialética entre matéria observada e objeto vivido."

Seus Acromos, suas linhas e os baldes preenchidos por seu sopro
nio cabem nas graméticas construtiva, surrealista ou informal. Apesar
disso, pode-se reconhecer, em alguns pressupostos do informalismo
dos primeiros anos da década de 1950, uma série de concepcdes
que reaparecem na obra de Manzoni e que poderiam ajudar a erigir
um antidoto eficaz tanto contra a hipdtese iconoclasta quanto contra
um materialismo reducionista. Curiosamente, os aspectos da obra de
Manzoni com base nos quais Germano Celant reivindica uma clivagem
esquemdtica entre essa producio (inserida no movimento mais amplo
que o critico chamou de arte povera) e o informalismo poderiam

coerentemente ser inseridos em uma genealogia que lancasse mio de
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outras teses sobre o informal para repensar essa produg¢ao para além do
a priori critico da arte povera que, a despeito de sua relevancia histérica,

estética e filosofica, por vezes se sobrepde as poéticas que abarca.
Manzoni e o informal

Parece haver, em Manzoni, uma aposta no ser, mas nio se
trata absolutamente de um ser imével ou metafisico. Ainda em Celant,
encontramos uma defini¢do da pritica de Manzoni a partir de sua
identificacdo com “o ser total que é puro devir’®, o que supde uma
espécie de frustracdo (ou de satisfacdo, segundo o critico italiano)
a2 medida que a dimensdo ontolégica almejada por Manzoni serd
frequentemente confrontada a uma durac¢do que impede toda a fixagio
do ser. Essa dimensdo subjacente ao conjunto da producio de Manzoni
implica a abertura de suas obras ao acaso e a indeterminacéo inerentes
as dinAmicas participativas. Dito isso, pode-se evocar sua Base mdgica,
um pedestal com a inscri¢do/convite ao espectador “Aqui vocé é
arte”, ou, ainda, seu gesto de assinar pessoas vivas, transformando-as
em obras de arte. Nos dois casos, apesar do fetiche contemporaneo
pelos registros e residuos de performances, pode-se dizer que a arte de
Manzoni ndo possui uma existéncia fora do tempo no qual ela se produz
como experiéncia, com todas as contingéncias af implicadas.

Em um breve ensaio de 1959, Maurizio Calvesi?' abordou
alguns aspectos do informal que parecem reverberar nos alicerces da
pratica de Manzoni, como a descri¢do do préprio Germano Celant nos

permite vislumbrar. Sobre o informal, Calvesi escreveu:

A consciéncia de “ser no mundo” teve um retorno imperioso, e cada

b
vontade de evasio é sufocada pelo sentimento de um destino cotidiano ao
qual somos, mais ou menos dramaticamente, vinculados.

De um tal condicionamento, intui¢do e atuag¢do das imagens
parecem derivar uma impressdo de simultaneidade, de resolugio
imprevisivel e imprevista, que também é o sentido da natureza proviséria
do ato, e como um adiamento continuo para um ato subsequente,
ndo apenas no contexto de uma unica obra, mas também de obra a
obra; a “obra prima”, no sentido tradicional, ndo é mais imaginavel
precisamente pelo que de definitivo o conceito anexo traz consigo. A

obra nfio representa uma tranche de vie, mas é ela prépria uma tranche



de vie, alguma coisa que implica uma passagem continua, nio tanto
uma superac¢do, mas uma rota¢do continua.?

Nio se trata aqui, evidentemente, de retomarmos a agenda
informal para nela inserir a férceps a produgdo de Manzoni. Esse gesto
seria tdo absurdo quanto improdutivo. Interessa-nos, antes, nuangar
algumas linhas que direcionaram a recep¢io critica da producio do
artista culminando, por um lado, na circunscri¢io de sua poética a arte
povera e, por outro, na insidiosa reducio de sua poténcia a uma ironia
desiludida. O substrato ontoldgico dinAmico, relacional, indeterminado
e imanente que podemos extrair do fragmento de Calvesi sobre o
informal também parece alicercar a contextualizagio da obra de
Manzoni em relacio a seus contemporineos, até mesmo pelo criador
da arte povera.

O esquematismo que atravessa a leitura de Germano Celant*?
fica patente no trecho em que, inspirado por conceitos de Marshall
McLuhan,** propde analisar a producdo artistica internacional do
periodo que se estende de 1948 a 1963. De um lado, ele reuniu os
artistas que compuseram o movimento que ele chamou de informal
quente: “Pollock, Fautrier, Fontana, Tapiés, Burri, Kline, Dubuffet”**.
Esse movimento ainda atribuia 2 pintura um lugar privilegiado no
acolhimento de elabora¢des humanistas e filoséficas. Segundo o critico,
o quadro serve, na obra desses artistas, a expressio de um discurso
que lhe é exterior. A mudancga no principio estruturante da producio
artistica que vai de 1956 a 1963 — periodo no qual o critico italiano situa
a producdo de Manzoni — culmina no que ele chama, ainda a partir de
McLuhan, de nio movimento informal frio. Ao lado de Manzoni, esse

segundo grupo de artistas retine:

Joseph Beuys, Robert Morris, o grupo Fluxus, La Monte Young, Henry
Flynt, John Cage, Merce Cunningham, Yvone Rainer, Ad Reinhardt,
Alex Hay, Yves Klein, Walter De Maria, Jannis Kounellis, Cy Twombly,
Ben Vautier, Terry Riley, o novo realismo, Lo Savio, Steve Paxton, Giulio
Paolini, Allan Kaprow [...] Jasper Johns [e] Robert Rauschenberg.?

Segundo a narrativa tecida por Celant, a principal mudang¢a na
passagem do informal quente ao informal frio consiste na introdu¢éo de
uma dimensdo participativa, sem a qual a experiéncia estética ndo pode
se efetivar. A produgio reunida pelo critico sob a etiqueta de informal
quente era, segundo ele, marcada por uma démarche contemplativa e

projetiva de grande quantidade de informacdo visual sobre o espaco
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da tela, enquanto o informal frio era visualmente econdmico e, por
isso, engajava o publico em um regime de maior participacio, sem
o qual a obra ndo se realizaria. Ainda de acordo com a hipdtese de
Celant, esse ultimo grupo de artistas teria desenvolvido poéticas
que se caracterizaram pela apresentacio e, nesse sentido, por uma
autonomizacio de aspectos da realidade que até entdo serviam para
representar e comunicar algo que lhes era alheio. Na sistematizagio
que apresenta, o curador italiano reivindica que, no que concerne 2
poética de Manzoni, é o tempo que é afirmado. Eis uma breve lista de
aspectos da realidade que, segundo Celant, passam a ser afirmados em
sua dimensdo imanente, pela producio artistica do periodo que vai de
1956 a 1963:

Esse ndo movimento, chamado informal frio, ndo luta para introduzir
esteticamente a carga existencial, mas afirma a existéncia; ndo usa a arte
como hipétese de salvacdo, mas como campo no qual realizar e exaltar
todos os componentes da existéncia, tais como o tempo (Manzoni), o gesto
(Kaprow), a voz e o som organico (La Monte Young), o infinito (Klein), o
movimento (Paxton, Rainer, Cage), a filosofia (Paolini), a relacdo musical
entre os elementos vitais (Kounellis), a luz (Lo Savio), o espaco como
objeto (Morris), a razdo fantdstica (De Maria), a imagem (Johns), a vida
(Rauschenberg), o nada absoluto (Reinhardt), a figura, sempre, como
corpo (Beuys) e assim sucessivamente.?’

Sdo os Acromos que, nessa narrativa, operaram a passagem, em
Manzoni, de uma pratica ainda mobilizada em torno de uma poética
existencial (inspirada, segundo Celant, pelos trabalhos de Burri, Tapiés,
Fontana e Fautrier), em dire¢io a essa aproximacdo a realidade das

coisas, encaradas a partir de seus elementos mais fundamentais.

Manzoni ndo se afasta mais da realidade das coisas para transforma-las
e espiritualizd-las ou fazer delas imagens existenciais, mas apresenta a
realidade de seu corpo, que também é matéria, e o pega pelas raizes. A
linha é tempo e medida, o corpo é sopro, sangue, excremento e é corpo,
entidade, esta viva e significante. Assim, o seu corpo torna-se o meio
significante mdximo, torna-se o ponto de chegada de sua arte, de tal modo
que seu sopro pode ser considerado obra de arte, como seus excrementos,
seu sangue, a impressdo de seus polegares direito e esquerdo e o seu corpo,
que, para ser elevado a obra de arte, é posto sobre uma Base mdgica.*®

A énfase de Celant no cariter ndo representacional e
na introdu¢do da participacio como elemento-chave na ruptura
instaurada pela producdo artistica a partir de 1956 em rela¢do ao
movimento informal da primeira metade da década de 1950, acaba por

hiperdimensionar o lugar da contempla¢do na produg¢ao informal, além



de inscrever o que chamou de nio movimento informal frio (que, ndo por
acaso, coincide em muitos pontos com a arte povera) ema uma posi¢cio
critica e historicamente privilegiada de supera¢do de um programa
estético idealista e burgués. Antes de retomarmos aa andlise de Merda
de artista, tensionaremos a narrativa de Celant com mais um fragmento
de Maurizio Calvesi, que, em uma obra avessa a generaliza¢des e que
contempla, simultaneamente, a singularidade da poética de cada artista
estudado e a generalidade de contextos histéricos mais amplos, pensa
o informal para além de narrativas histéricas evolutivas e descontinuas.

O autor propde que

O informal, entendido nesse sentido mais amplo [ndo como derivacdo
ou sindnimo de informe, mas como ndo formal], e, na minha opiniio,
historicamente mais concreto e justo, investe e condiciona um momento
da arte em sua inteireza, é uma passagem obrigatéria, algo que, mais cedo
ou mais tarde, acabou por influenciar, de modo mais ou menos direto,
todas as manifestacdes artisticas do segundo pés-Guerra. Mais do que
um movimento e uma tendéncia, foi, de fato, uma instancia, um ponto
de convergéncia das pesquisas mais novas, uma atitude critica e criativa
caracteristica de uma época de crise e desenvolvimento.?’

Escalonamento, contencao e tempo em Manzoni

Resta-nos verificar, no que tange a2 Merda de artista, sua
inserc¢do no quadro mais amplo dessa poética em que “a tinica dimensio
é o tempo”. Se a recepg¢do critica da obra de Manzoni, sobretudo
aquela filiada a narrativa da arte povera, reconheceu amplamente, e em
particular nos seus Acromos, uma poética afirmativa da materialidade
do mundo, nio podemos identificar 0 mesmo procedimento no que
diz respeito a Merda de artista. A obra é frequentemente analisada,
até mesmo por Celant, a partir de uma suposta desarticulacdo que ele
proporcionaria do mecanismo psicossocial de recalque da consciéncia
de classe, que se d4 através do desenvolvimento do design e do consumo
de massa, sobretudo no contexto do milagre econémico italiano.?' E no
minimo curioso que o apelo ao repertério freudo-marxista do recalque
e do fetiche da mercado