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Celso F. Favaretto
Deslocamentos: entre a arte e a vida*

Dislocations: between art and life*

A palestra interroga a atualidade e a pertinéncia da proposta de aproximacio entre
arte e vida. Esse projeto orienta a perspectiva da anélise que, passando pelas mani-
festacBes vanguardistas histéricas e pela tentativa de defini¢do do contemporaneo,

firma-se em especial ao redor da obra e da postura artistica de Hélio Oiticica.

The lecture interrogates the present relevance and pertinence of proposing

the approximation between art and life. This project guides the perspective of
analysis that, passing by historic avant-garde manifestations and the attempt of
defining the contemporary, firms itself especially around the work and artistic

posture of Helio Oiticica.

Torquato Neto no PN2 "A pureza é um mito”, Whitechapel Gallery, Londres, 1969
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Para onde se teria deslocado o mito do viver que percorre o
imaginario das artes desde o romantismo — emblematizado no desregra-
mento de Rimbaud, tensionado nas vanguardas, das atividades dadais-
tas e surrealistas aos projetos construtivistas — e ndo sem problemas e
antagonismos pois, como evoca Rauschenberg, “agir no vazio que sepa-
re a arte da vida” foi importante na modernidade, mas também parado-
xal'. Pois, se o da arte é a conversdo do real em imagindrio, o desejo da
arte dita contemporanea é o de introduzir o imagindrio no real, algo que
o projeto moderno parece ter querido banir. E como as designagdes arte
e arte contemporinea ndo sdo nada precisas, cumpre voltar a algumas
das proposicdes e producdes modernas para se poder pensar o deslo-
camento efetuado do moderno ao contemporaneo e nele o imaginario
das vivéncias. Sabemos que as pesquisas sobre o passado interessam
principalmente para a interrogacio tedrica do presente e que a atitude
de colocar a obscuridade do presente em relacdo com outros tempos é
0 que permite assimilar a necessidade implicita nas singulares interro-
gacdes que o tempo libera.

Trata-se, entdo, novamente, de submeter esses termos a andlise e,
estrategicamente, a partir do Brasil. Sabe-se que hé no Brasil, entre vérios
artistas que realizaram trabalho relevante nessa dire¢do, um caso exemplar,
o de Hélio Oiticica, exemplar para se pensar a indeterminac@o na arte con-
temporanea. Compondo uma trajetéria que percorre os principais proble-
mas colocados pelos artistas modernos, construtivistas em especial, tendo
em vista realizar os principios desta arte e os problemas ndo resolvidos,
Oiticica desencadeou um processo que se estendeu da pintura a deses-
tetizacdo, do quadro ao corpo e ao comportamento, da inscricdo artistica
ao gesto, reprocessando e elaborando os limites expressivos dos problemas
que presidiram as inven¢des modernas. Segundo suas préprias palavras,
tratava-se de transformar os processos de arte em sensa¢des de vida, o que
ele entendia como dissolucdo do mundo das estruturas e emergéncia do
“fendmeno vivo”, algo como o mundo da vida, ou como a relagido entre
experiéncia e cultura. Estava, portanto, empenhado na realiza¢do da utopia
moderna de renovagdo da vida, patente nas vertentes construtivista e dada-
-surrealista, reprocessada e reativada na arte dos anos sessenta e setenta, e
que continua presente nos interesses de muitos artistas até agora.

Segundo a busca moderna, radicalizada naqueles anos, Oiticica,
junto a muitos outros artistas, entendeu a criac¢do artistica como atividade;
algo que ocorre entre a arte e a vida, e centrado na posi¢io do artista e do
ato criador. Para esses artistas, a arte resultava, como falava Duchamp, de
um ato, do ato criador, articulado por uma equagio em que “o coeficiente

artistico é como que uma relagdo aritmética entre o que permanece inex-
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presso embora intencionado e o que é expresso ndo intencionalmente”;
isto é, resulta das singulares relacdes entre o premeditado e o involun-
tario®. O ato criador, diz ele, implica o espectador na implementacdo ou
na ativacdo das proposi¢oes, nas quais ele “experimenta o fendmeno da
transmuta¢do”: o papel do ptiblico é o de “determinar o peso da obra de
arte na balanca estética. Resumindo: o ato criador ndo é executado pelo
artista sozinho; o ptblico estabelece o contrato entre a obra de arte e o
mundo exterior, decifrando e interpretando suas qualidades intrinsecas e,
desta forma, acrescenta sua contribuicio ao ato criador™.

Esse entre é indice de indeterminag¢do, espago contingente onde
nasce toda relacdo, assim implicando o processo de transvaloragio da arte,
de modo que o que resulta ndo é mais nem a arte nem a vida empirica-
mente vivida, as vivéncias, mas outra coisa, talvez um além-da-arte. Se com
isso a arte das obras fica totalmente deslocada, 0 mesmo paradoxalmente
ndo acontece com a figura do artista, exatamente porque sua aderéncia a
concepgdo de criagdo, ou de invencdo, é cada vez mais forte — como aquela
que resulta do ato duchampiano. Mas, adverte Oiticica, “criar ndo é a ta-
refa do artista. Sua tarefa é a de mudar o valor das coisas™. Enquanto nas
vanguardas “as nogdes correlatas de obra e de autor perdiam sua consistén-
cia, a de artista conservava a sua e talvez mesmo a refor¢ava. Ao invés da
extin¢do da no¢do de artista, a0 mesmo tempo que a de obra, produziu-se
uma exacerbac@o do estatuto moral e social do artista, uma supervalori-

”5

zacdo do ser artista™. Identificam-se ai muitas atividades e artistas cuja
presenca é marcante: os surrealistas, dadaistas, Duchamp, Warhol, Beuys,
Oiticica etc. E a reflexiio sobre a arte surgida das investigacdes modernas
tira inimeras e formidéveis consequéncias dessa atitude.

Depois de cumprida a trajetéria que o levou da arte a antiarte,
depois de tudo que pudesse ser subsumido pelo trabalho de vanguarda
e por suas préprias proposi¢des — especialmente depois que o corpo foi
posto a prova, quando o corpo foi posto em jogo®, Oiticica disse, um
pouco antes de morrer, em 1980, que estava apenas comecando, e que
tudo o que tinha feito antes nio era mais do que um prelidio ao que
haveria de vir. O que estaria ele pensando? O que é que poderia advir? A
pergunta remete ao entendimento das transformacgdes que repercutem
ndo apenas no que se entende por arte, mas também sobre sua funcio,
melhor dizendo, sobre seu interesse e seus desinteresses.

A frase de Oiticica poderia bem ser entendida como algo que
tem a ver com o fim das expectativas, da atitude e do trabalho moderno:
com a abertura do campo do contemporaneo. Como se sabe, o con-
temporaneo é mais um campo e uma atitude, que em alguma coisa se

distingue da moderna, ao invés de, propriamente, uma supera¢do ou
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substituicdo do que antes era desejo de ruptura, do novo etc. Ronaldo
Brito diz que ndo h4 uma diferenca evidente entre o trabalho moder-
no e o contemporaneo’. O que importa é a localiza¢do do que ainda é
ativo na atitude e no trabalho modernos; as tensdes que se efetivam
neste campo de ativacdes é o que constitui o contemporaneo. Giorgio
Agamben considera que o contemporineo se reconhece quando uma
“obscuridade”, talvez aquela obscuridade das reativa¢des do moderno,
interpelam o artista, o pensador, o critico e a vida®. A resposta a essas
interpelacdes é a tentativa, ainda iluminista, de esclarecer essas obs-
curidades, que podem ser entendidas como aquilo que foi esquecido,
inacabado, recalcado nos dispositivos modernos.

Foucault, na sua peculiar andlise do texto de Kant, “O que é
esclarecimento?”, detecta de modo surpreendente “a questdo da atua-
lidade”. Diz ele: “O que se passa hoje? O que se passa agora? E o que é
este ‘agora’ no interior do qual nés somos uns e outros; e o que define
o momento em que eu escrevor”. E continua: “Qual é minha atuali-
dade? Qual o sentido dessa atualidade? E o que fago quando falo dessa
atualidade? E nisto, me parece, em que consiste esta interrogacio nova
sobre a modernidade”. Ora, esta “interrogacdo nova”, esta interrogacio
do pensamento e da arte “sobre sua prépria atualidade”, sobre “o campo
atual das experiéncias possiveis”, distingue-se da novidade moderna, da
atitude moderna, do trabalho moderno. E por atitude Foucault entende
“um modo de rela¢do que concerne a atualidade; uma escolha voluntaria
que ¢é feita por alguns; enfim, uma maneira de pensar e de sentir, uma
maneira também de agir e de se conduzir que, tudo ao mesmo tempo,
marca uma pertinéncia e se apresenta como uma tarefa”'°.

Essa atitude é fundamental, e tem que ser rememorada, porque
s6 assim se pode identificar o que é permanente (o eterno de Baude-
laire) nessa atitude: tanto o que pode ser reativado voluntariamente e
o que é reativado involuntariamente, a despeito daquilo que se quer.
Alf estaria “a critica permanente de nosso ser histérico” e, portanto, a
atualidade das Luzes, diz Foucault. A pergunta sobre a atualidade retira
a ideia de contemporaneo da proposi¢cdo de “uma certa época do mun-
do”, e também da “busca [em] compreender o presente a partir de uma
totalidade ou de uma realizacado futura. Ele busca uma diferenga: qual a
diferenca que ele introduz hoje em relacio a ontem?”.

Ora, é uma modalidade de andlise ou, mais propriamente, uma
espécie de elaborac¢do como a Durcharbeitung psicanalitica, que pode res-
ponder a essa pergunta. Esta atitude, baudelairiana, tem no seu centro
“a obstina¢do de imaginar” o presente, para realizar o desregramento do

mesmo, para deslocé-lo, para captar o eterno no transitério, para acentuar
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a duracdo: “A modernidade baudelairiana é um exercicio em que a extre-
ma atencdo para com o real é confrontada com a pratica de uma liberdade
que, simultaneamente, respeita esse real e o viola”. Muito bem, o poder
da alegorizacdo estava exatamente nos dispositivos modernos em imaginar
outra coisa em que se flagraria a consisténcia do presente, assim resol-
vendo o diferendo entre o transitério e o eterno. O heroismo do homem
moderno, no pensamento, na arte, nas atitudes e nos comportamentos, es-
tava exatamente nisto: “tomar a si mesmo como objeto de uma elaboracio
complexa e dura”. Uma ética, uma estética, presidem as invencdes desse
tempo, das promessas e do entusiasmo histérico.

E entdo, agora, como ficamos, no que convencionamos chamar
de contemporaneo, em que a alegoria ndo joga mais um partido deter-
minante? E preciso voltar a Oiticica, pois ele permite situar a reflexdo
nas fronteiras em que a atualidade pressiona os limites da experimenta-
¢do moderna, aguardando o salto, a transmutacdo da arte e uma imagem
outra da vida. Também, lembrando o que disse Deleuze de Foucault, o
trabalho de Oiticica fala de a¢des que se estabelecem como relagoes de
forca, articulando um “pensamento como estratégia”, tio bem materiali-
zado na sua sequéncia de proposi¢des, toda voltada para a “constituicido
de modos de existéncia ou, como dizia Nietzsche, para a inven¢do de no-
vas possibilidades de vida”, que é onde Oiticica chega com a proposi¢ido
do crelazer — pois, se “a visdo de estruturas conduz a antiarte e a vida”,
paradoxalmente “a preocupacido estrutural se dissolve no ‘desinteresse
das estruturas’, que se tornam receptdculos abertos as significacdes™.
Mas cumpre refazer essa trajetéria, o que implica uma certa teoria do fim
do percurso e do préprio sentido de vanguarda, para melhor se evidenciar

aquela obscuridade do presente referida por Agamben.

Tratava-se de responder ao que se apresentava naquele tempo,
os anos 1960, como necessidade: articular a produg¢io cultural em termos
de inconformismo e desmistificacdo; vincular a experimentacio de lin-
guagem as possibilidades de uma arte participante, agenciando nas a¢des
uma outra ordem do simbélico — o comportamento, visando a instaurar a
“vontade de um novo mito”; uma imagem da arte como atividade em que
nio se distinguiam os modos de efetivar programas estéticos e exigéncias
ético-politicas'>. O que era visado era a transformagio da arte em outra
coisa, um além-da-arte ainda indeterminada — uma proposta em desenvol-
vimento em toda parte e que, de qualquer maneira, implicava mudancas

nas referéncias a vida em projetos diversos de renovagio da sensibilidade
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e de participag¢do social. A proposta de participacdo coletiva, interessada
tanto na superacdo da arte — reconceituando-a, desintegrando seu objeto
e recriando a imagem —, como no redimensionamento cultural dos pro-
tagonistas pela integracdo do coletivo, era o que mobilizava os artistas.
Enquanto pretendiam liberar suas atividades do ilusionismo, os artistas
intervinham nos debates do tempo, fazendo das propostas estéticas pro-
postas de intervencio cultural. O campo de ac¢do de Oiticica ndo era ape-
nas o sistema de arte, mas a visiondria atividade coletiva que interceptava
subjetividade e significacdo social. A “antiarte”, proposta com que Oiti-
cica pretendia radicalizar a situa¢do ndo visava a criacdo de um “mundo
estético”, pela aplica¢do de novas estruturas artisticas ao cotidiano, nem
simplesmente nele diluir as estruturas, mas transformar os participantes,
“proporcionando-lhes proposicdes abertas ao seu exercicio imaginativo”,
visando a “desalienar o individuo”, para “torné-lo objetivo em seu compor-
tamento ético-social”'®. Apontando para uma outra inscri¢do do estético,
Oiticica visualizava a arte como intervencio cultural e o artista como “mo-
tivador para a criacdo”.

O imaginario de Oiticica interessava-se ndo pelos simbolismos
da arte, mas pela func¢io simbdélica das atividades, cuja densidade tedrica
est4 na suplantacio da pura imaginacio pessoal em favor de um imagina-
tivo coletivo. Isso se cumpria quando as atividades possuiam visdo critica
na identifica¢do de préticas culturais com poder de transgressdo; nao pela
simples figuracdo das indeterminacdes e conflitos sociais, ou, ainda, pela
dentincia da alienagdo dos discursos sobre a realidade. A participacio
coletiva, planejada ou casual, provinha da abertura das proposi¢oes e da
proposicdo de “novas estruturas para além daquelas de representacdo”;
evitando as circunscri¢des habituais da arte e o puro exercicio espontane-
ista de uma suposta criatividade generalizada. No “giro dialético” em rela-
¢do as transformagdes estruturais em curso na arte brasileira, ele propug-
nava o deslocamento da énfase no objeto-obra para o “comportamento
criador” e para a “acdo no ambiente”'*. O essencial dessas manifestacdes,
antiartisticas, estava na confrontacio dos participantes com situacdes;
concentrando o interesse nos comportamentos, na ampliacdo da consci-
éncia, na liberacdo da fantasia, na renovacio da sensibilidade, desterrito-
rializando os participantes, proscrevendo as obras de arte, coletivizando
acdes. Desnormativizantes, pois questionando as significagdes correntes,
essas manifestacdes interferiam nas expectativas dos protagonistas, sen-
do, portanto, praticas reflexivas.

Toda a experimentacio de Oiticica compunha um programa co-
erente que problematizava ndo apenas a situa¢do brasileira, mas também

a internacional, da criacdo e se desenvolvia como versdo da producio
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contemporanea que explora a provisoriedade do estético e ressignifica a
criag¢do coletiva e o politico da arte. A tendéncia basica do programa de
Oiticica era a transformacao da arte em outra coisa; em “exercicios para
um comportamento” operados pela participac¢do. Ora, a virtude prépria
dos comportamentos é a de se manifestarem sem ambigiiidades, como
poténcias de um puro viver; apontam para um além-participacdo, em
que a invengdo enfatiza os processos, explorando o movimento da vida
como manifestacio criadora. Pritica revoluciondria, a transmutacio da
arte em comportamento se daria quando o cotidiano fosse fecundado
pela imaginacdo e investido pelas forcas do éxtase. O ambiental propae-
-se assim como investigacdo do cotidiano e ndo como dilui¢cdo da arte
no cotidiano. Na medida em que o essencial dos ambientes nao é a
estetizacdo de objetos e espacos, mas a confrontacdo dos participantes
com situagdes, o interesse concentra-se nos comportamentos. Os par-
ticipantes ndo criam; experimentam a cria¢do, recriando-se a0 mesmo
tempo como sujeitos. Assim, visava-se “chegar ao outro lado do conceito
de antiarte — a pura disponibilidade criadora, ao lazer, ao prazer, ao mito
de viver”, uma desestetizacio que indicia um além-participacdo. E a
proposicdo do “crelazer”: “Adeus, 6 esteticismo, loucura das passadas
burguesias, dos fregueses sequiosos de espasmos estéticos, do detalhe e

5. Desacreditando dos proje-

da cor de um mestre, do tema ou do lema”
tos de longo alcance, de concepcdes historicas feitas de regularidades,
essa atitude desligava o finalismo, afirmando o poder de transgressdo do
intransitivo.

Nessa trajetéria experimental, em que se destaca a coeréncia,
que implicava lucidez quanto aos desdobramentos contemporineos da
atividade artistica e das relagdes entre arte e cultura e das proposicdes
vivenciais, o trabalho de Oiticica encaminhou-se para a materializacdo de
seus interesses “desalienantes”, que supunham desidealizacido e deseste-
tizacdo; um trabalho de realizacio do seu projeto de “transformar os pro-
cessos de arte em sensagdes de vida” — uma modalidade de experiéncia
em que se imbricavam acdo cultural e vivéncias renovadas. A categoria
que ele julgava a mais apropriada para designar o estado da arte detona-
do pela morte do quadro foi a “invenc@o”, em que a producio do novo,
remete antes a “inventio” da retérica antiga, onde tem o sentido de “re-
descobrir” e “retornar”; consistindo em encontrar e elaborar argumentos
e desenvolvé-los em vista da explicitacdo de suas possibilidades’®.

Quando Oiticica montou em Londres, em 1969, na Whitecha-
pel Gallery, o projeto ambiental denominado Eden — que ele entendia
como sendo um campo experimental de vivéncias descondicionantes,

um “contexto para o comportamento, para a vida” — , disse ter chegado

Celso F. Favaretto Deslocamentos: entre a arte e a vida



17. DELEUZE, Gilles. O
ato de criacao. In: Folha
de S. Paulo - Caderno
Mais!, 27 de jun.

de 1999, p. 4.

18. AGAMBEN, Giorgio.
Op. cit., p. 8 e ss.

19. FITZGERALD, F.
Scott. A derrocada e
outros contos e textos
autobiograficos. Rio
de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 1969, p.47.

102

“ao limite de tudo”, isto é, considerou efetuada a passagem da arte as
sensacoes de vida. Com as experiéncias suprassensoriais ai propostas
com os ninhos, entendidos como “células germinativas” de novas estru-
turas-comportamento — que, governadas pelos principios de expanséo
e indeterminagdo, propdem modos diversos de “estar no mundo” —, ele
completava o seu trajeto, que mais tarde seria julgado por ele como um
“preludio” ao que estaria para vir, porque teria levado ao fim o progra-
ma detonado pela descoberta do corpo no parangolé. No programa, a
dilui¢do das estruturas, levou a producio de um espaco intercorporal,
as estruturas-comportamento, em que as imagens rapidas, moéveis, ina-
preensiveis, ddo corpo a indeterminag¢io da experiéncia contemporanea,
em que a “imanéncia expressiva” dos signos em situacio, sdo dotados da

forca do instante e do gesto.

3%

Assim, “o limite de tudo”, ndo s6 para Oiticica mas para aqueles ar-
tistas que fizeram o jogo do experimentalismo, foi o momento da desisténcia:
uma espécie de fim das ilusdes, do empenho no sentido transformador da
arte, a entrada numa espécie de vicuo, que na verdade é um “entre”, entre-
-lugar, lugar de transmutac@o; um deslocamento nao se sabe para onde, mas
que vem de uma exigéncia, de uma necessidade, pois, como diz Deleuze,
“um criador ndo é um ser que trabalha pelo prazer. Um criador s6 faz aquilo

de que tem absoluta necessidade”"”

. Qual é a necessidade contemporanea?
Retornando a Agamben: “O contemporaneo € o inatual [...] Aquele
que pertence verdadeiramente a seu tempo, o verdadeiro contemporaneo,
é aquele que ndo coincide perfeitamente com ele nem adere a suas preten-
soes, e se define, neste sentido, como inatual [...] A contemporaneidade é
entdo uma singular relagdo com o seu préprio tempo” [...] “o contempora-
neo é o que fixa o olhar sobre seu tempo para ai perceber, ndo as luzes mas
a obscuridade™®. Em texto notavel — “The crack up”, a derrocada, a fissura
—, Scott Fitzgerald alude ao sentimento que provem desta experiéncia da
obscuridade: tinha “uma sensac¢ao de que eu estava parado, ao cair da noite,
numa vasta regido desértica, com um rifle vazio nas méos e os alvos por ter-
ra, a nossos pés. Nenhum problema — um siléncio simples, cortado apenas
pelo som da minha prépria respira¢io”"’. Talvez seja por ai que, como ainda
diz Agamben, “ser contemporaneo é, antes de tudo, questio de coragem”.
A obscuridade de Agamben é o que resiste. A arte, e também o
pensamento, é o que resiste, diz Deleuze. Ela introduz no tempo uma
descontinuidade particular, aquela das singularidades. Ao se recusar as
promessas redentoras da totalidade, da teleologia dos sistemas de pen-
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samento, enfim dos sistemas de representacio, as continuidades como,
por exemplo, aquela que prevalece atualmente, a da informacio e da
comunicac¢do, a aposta que se tem que fazer é a de ndo se render a
tentacdo de colmatar o vazio que entdo se instala, mas, o que é, repito,
uma aposta, descobrir e trabalhar nos intersticios (na falha, na brecha)
do vazio. Na linguagem, no pensamento e na arte, trata-se de assumir as
coisas em sua singularidade, e a0 mesmo tempo em sua literalidade, na
forma. Descobrir, como na miusica, uma dic¢do, um timbre, uma tonali-
dade. Assim, ao invés dos desenvolvimentos criticos habituais, em que o
que é pensado como resisténcia ainda vive das ilusdes do sujeito, da to-
talidade e das promessas, trata-se de explorar a resisténcia na forma (da
linguagem, do pensamento, da arte), pois “s6 a forma ataca o sistema
em sua propria logica”. Nessa perspectiva, criticar é jogar, desde que
se enunciem as regras do jogo. Criticar, resistir, ¢ uma aposta. Como ela
tenta se efetivar na arte contemporanea? Assim, talvez tenhamos que
nos afastar mais uma vez das promessas modernas e focalizar tonalida-
des reflexivas e a ampliacdo do campo critico, em que se pode deparar
com os modos de ser, com as maneiras de viver, que vdo dos comporta-
mentos aos procedimentos politicos. E ¢é ai que se pode deduzir uma das
imagens do pensamento da arte, o pensamento efetuado pelas obras de

arte, que pode ser designado como contemporaneo.

P

Entdo, dada a ampliacdo do campo da arte e da estética, o que
pode ser denominado “contemporianeo” ndo admite uma clara caracteri-
za¢do; é sim um campo de efetuacdes. Pois ndo se entendendo o contem-
poraneo como época ou como tendéncia, pode-se pensar com Lyotard: é
um modo da sensibilidade, do pensamento e da enuncia¢do?'. Nas artes,
é cada vez mais evidente que o grande processo das vanguardas estd en-
cerrado, mas o seu trabalho de negatividade levou a qualquer coisa, que
se ndo foi o de provocar o desaparecimento da arte, liquidou o principio
moderno de que a criacio mantém compromissos necessarios com a pro-
posicdo do novo, da ruptura. A volatiliza¢do do estético estendeu as fron-
teiras da arte e, a0 mesmo tempo, tensionou a questdo da autonomia da
experiéncia e da fruicdo estéticas. Nesse sentido, Ronaldo Brito entende
o contemporineo como reativacdo de principios, problemas e operacdes
modernas, exercendo-se “na tensio com os limites da modernidade”?.

Essa consciéncia de si, reflexiva das condicdes da arte, iden-tifica
o processo de autonomiza¢do da arte moderna com o préprio desenvolvi-
mento da histéria da arte?>. Mas o experimentalismo, enquanto indice do
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inconformismo estético, ao mesmo tempo que privilegiava o estranhamen-
to insistia também na critica cultural; dai a contrapartida do processo de
autonomizac¢do: a incomunicabilidade erigida em dispositivo de transfor-
macdo do conceito de arte, da ideia de obra, da imagem e da posi¢ao ético-
-politica do artista. Também do comportamento dos receptores, incluindo-
-se af a obsolescéncia da ideia e das costumeiras priticas de participacio e,
portanto, das vicissitudes do sistema da arte premido pelo consumo devido
a especializacdo crescente do mercado de arte.

Houve, com isso, uma redistribui¢do geral da estética, com a
pulverizacdo dos cédigos de producio e recepgdo; a nova inscricdo da
producio artistica corresponde um novo espago estético onde tudo pode
relacionar-se com tudo em jogo permanente. A chegada da experimen-
tacdo ao seu limite expressivo e o questionamento da autonomizac¢ido do
processo artistico abriu o campo da contemporaneidade. A necessidade
de articular ou desarticular autonomia, razio critica e razio comunica-
tiva, pesquisa e linguagem comum, marcou a saturacdo das expectativas
modernas e a abertura de uma atividade indeterminada sobre o presente
da arte. E assim, cabe a pergunta: o que é propriamente este espaco do
contemporineo que se abre na arte?*

O fim das vanguardas implicou a perda de certa perspectiva critica
ou, pelo menos, a mudanga de perspectiva critica, a ponto de Ronaldo Brito
considerar que a arte contemporanea “vive no cinismo inteligente de si mes-
ma”, pois a perda da criticidade moderna implica um certo tom afirmativo.
Os artistas optam “pela realidade imediata da arte”; e esta realidade ¢, fun-
damentalmente, uma coisa institucionalizada, o mercado ou o museu, que
decidem da oportunidade e da vigéncia de cada trabalho; frequentemente
“um exercicio superior da fantasia, uma modalidade de lazer™.

Contudo, “contemporaneo” pode designar alguma outra coisa, até
uma tendéncia, na arte contemporanea: trabalhos que se inscrevem como
elaboracio interpretativa, como anamnese do moderno — o contrério, por-
tanto, da simples reatualizacio de formas, processos, temas e materiais. Um
trabalho de reiteracio de processos ou dispositivos modernos; para de certa
forma fazer ver que alguma coisa de impensado ficou no ja pensado; que al-
guma coisa foi esquecida, recalcada, inclusive pela for¢a dos projetos. Uma
elaboragdo, portanto, ndo uma rememoracao®.

Assim, esses trabalhos contemporaneos mais referem-se as rup-
turas modernas, despojadas entretanto de seu significado histérico, exa-
tamente para elucidd-las*’. Sdo trabalhos sintomaticos: compdem um
campo de ressonancias que modificam as rela¢des fixadas num passado;
jogando com a indeterminacdo do sentido e com a imanéncia da ex-

pressdo, liberam os signos de uma atividade sem fim. Atualmente, tudo
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é possivel para a experiéncia estética, a anamnese do moderno soltou a
imaginacio e a reflexdo para o mergulho cultural, para o didlogo com as
fontes e os pressupostos modernos; para a reorganizacdo das relacdes
internas das experiéncias anteriores, para as conexdes entre o presente
e a tradigdo, para o trabalho sobre as ruinas da modernidade. A pratica
artistica esta desterritorializada, para bem e para mal; isto é, para o
exercicio das singularidades ou para a efetuacio da razdo comunicativa,
quando ndo para ao oportunismo modista. A negatividade modernista
nfo mais opera; a arte comunicativa pressiona, mas a forca do instante
aguarda, nada promete, tentando apenas elaborar o incomensurével da
experiéncia moderna. Esta arte contemporanea nio se refere a histéria
da arte como um processo de formagdo devedor de uma concepcio de
Histéria como totalidade; visa-a como uma transformacdo que enfoca
a descontinuidade e a nio teleologia dos sistemas artisticos, com que
desarma a visdo moderna de progresso na arte. Assim, a arte que se
pretende contemporanea é aquela que reata certos fios do experimental
ndo mais contudo como tética para voos futuros.

E no deslocamento assim produzido que se localiza a pedra de
toque das transformagdes que tinham no horizonte o nexo entre arte
e vida, como estetizacdo ou como “artealizacdo” da vida, conforme se
entendam as relagoes entre os dois termos?®. A substituicdo das promes-
sas da arte das obras por uma “arte de viver” implica a énfase nas pro-
posicdes abertas, na cria¢do coletiva, mesmo quando, ambiguamente,
ocorre uma estetizacdo da vida cotidiana pela integra¢do dos produtos
artisticos ao mercado e ao consumo de bens culturais.

Lembrando algumas ideias de Foucault, trata-se de conceber a
vida como arte; a constitui¢cio de modos de existéncia, de estilos de vida,
que relevem da estética e da politica. Imbricamento, portanto, de ética
e estética, como queriam os artistas dos anos 1960 — visiondrios, que
viam nesse modo de generaliza¢do da arte a possibilidade de reinvencio
da politica e da vida. E esse imbricamento, como se sabe, principio e
procedimento moderno, implicava uma intervencio no préprio cora¢io
do ato artistico: pois o novo, o que diferencia e abre o vulto da signifi-
cacdo, é ruptura, aboli¢do da representacdo, da forma eleita, inventor
da vida nova. Busca politica, isto é, busca do que é “comum”, procura
“das reconfiguragdes do sensivel comum”, fraturas que Jacques Rancie-
re entende como contribuicdo “para a formacio de coletivos de enun-
ciacdo que repdem em questdo a distribuicdo dos papéis, dos territérios
e das linguagens [...] desses sujeitos politicos que recolocam em causa
a partilha ja dada do sensivel”. Acreditava-se, quase sempre, no valor

simbdlico das ag¢des, na forca do instante e do gesto. Ora, esses atos
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eram produzidos. Substituia-se o mito da criacdo artistica pela ideia de
que a invencdo é trabalho, é produgdo. Considerava-se, assim, a arte um
trabalho que contribuiria para realizar a “transformacdo do pensamento
em experiéncia sensivel da comunidade”.

E exemplar a maneira com que Oiticica pensou algo semelhante
na proposicio da participacdo coletiva. A antiarte ambiental, além de con-
ceito mobilizador para conjugar a reversao artistica, a superacio da arte, a
renovac¢io da sensibilidade, a implicava no redimensionamento cultural dos
protagonistas das acdes, de artistas e de ptblico. As propostas estéticas ndo
se desligavam da intervencio cultural, de uma ética portanto. Pois, para Oi-
ticica, o campo de a¢do de sua atividade ndo se reduzia a critica do sistema
da arte: inscrevia-se como uma atividade coletiva, em que se interceptavam
a producio de novas subjetividades e a significacio social das acdes.

Em vez do equivoco patente na mistificagdo do vivido proveni-
-ente da supervalorizacdo de experiéncias descondicionantes e do simples
elogio da espontaneidade perceptiva e afetiva, Oiticica propunha “células
germinativas” como fundacio de estruturas, ou células-comportamento,
que implicariam o esperado redimensionamento cultural dos partici-pan-
tes. Portanto, a desestetizacdo processada nesses Ambitos para compor-
tamentos ndo significaria uma valorizacdo simples das sensacdes e dos
afetos como oposicio ao suposto e genérico racionalismo atribuido aos
modos de compreender as significa¢des assumidas na arte no Ocidente
moderno. Visava, antes, ao devir da experiéncia, em que a totalizacdo
do vivido levaria necessariamente a transmutacio das relacdes entre arte
e vida e, portanto, dos individuos, através da transformacio da arte em
atividade cultural, por efeito da multiplicacdo e da “expansdo celular”.
A, nos acontecimentos da vida “como manifestacdo criadora”, brilharia
o esplendor do sentido, encarnado em situagdes, individuos, processos e
comportamentos que desbordariam das regras institucionadas do viver-
-em-sociedade, em favor de um viver-coletivo. Conceituais e sensoriais,
esses acontecimentos materializariam uma imagem do pensamento e da
existéncia que valorizariam situacdes instaveis e indeterminadas, de fim
impreciso, tipicas das experiéncias exemplares, simbdlicas, nas quais coe-
xistem intensidade de sentido, conviccdo e violéncia: transformabilidade.
Essa poética do instante e do gesto ndo visa aos simbolismos da arte mas

a simbolica dos estados de transformacio.

Pode-se fazer uma analogia entre a poética do instante e do gesto

com aquilo que Roland Barthes pensava como o “espaco do viver-junto™®.
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Nos Ninhos, em todas as suas ambientacdes, Oiticica queria gerar es-
pacos de proximidade, marcados pelo tato, pelo toque, constituindo o
que Barthes denominou um “microterritério”, uma “rede polifénica de
todos os ruidos familiares”, onde haveria para Oiticica “calor ambien-
tal”. Reterritorializante, o viver-junto é, para Barthes, um fato espacial,
mas é também temporal, ja que as muta¢des da temporalidade moderna
sdo indissocidveis das transformacdes do espago moderno. Para Oiticica,
a modalidade de experiéncia engendrada nesses espacos pode levar os
participantes ao exercicio de vivéncias que relevam da inven¢do da vida
como manifesta¢do criadora. Esse espaco gera uma “comunidade idilica,
utépica: espaco sem recalque”, pois “numa comunidade, ha escuta eréti-
ca, escuta do prazer que me chama e do qual sou excluido”, diz Barthes.
Portanto esse espaco em que a vida se reinventa é, para ambos, o Eden,
circunscricdo ideal da comunidade, do viver-junto?®'.

A arte e os comportamentos nos fios do vivencial substituem a
aderéncia, na tradi¢do, a experiéncia das obras de arte, porque no limite

"2 em que o essencial

das experimentag¢des chegou-se a “arte sem obra
ndo estd na preparacdo de uma obra mas na vivéncia da experiéncia do
artista deste ato, o ato criador®*. Conforme Duchamp, a obra, quem faz
é aquele que olha, ela devem da recepc¢io. Juntamente com a énfase no
vivencial, a escolha voluntdria da efemeridade, essas obras sintomati-
cas fazem parte de um sintoma cultural mais generalizado: a perda de
uma certa modalidade de experiéncia, de temporalidade. Sob o signo
da parcialidade, pela valorizagdo do fragmento em detrimento do todo,
as experiéncias contemporineas contribuem para o redimensionamento
das relac¢des entre producio artistica, fruicdo e publico, ou seja, para o
redimensionamento do politico da arte. A recep¢do ndo mais provem
da conaturalidade com os temas, motivos e expectativas de redencdo
social, prometidas pelo mito da arte que totalizava o real, mas do reco-
nhecimento das pessoas envolvidas, dos Ambitos do desejo, da recipro-
cidade, o que pressupunha novas formas de subjetividade e um outro
entendimento do ideal de convivéncia social, grupal e inter-individual.
Ora, esta situacio artistica, referida a uma “condicio contem-
poranea”, pode ser pensada como aquela em que se estabeleceu, depois
do ocaso das vanguardas, uma “generalizacdo do estético”. Este ndo se
confunde, entretanto, com o esteticismo, hoje corrente na sociedade
de consumo: “a perversdo que consiste a tomar por pretexto qualquer
objeto para nele projetar uma referéncia artistica”*. A generalizacdo da
atitude estética que se aspira, e que ndo necessita das obras, é aquela
em que a arte “modela a experiéncia, agindo sobre nossas estruturas
perceptivas, formando esquemas de olhar”. E, é bom lembrar, os esque-
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mas perceptivos atualmente provém dos cartazes, das fotografias, das
imagens do cinema, da televisdo e outros meios*. Além disso, deve-se
destacar a atengdo estética que se volta para lugares, cenas, aconteci-
mentos da vida, ao invés de se voltar para os objetos institucionalmente
qualificados como obras de arte. E por ai que se pode falar em gene-
ralizacdo estética, em uma “artealizacdo da vida”, em que, segundo a
proposicdo de Paul Valéry, trata-se de “ substituir as artes por uma arte
de viver”; uma sabedoria estética portanto, pensada de Montaigne a
Foucault, “como escolha pessoal de viver uma bela vida e deixar aos
outros a lembranca de uma bela existéncia”3®.

Mas, diz Jean Galard: “Que a conduta da vida releva de uma
arte e que ela possa ser objeto de uma atencéo estética é uma coisa. Que
nos possamos realizar nossa vida como uma obra de arte é talvez outra
coisa. A questdo, mais uma vez, é a da relag¢do entre arte e vida [...] Po-
de-se conceber uma arte da existéncia que nao leve a nenhuma obra?”.
Segundo ele, “o obstaculo radical para a edificacdo de si mesmo como
obra de arte” reside numa “imprevisibilidade absoluta: a existéncia do
outro”, que introduz a desordem na “escultura de si”¥". E assim que “a
atividade artistica pratica uma experimentacio da qual a reflexdo ética
tem todo o interesse em se nutrir”*%; abrindo, como dizia Oiticica, a pos-
sibilidade da “descoberta do mundo, do homem ético, social, politico,
enfim da vida como perpétua atividade criadora”’. Assim, o alargamen-
to da experiéncia artistica, interessada na transformacdo dos processos
de arte em sensagdes de vida, permite que se pense na possibilidade de
se fundar uma estética generalizada que dé conta das maneiras de viver,

da arte de viver.
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