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Até bem pouco tempo atras, quando alguém me
pedia para falar sobre arte, eu explicava que nos Ultimos
dez anos ndo estava muito envolvido com ela, mas me
dedicava a escrever e dar palestras sobre a Aids. Mais ou
menos, sentia que havia encerrado o capftulo da minha
vida em que me considerava essencialmente um critico
de arte. Quando reuni minha critica de arte dos anos 80
em On the Museum’s Ruins (Sobre as Ruinas do Museu),
tencionava dar um fim a essa fase de meu trabalho; na
introducao do livro, alinhei meu novo projeto intelectual
com os estudos culturais. Minha nova obra foi publicada
sob esses auspicios; eu havia comecado a dar aulas num
programa de graduacdo chamado Estudos Culturais e
Visuais. Somente esta rubrica parecia adequada para
descrever meu interesse em novos movimentos sociais
aliado a analises de fendmenos culturais.

Agora, para surpresa minha, descubro que quero
voltar a pensar e escrever sobre arte. Confesso meu
espanto. O cenario das artes me parece uma mixoérdiade
interesses, direcdes e estilos fragmentados e rivais entre
si. H&a uma licdo nisso. Talvez seja necessario renunciar
ao impulso de conhecer, dominar e ajustar a arte do
presente aumaboa genealogia davanguarda. Talvez seja
o caso de encontrar-se um novo modelo de andlise.

Esse modelo ja apareceu e jA comecou a ter influ-
éncias produtivas no campo da histéria da arte — tantas,
que jafoi bastante atacado. Trata-se dos estudos culturais;
creio que descobriremos parte de suaforca examinando
os ataques. Hal Foster observou recentemente: “Filoso-
ficamente, os estudos culturais ndao tém muito a oferecer.
Eles se introduzem furtivamente numa idéia antropolo-
gicafrouxade culturae numafrouxa idéia psicanaliticade

imagem” (1). Fosterestigmatiza o “falso populismo” dos
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estudos culturais. Sua acusac¢io € apoiada
por Martin Jay, que reclamade um “nivela-
mento pseudopopulistade todos os valores
culturais”. Thomas Crow se refere a um
“impulso equivocadamente populista” e
também faz eco a impressao de Foster de
que os estudos culturais brincam com seus
modelos de andlise. Crow escreve: “Sub-
meter uma histéria da arte a uma historia de
imagens significard uma desabilitacdo da
interpretacdo, umreconhecimento e umare-
presentacdo inevitavelmente equivocadosde
uma area de profundo esfor¢co humano™.

As afirmacgdes de Jay e de Crow surgi-
ram a partir de respostas a um questionario
sobre a cultura visual, que foi a pega central
de um ndmero especial recente da revista
October dedicado ao tema (2).

Rosalind Krauss, editora de October,
como Foster, € bem menos sutil a respeito
da questdo da perda das habilidades disci-
plinares, conseqtiente dos estudos visuais.
Ela € citada num artigo em Art News, inti-
tulado “What Are They Doing to Art
History?” (“O que Estdo Fazendo com a
Historia da Arte?”):

“Os estudantes dos cursos de pds-gra-
duacdoem histdria da arte ndo estdo apren-
dendo as habilidades necessdrias para inter-
pretar as obras de arte. Em vez disso, estdo
fazendo estudos visuais —um monte de ce-
ndrios parandicos sobre o que acontece sob

o patriarcado ou sob o imperialismo” (3).

Embora seja dificil distinguir a afirma-
c¢dode Krauss dos ataques dos criticosdaala
direitadaacademia por umasérie imensade
pecados cometidos em nome do multi-
culturalismo e do politicamente correto, aqui
ndo me preocuparei com esses criticos. A
meu ver, eles estao absolutamente corretos
em seu diagndstico de que os estudos cultu-
rais t€m motivacao politica. Ainda que es-
ses estudos distor¢cam, caricaturem e inter-
pretem mal as posi¢des dos estudos cultu-
rais,ndohddividade quelevamasériouma
ameaca plenamente intencional ao privilé-
gio, a exclusdo e a injustica de sempre. Ao
contrario, o que me interessa aqui € o ataque
aos estudos culturais de parte dos criticos

identificados com a esquerda.

Antes de prosseguir, quero tentar enten-
der um pouco a confusao das palavras. Es-
tudos culturais, cultura visual € estudos vi-
suais sdo expressoes em geral utilizadas sem
distingao nas discussdes atuais, embora as
vezes se facam algumas, como escreve
Rosalind Krauss em seu ensaio “Welcome
to the Cultural Revolution” (“‘Bem-vindos a
Revolugao Cultural™), em October: “Os es-
tudos visuais ndo fazem muito para se loca-
lizarem no modelo de seu modelo [os estu-
dos culturais]” (4) (nesse caso, o modelo
primeiro € a psicandlise). Portanto, os estu-
dos visuais sao vistos como secundarios em
relacdo aos estudos culturais. Em seu ensaio
“O Arquivo sem Museus”, publicado em
October, Foster também observa esta posi-
¢do secunddria, mas relativa a outro mode-
lo: “Os estudos culturais continuam sendo a
fonte imediata do modelo etnografico na
cultura visual” (5). Foster prefere cultura
visual aestudos visuais, pois deseja analisar
a transformacao da histdria da arte em cul-
tura visual, ou, como ele diz, tragar “a mu-
danca de arte para visual e de historia para
cultura” (6).

Apenas para sermos mais claros, pode-
riamos dizer que a cultura visual € o objeto
do estudo nos estudos visuais, uma area
mais estreita dos estudos culturais. Por ra-
zoes que se esclarecerdo mais adiante, ndao
quero dar maiores defini¢Oes dessas expres-
soes. Direi apenas que ndo vejo nada a
ganhar quando estreitamos os estudos cul-
turais, especificando seus objetos como
visuais —contudo, esse estreitamento € util
e até necessdrio para os argumentos que
diversos criticos dos estudos visuais dese-
jam apresentar. A necessidade da palavra
visual vinculada a essa drea de estudo por
Fostere Krauss € suaassociacdo com a fase
mais avancada do capitalismo de consu-
mo. Em October esta associacdo € propos-
taem uma das quatro perguntas apresenta-
das no questiondrio.

Alguém sugeriu que a condi¢ao prévia
dos estudos visuais como rubrica inter-
disciplinar € uma concepg¢ao recém-elabo-
rada do visual como imagem descorpo-

rificada, recriada nos espagos virtuais de
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troca de signos e projecao fantasmagdrica.
Além domais, emboraeste novo paradigma
daimagem tenhasurgido naintersecao entre
os discursos da psicandlise e damidia, ago-
ra ele assume um papel independente de
uma especifica midia. Como coroldrio,
sugere-se que, em sua modesta maneira aca-
démica, os estudos visuais estdo ajudando
aproduzir os assuntos para anovaetapado
capital globalizado (7).

Quando lemos os ensaios de Krauss e
Foster, descobrimos que essa questdao é um
resumo do argumento que ambos apresen-
tam— algo mais ou menos assim: a préoxima
etapado capitalismo global € caracterizada
por uma alienacao ainda maior da experi-
éncia trazida pela revolucao da cibernéti-
ca, em que tudo deve ser desmaterializado
e digitalizado para ser prontamente consu-
mido. “Em sua modesta maneira académi-
ca”, os estudos visuais estdo ajudando a
preparar os sujeitos para esta revolugao,
acostumando-os a essas imagens soltas —
ou seja, imagens niveladas a equivaléncia
como pura informacdo, desconectadas de
suas histdrias, contextos sociais € modos
de produc¢do —““‘tantas imagens-textos, tan-
tas informagdes-pixels”, como diz Foster
(8). Para realizar essa tarefa, os estudos
visuais se voltam para a teoria psicanaliti-
ca, que remonta a pouco mais do que os
meios pelos quais um sujeito € diretamente
construido através de suaidentificacdo com
imagens culturais e assim preparado para
consumi-las, como € indispensdvel na ulti-
ma etapa do capitalismo global. Krauss

afirma isto claramente:

“[...] essa idéia ampliada de consumo &
logicamente coerente emrelagdo a estrutu-
ra de identificacdo em que uma poderosa
imagem convincente — ilusdria,
fantasmagorica, onirica, alucinatéria —
abraca e descobre o sujeito como reprodu-
¢do da constelacgdo visual que ele (ou ela)

pode apenas receber e internalizar” (9).

E Foster concorda:

“Especialmente na cultura visual que se

desenvolve a partir de estudos de cinema e

da midia, a imagem muitas vezes € tratada
como projecdo —no registro psicolégico do
imaginario, no registro tecnolégico do si-
mulacro ou em ambos: isto €, como um

fantasma duplamente imaterial” (10).

E essa “rarefacdo de efeitos dticos e...
fetichizacdo de significantes visuais nao &
estranha ao espetdculo capitalista” (11).

Um lugar ébvio para comecar uma re-
futacdo a esse argumento seria o uso da
teoria psicanalitica nos estudos culturais e
visuais. Nas andlises de quem um relato da
identificacdo sugere que, nas palavras de
Krauss, funciona encontrar o sujeito como
“umareproducdo daconstelacdo visual sem
nenhuma outra op¢ao, a ndo ser receber ou
internalizar”? Embora Krauss afirme que
o trabalho em estudos visuais dependa da
teoria lacaniana da fase do espelho para
essa descri¢ao, quem, dentre os pratican-
tes dos estudos visuais, lendo Lacan, ndo
entenderia que essa identificacdo imagi-
ndria divide o sujeito por sua alienacao e
deixa de corresponder a imago que a ela
chega vinda de fora? Teria Krauss lido a
obra mais recente dos estudos culturais
sobre o tema da identificacdo — o
Identification Papers de Diana Fuss, por
exemplo? Uma dnica sentenc¢a daintrodu-
c¢aode Fussrefuta o argumento de Krauss:
“As identifica¢des jamais sdo levadas ao
fechamento total; identificagées inevita-
velmente sdo falhas™ (12).

Aqui nido pretendo afirmar que os estu-
dos visuais jamais se voltariam para algo
tdo antipsicanalitico como uma descri¢ao
sociologica da internalizacdo como sim-
ples internalizacdo. Trata-se antes do fato
de que as questdes de identificacao e sub-
jetividade ndo foram decididas nesse cam-
po da investigacdo. Ao contrdrio, elas sdo
o sujeito de discussdes produtivas em an-
damento.

Apesar de tudo, Krauss também reco-
nhece a undecidability dos estudos cultu-
rais ao citar aprovadoramente o cldssico
ensaio de Meaghan Morris, “Banality in
Cultural Studies” (““A Banalidade nos Es-
tudos Culturais™). Todavia, ao mesmo tem-

po ela nega esse reconhecimento quando
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toma como representativa dos estudos cul-
turais a obra que Morris critica — € ndo a
critica em si. Krauss se volta para Morris
para a discussdo da mudanca dos estudos
culturais de uma andlise da producio para
a do consumo, visto como “bem mais do
que simples atividade econ6mica; € algo
que também tem a ver com sonhos, conso-
lo, comunicacao, enfrentamento, imagem,
identidade” (13). Por uma série de razdes,
é problemadtica a referéncia de Krauss a
Morris assim como a sua ado¢do dessas
frases — a comecar pelo fato de que a lin-
guagem atribuida por Krauss a Morris na
verdade € por este citada do Consumismo e
Contradi¢coes,de MicaNava. Além do mais,
a resposta de Morris a Nava € considera-
velmente mais complexa do que a de
Krauss. O trecho completo do texto de

Morris citado por Krauss € o seguinte:

“Entre as teses habilitadoras [de MicaNava]
—eeramrealmente habilitadoras —estao as
seguintes: consumidores ndo sdo ‘viciados
culturais’, mas usudrios atuantes e criticos
da cultura de massa; as praticas do consu-
mo nao derivam de, nem podem ser redu-
zidas a um espelho da produ¢ido; o consu-
mo € ‘bem mais do que simples atividade
econOmica; € algo que também tem a ver
com sonhos, consolo, comunicacio,
enfrentamento, imagem, identidade —como
a sexualidade, ele consiste em incontaveis

discursos fragmentados e contraditorios’”.

E Morris continua:

“Nao estou preocupada em contestar essas
teses. Por enquanto, aceito o pacote intei-
ro. Em primeiro lugar, estou interessadana
simples proliferacdo das reafirmacdes e,
depois, em algumas delas, na emergéncia
de umadefini¢cdo restritiva do sujeito ideal

versado em estudos culturais™ (14).

Morris entra em casos especificos des-
sa “definicdo restritiva do sujeito ideal
versado” na obra de John Fiske e Iain
Chambers, cujos pressupostos etnograficos
e populistas ela submete a critica incisiva.

Sua critica ndo se opde aos objetivos dessa

obra, que Morris afirma ser “entender e
estimular a democracia cultural”; em vez
disso, se opde a seus métodos etnograficos
unself-reflexive — que nao se responsabili-
zam pelo “préprio investimento do analis-
ta — certo reconhecimento do papel duplo
da transferéncia” (15). Um resultado des-
sa falha do analista da cultura popular € a
identificacdo com “as pessoas’ —tais como
as pessoas que “nao tém nenhuma caracte-
ristica definidora” a ndo ser “o emblema
alegdrico textualmente delegado da pro-
pria atividade do critico. Seu etnos pode
ser construido como outro, mas € usado
como a mascara do etnégrafo” (16).

Passando algum tempo com “Banality
in Cultural Studies”, o famoso ensaio de
Morris, ndo quero apenas mostrar a pouca
atencdo que aparentemente Krauss dedi-
cou a seus elegantes argumentos comple-
X0s, mas gostaria de compara-los com os
de Hal Foster em sua critica ao “modelo
antropoldgico” da cultura visual e o que
chama de tendéncia etnografica na arte
contemporianea. Os argumentos de Foster
estdo alinhados com o ataque de Krauss a
teoria psicanalitica dos estudos visuais da
imagem através da atencao dos dois a ques-
tdo da alteridade, as maneiras com que ar-
tistas e intelectuais abordam o “outro”.
Foster afirma diretamente: “A antropolo-
gia € valorizada como uma ciéncia da
alteridade; nesse aspecto, junto com a psi-
canalise, € a lingua franca da atividade ar-
tistica e do discurso da critica” (17). As
idéias de Foster sobre o intelectual dos es-
tudos culturais como antropologo faux-
populista e do artista como etnégrafo apa-
receram em uma série de ensaios além de
sua contribui¢do ao nimero de October
sobre a cultura visual. Elas sdo apresenta-
das de modo complexo e interessante em
seulivro The Return of the Real (O Retorno
do Real).

O livro de Foster talvez seja o melhor
estudo sindptico até hoje existente das no-
vas correntes significativas da arte. Sua
ambicdo € proporcionar a esta arte uma
genealogia na vanguarda, tanto a histdrica
quanto a neovanguarda do pds-guerra. Ao

argumentar persuasivamente afavor de um
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uso diferente do modelo de Peter Biirger,
pressupondo a importidncia da
Nachtrdglichkeit, a acdo acatada, Foster
acompanha seu modelo desde o
minimalismo, pop-art e a virada textual na
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arte conceitual até ““o retorno do real” e “o
artistacomo etnégrafo”, dois capitulos que
tratam mais explicitamente da arte do pre-
sente. Nao posso aqui fazer justica a com-
plexidade dos argumentos de Foster, mas
desejo levantar algumas questdes sobre suas
conclusoes.

Em The Return of the Real, depois de
tracar a genealogia de certas obras de
Warhol e do hiper-realismo, depois de um
discurso sobre Cindy Sherman, Foster se
preocupa com a que foi recentemente cha-
mada de arte abjeta, para onde, segundo
seu argumento, o real retorna como trau-
ma. Entre seus exemplos estao Robert
Gober, Kiki Smith, Mike Kelly e Paul
McCarthy. Foster adverte contra dois peri-
gosnessaobra, ambos representando o que
chama de “inveja da abjecao”: primeiro
“identificar com o abjeto e aborda-lo de
algum modo” e, segundo, “representar a
condi¢do da abjecao para provocar seu fun-
cionamento: apanhar a abjecdo no ato,
tornd-la reflexiva, até repelente em si. No
entanto, essa mimese também poderd
reconfirmar uma dada abjecdo” (18).

No argumento de Foster, esses riscos
tém simetria com relacdo aos da arte
etnografica,em que a propria “reflexividade
[...] necessdria para proteger contra uma
identificacdo exagerada com o outro (atra-
vés do compromisso, do self-othering e as-
sim por diante) [...] poderd comprometer
essa diversidade” (19). Aqui, entre os
exemplos de Foster estdo Renée Green,
Mary Kelly, Lothar Baumgarten, Fred
Wilson, Jimmie Durham e Edgar Heap of
Birds. Neste caso, Foster deu ao artistauma
posi¢cao mais vidvel: o que chama de posi-
¢do “paraldctica” em que a obra “tenta en-
quadrar aquele que enquadra enquanto este
enquadra o outro” (20). No entanto, tam-

113

bém isso contém ld seus riscos, pois “a
reflexividade pode levar a um hermetismo
e até a um narcisismo, em que o outro é

obscurecido, o ego exaltado”. Por fim, a
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armadilha da arte e da teoria que levantam a
questao da diferenca € que “se o artistaevo-
cado ndo é percebido como um outro social
e/ou culturalmente, ele (ou ela) terd apenas
um acesso limitado a alteridade transfor-
madora; se é realmente percebido/a como
outro/a, automaticamente tera este acesso’
(21). Isto “restringe nosso imagindrio poli-
tico a dois campos, os abjetadores e o
abjetado e ao pressuposto de que, para nao
ser considerado sexista ou racista, deve-se

passar aseroobjeto fébico desses sujeitos”.
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O proprio Foster sugere o meio pelo qual
sua oposicao pode ser superada, sua idéia
de paralaxe em que aquele que enquadra €
enquadrado, em que o sujeito do discurso
deve ajustar contas com a sua propria posi-
¢ao, parcialidade, identificacdo, com seus
proprios interesses e cacifes. Talvez por-
que estaidé€iando seja muito sua, porque de
fato € essencial no trabalho em estudos
culturais, Foster ndo usaesse discurso. Sua
exigénciade que a paralaxe contribua para
a maneira como pensamos a questdo da
“distancia critica” ndo se estende a seu
proprio discurso que, em suas proprias
andlises, deixa-o apenas com o modeloda
acdo acatada. Foster aqui se preocupaem
manter um equilibrio entre o que ele cha-

ma de “critério disciplinar de qualidade,

A
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julgado em relacdo aos padroes artisticos
do passado”, contra “um valor de interes-
se de vanguarda, provocado pelo teste dos
limites culturais no presente” (22). Este €
o projeto genealégico do livro de Foster.

No entanto, uma distancia critica que
tenta apenas contar pela acdo acatada das
praticas da vanguarda no presente pouco
oferece como critica de vanguardismo in-
telectual, em que o critico no papel de su-
jeito universal permanece ndo-especifica-
do, de fora, acima da desordem, imperiosa-
mente determinando e apontando todos os
riscos no caminho. Na introduc¢do ao nu-
mero de October sobre a cultura visual, os
editores escrevem: “Grupos de professores
declaram-se agora uma vanguarda, ainda
que localizada numa academia” (23).
Rosalind Krauss em seu ensaio esclarece
exatamente o que significam esses “gru-
pos”’: “Os estudos culturais sempre decla-
raram ser revoluciondrios, a vanguarda
dentro da academia” (24).

Isso me parece representar muito equi-
vocadamente reivindicagdes feitas em
nome dos estudos culturais. Um dos teores
essenciais das discussdes dos estudos cul-
turais tem sido a contestacdo do papel de
vanguarda do intelectual em relagdo a cul-
turae as leituras culturais que estuda. Con-
tudo, meu objetivo em defender os estudos
culturais contra seus detratores nao pode
ser afirmado por quaisquer defini¢cdes par-
ticulares sobre o campo. Desejo antes di-
zer que os estudos culturais sao significantes
para mim porque se definem como especi-
ficamente politicos, reconhecendo que a
politica € o espaco em si da contestacao.
Desnecessdrio dizer que isso ndo garante
qualquer politica particular a frente, seja
de cultura popular ou qualquer outra.

Dizer que os estudos culturais sdo qua-
se obsessivamente auto-reflexivos, obce-
cados com a prépria genealogia, talvez seja
uma explicacdo melhor. Uma colecao re-
cente chamada O que Sdo os Estudos Cul-
turais? compreende vinte e dois ensaios
escritos num periodo de quinze anos em
torno dessa genealogia e este ndo € sendo
uma amostradaqueles artigos. Num exem-

plondoincluidono livro, “Cultural Studies
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and Its Theoretical Legacies” (“Os Estu-
dos Culturais e seus Legados Tedricos™),
Stuart Hall, que escreveu inimeros artigos
sobre a genealogia desse terreno, afirma
sobre os estudos culturais: “Nao € apenas
qualquer coisa velha’ (25). Concordo, mas
acrescentaria: também ndo poderia ser qual-
quer coisa. Certamente podemos discutir
sobre o que seja, o que ndo seja € o que
deveria ser, como faz Cary Nelson
prescritivamente em seu “Always Already
Cultural Studies” (““Sempre jd os Estudos
Culturais™) (26), mas isso ndo impedird que
alguém apresente um argumento diferente.
Significa que os estudos culturais sao
genealdgicos no sentido em que Foucault
vem de Nietzsche. Estudos culturais € a
historia de suas proprias discutidas
autodefini¢bes, que ndo serdo jamais deci-
didas. Curiosamente, Stuart Hall comeca
este ensaio sobre os legados tedricos dos
estudos culturais com a seguinte afirma-
cdo: “Em geral se pensa na autobiografia
como apossando-se da autoridade do au-
téntico. Mas, para ndo ser autoritario, tive
de falar autobiograficamente™ (27). Com

isso, Hall quer dizer que a sua genealogia

dos estudos culturais serd necessariamente
localizada, interessada e parcial.

Se ““a mudanca da histdria da arte para
acultura visual ¢ marcada por uma mudan-
c¢anos principios de coeréncia de uma his-
toria do estilo ou uma anadlise da forma,
parauma genealogia do sujeito,” como diz
Foster (28), o verdadeiro significado desse
movimento € que este sujeito — fosse o
sujeito espectador, a audiéncia popular, o
fa, o sujeito construido na representacao,
realmente o outro —nao pode ser teorizado
de uma posic¢ao exterior a essa genealogia.
O sujeito do discurso ndo pode estar isento
das questoes de historicidade, do ego e do
outro, que sao levantadas pela prépria teo-
ria da subjetividade. Isso ndo quer dizer
que eu esteja simplesmente inserido, que
automaticamente identifique ou internalize,
mas que também devo localizar-me a mim
mesmo, meus interesses, investimentos,
suscetibilidades, identificacdes, desiden-
tificacdes; meus prazeres, meus medos e
meus desagrados — pois a critica genea-
l6gica deve realmente envolver a paralaxe
que Foster exige, interrogando o sujeito ao

mesmo tempo em que interroga o objeto.
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