O MESMO: VARIACOES TAUTOLOGICAS E POLITICAS

Silfarlem Oliveira
Doutorando em Processos Artisticos Contemporaneos pelo PPGAV-UDESC

Apresentando o volume mesmo, parte da pesquisa mesmo, abordamos, neste relato, a exposicdo
“January 5-31” (1969), cujo organizador Seth Siegelaub, juntamente com os artistas, assume o ca-
talogo como “informagdo primaria” (o comentario como obra) e a mostra “Hacia un perfil del arte
latinoamericano” (1972) e “Arte conceptual frente al problema latinoamericano” (1974) do Grupo de
los Trece, organizada por Jorge Glusberg, que igualmente, em chave ideolégica, assume os meios
impressos como espaco de visibilidade e exposicao.

Palavras-chave: tautologia; politica; publicacéo; arte conceitual; conceitualismos.
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Como artista (montador) interessado na re-
lagdo entre prética artistica e préatica discursi-
va a partir do mestrado (2012-2014) - realizado
no PPGA/UUFES - desenvolvi um trabalho de
pesquisa baseado em aspectos autoanaliticos
e aspectos contextuais que, a0 mesmo tempo,
era uma proposi¢ao artistica. A pesquisa/pro-
posicdo mesmo foi apresentada em dois volu-
mes. Volume e Volume mesmo. Interessava a
pesquisa/proposicao tratar a materialidade da
dissertacao, assim como seus contetidos, como
parte da construcao do objeto. Igualmente co-
locar em evidéncia o espaco da publicagao,
ainda que académico, como espaco expositivo
impresso.

Na dissertacdo, em um dos volumes foi apre-
sentado o que comumente se identifica como
informagdo secunddria e no outro volume infor-
macgdo primdria nos temos indicados por Seth
Siegelaub. Os volumes da dissertagédo néo fo-
ram previamente identificados e o que os “dis-
tinguiram” foi o complemento mesmo. Os dois
volumes, equivalentemente, foram construidos
com o mesmo numero de paginas. Os volumes
da pesquisa mesmo podem ser acessados, lidos,
de dois modos: podem ser consultados separa-
damente ou conjuntamente. Sdo volumes que,
assim apresentados, procuraram materializar
em sua prépria estrutura “duplicada” uma or-
dem incerta entre “teoria” (comentario) e obra
de arte (objeto).

Concomitantemente, a nosso ver, o entrelacar
entre escrita como processo analitico e escrita
como processo artistico (ficcional) ou entre do-
cumentos e processos poéticos, como sugere a
chamada da revista Farol numero 15, coloca em
debate, entre outros assuntos, “as distribuicoes
de funcdes” normatizadas no campo da arte
(BALDWIN, 1990, p. 18).

Em termos histéricos, a pesquisa mesmo teve
como base aarte conceitual analitica e o concei-

tualismo ideoldgico dos anos 1960 e 1970 prove-
nientes do “norte” (principalmente dos Estados
Unidos) e do “sul” (América Latina). Percebendo
uma possivel lacuna na abordagem dos estudos
artisticos, tedricos e historiograficos até entao
desenvolvidos, procuramos confrontar a sepa-
racdo entre tautologia e politica, ressaltando
as abordagens comuns e demonstrando que o
tautologico - a arte como arte - é politico.
Deste modo, buscamos enxergar a faceta
politica no tautoldgico (via producdo concei-
tual anglo-saxa) e o tautologico no politico (via
producgdo latino-americana), tendo como apoio
metodoldgico (pratico e tedrico) autores como
Joseph Kosuth e Jacques Ranciere. Nesse eixo,
a pesquisa mesmo, apresentada ao PPGA/UFES,
versou sobre as caracteristicas tautologicas e
politicas da produgao conceitual latinoame-
ricana e anglo-saxa por meio de proposicdes
artisticas que faziam uso da linguagem escrita
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e da publicagdo como espaco de visibilidade e
exposicao.

Contextualizando o debate, o tedrico espa-
nhol Simén Marchan Fiz, em 1972, no livro Del
arte objetual al arte de concepto, ao descrever a
abrangéncia do que ele chamou de “conceitua-
lismoideologico” (latino-americano), qualificou,
ainda na década de 1970, a vertente conceitual
analitica anglo-saxd como uma produgao des-
contextualizada, purista e restritiva. Na mes-
ma linha, a historiadora porto-riquenha Mari
Carmen Ramirez, no inicio da década de 1990,
em “Circuitos das heliografias: arte conceitual
e politica na América Latina”, distinguiu o con-
ceitualismo latino-americano como um modelo
invertido da arte conceitual anglo-saxd, estabe-
lecendo para tanto uma tese pautada pela ne-
gacdo da tautologia (por meio de um esquema
de contrarios) e pela afirmagdo de que tais prati-
cas autorreflexivas operariam um reducionismo
apolitico (RAMIREZ, 2001, p. 162).

A partir das colocagdes destes autores, uma
leitura que tem prevalecido na historiografia
atual (principalmente via teéricos latino-ameri-
canos) aponta na direcdo de demarcar impos-
sibilidades de vinculagdo entre estratégias tau-
toldgicas e estratégias politicas, de modo que
o conceitualismo ideologico (latino-americano)
seria antitautologico e a arte conceitual analiti-
ca (anglo-saxa) seria antipolitica.

Desvinculando-se de tal acepgéo restritiva,
nos proximos paragrafos, analisaremos ele-
mentos autorreflexivos (analiticos) e elemen-
tos contextuais (politicos/ideoldgicos), a partir
da exposi¢do “January 5-317 (1969) e da mos-
tra “Hacia un perfil del arte latinoamericano”
(1972), ressaltando o vinculo entre tautologia e
politica presente em estratégias artisticas mate-
rializadas em publicagoes.

“January 5-31,1969”: inversoes e posicoes

Segundo descreve Robert Morgan, a mostra
‘Uanuary 5-31, 1969” aconteceu em um espago
improvisado como uma galeria, mas nao muito
parecido com as galerias; em realidade se trata-
va de um espaco habitualmente alugado como
escritorio.! Nesta “galeria”, cada artista dispos
a sua obra? e na entrada deste espago improvi-
sado havia uma espécie de “sala de recepcao”
com o catalogo da mostra disponivel para con-
sulta.

Na publicacao (catalogo), cada um dos qua-
tro artistas (Joseph Kosuth, Douglas Huebler,
Robert Barry e Lawrence Weiner) trazia uma
lista de oito trabalhos realizados anteriormente,
duas fotografias de seus trabalhos (ndo neces-
sariamente aqueles expostos na “galeria impro-
visada”) e uma declaracdo de “intencdes”, com
excegdo de Barry, que nao fez nenhuma decla-
racdo na ocasido da exposicdo. Huebler, em sua
declaracgéo, dizia que “o mundo estava cheio
de objetos mais ou menos interessantes” e por
essa mesma razao ele ndo desejava acrescen-
tar, e ndo achava necessario construir nenhum
objeto a mais. J& Weiner estava preocupado em
indicar, em sua declaragao, as diversas possi-
bilidades de construcdo da obra rubricando as
trés condigbes para sua realizacdo: “1. O artista
pode construir a pega. 2. A pega pode ser fabri-
cada. 3. A pega nao necessita ser construida”.
Kosuth, por sua vez, fazendo uso de defini¢coes

1 Asala estava situada no centro de Nova York no edificio
McLendon, n° 44, Rua 52.

2 Kosuth expos recortes de jornais com definigdes de di-
cionario como parte de sua série de proposi¢des intitulada
Artas idea as idea (1967). Barry, a partir de uma placa pen-
durada na parede, indicava que se havia liberado radiagao
na atmosfera. Huebler apresentava fotos tiradas em uma
viagem de carro de Massachusetts a Nova York. Weiner
tirou um pedaco da superficie da parede. Consultar Robert
Morgan Del arte a la idea.
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- SETH SIEGELAUB

Dear Mr. -

1 am organizing an International Exhibition of the
myork" of 31 artists during each of the 31 days in
March 1969. The exhibition is titled "One Month."

The invited artists and their dates are:

March 1 Carl Andre 17 On Kawara

2 Mike Asher 18 Joseph Kosuth

3 Terry Atkinson 19 Christine Kozlov
4 Michael Baldwin 20 Sol LeWitt

5  Robert Barry 21 Richard Long

6 Rick Barthelme 22  Robert Morris

T Iain Baxter 23  Bruce Nauman

8 James Byars 24 Claes Oldenburg
9  John Chamberlain 25 Dennis Oppenheim
10 Ron Cooper 26  Alan Ruppersberg
11 Barry Flanagan 27  Ed Ruscha

12 Dan Flavin 28  Robert Smithson
13 Alex Hay 29 De Wain Valentine
14  Douglas Huebler 30 Lawrence Weilner
15 Robert Huot 31 Ian Wilson

16  Stephen Kaltenbach
You have been assigned March __, 1969.

Kindly return to me, as soon as possible, any relevant
information regarding the nature of the "work" you in-
tend to contribute to the exhibition on your day.

Your reply should specify one of the following:

1) You want your name listed, with a description of your
twork" and/or relevant information.

2) You want your name listed, with no other information.
3) You do not want your name listed at all.

2 list of the artists and their "work" will be published,
and internationally distributed. (A1l replies become the
property of the publisher.)

Kindly confine your replies to just verbal informatlon.

All replies must be received by February 15th. If you do
not reply by that time, your name will not be listed at
all.

Thank you for your cooperation.

Sincerely,

SETH -SIEGELAUB

21 January 1969 1100 Madisoa Aveans, New York 10028. (212) 288:5031




tiradas do dicionario, declarou que sua obra
tratava “dos multiplos aspectos da ideia sobre
qualquer coisa” (SIEGELAUB et al., 1969).

Por ultimo, Barry, embora ndo tenha feito
declaragdo no catalogo da exposicao Yanuary
5-31”, no més seguinte, em fevereiro de 1969, em
uma entrevista ficticia publicada com o titulo
“Four interviews with Arthur R. Rose” [Quatro en-
trevista com Arthur R. Rose], fez a declaracdo de
que seu trabalho (ondas eletromagnéticas) ndo
questionava “somente os limites da nossa per-
cepcdo, mas também sua verdadeira natureza”
(BARRY et al., 1989, p. 36).

Quanto ao modo de apresentacao das obras
na exposi¢do de Janeiro, Siegelaub em entrevis-
ta com Charles Harrison, em 1969, ao responder
a uma de suas perguntas sobre as mudangas
nas condicdes de exposicao da arte, comenta o
papel das publicagbes nas novas perspectivas
de “visualizacdo™

Para a escultura e a pintura, em que a pre-
senca visual - cor, escala, tamanho, localiza-
¢do - é importante para a obra, a fotografia
ou a verbalizagdo dessa obra é uma espo-
liacdo da arte. Mas quando a arte trata de
coisas que nao guardam nenhuma afinidade
com a presenca fisica, seu valor intrinseco
(comunicativo) ndo é alterado por sua apre-

sentacdo em um meijo impresso (HARRISON;
SIEGELAUB, 1977, p. 129).

Consequentemente, afirma Siegelaub (1977,
p. 129), “o catélogo pode servir como informa-
¢do primaria da exposicéo, [..] por oposicdo a
informacgdo secundaria sobre arte que aparece
em revistas, catalogos, etc.” Ou seja, o catalogo,
em vez de unicamente apresentar comentarios
sobre a obra, “informacédo secundaria”, apre-
senta-se como parte da obra ou como a propria
obra em si, convertendo-se em “informacao pri-
maria”.

Deste modo, o uso do catalogo como estra-

tégia de visibilidade torna explicito que a infor-
macao sobre a obra também é um modo de
apresentacdo do trabalho artistico e que muito
do que sabemos sobre a atividade artistica sa-
bemos a partir de publicacbes (comentarios,
textos teoricos, historiograficos e criticos). Além
do mais, a substituicdo do objeto pela informa-
¢do permite ampliarmos o entendimento que
temos da arte para além dos seus componentes
puramente visuais, o que também acaba mo-
dificando o campo de atuacédo dos produtores
artistas, criticos e curadores. Podemos dizer
que tais circunstancias condicionam o critico a
perceber seu trabalho com certa perspectiva
artistica (Siegelaub) e os artistas a assumirem o
papel de criticos de seu proprio trabalho. Como
vemos, Siegelaub e os artistas da exposi¢do de
Janeiro procuraram estabelecer uma aproxima-
¢do entre visualidade e textualidade, (ndo tanto
no sentido de anular a visualidade em favor do
enunciado sendo de tentar demonstrar a influ-
éncia de um sobre o outro), em dois aspectos:
primeiro, a arte ndo se restringe a um modo de
apresentacdo puramente visual, e segundo, 0s
enunciados ndo sao apenas explicacdes sobre
as obras, séo eles mesmos as obras. A partir
desta perspectiva, no limite de transicédo da
arte moderna para a arte contemporanea, ficou
clara para os artistas conceituais a necessidade
de unir “obra de arte” e “ensaio” na mesma situ-
acao, deixando de ser categorias subordinadas
entre si. De modo que, segundo Harrison (1989,
p. 29), “os textos linguisticos apresentavam-se
como portadores de significados artisticos, en-
quanto o que se requeria das ‘obras de arte’ era
que estivessem abertas a interpretagdes discur-
sivas”.

Quanto ao debate sobre tautologia e politi-
ca, sem aceitar a acepgao canodnica de que as-
pectos autorreflexivos (discursivos) sédo incom-
pativeis com aspectos politicos (contextuais),
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entendemos que as estratégias de visibilidade
utilizadas pelos artistas conceituais na exposi-
¢do de Janeiro, a0 mesmo tempo em que en-
quadram problemas politicos internos ao cam-
po (modos de exibicao, participacdo, autoria e
funcao da arte), também colocam em evidéncia,
simultaneamente, os desacordos simbodlicos e
discursivos do “espaco publico”.

Conforme aponta Jacques Ranciére (2005,
p. 17), “a arte ndo é politica pelas mensagens
e sentimentos que transmite [..] também nao
é pela forma que representa as estruturas da
sociedade”. Para ele, a arte é politica “justa-
mente pela distancia que guarda em relacéo a
estas fungdes”. Ou seja, se a arte é politica ndo é
porque apenas reproduz mensagens ou formas
que sdo politicas, mas porque ela cria compre-
ensoes sobre o ser politico das coisas, das ima-
gens, dos objetos, dos fatos, do sensivel e de si
proprio (da arte).

Nesse sentido, Kosuth ao falar sobre a meto-
dologia empregada nos trabalhos conceituais,
argumenta que o potencial transformador das
“proposicdes artisticas” reside justamente na
capacidade de abrir caminhos, redefinir concei-
tos, sem ter que abrir mdo de se enxergar “como
arte”

A potencial natureza revolucionaria da arte
conceitual consistiu em que enquanto faz
foco sobre o contexto sociocultural ndo fo-
caliza o seu proprio desenvolvimento formal,
mas se torna um método espiralado, uma
pratica critico reflexiva perpetuamente so-
brevoando e recontextualizando sua prépria
historia; uma opgao metodologica que une a
prética artistica com a teoria. Cada vez mais,
a metodologia da arte conceitual se ocupa
de olhar amplamente para o contexto cultu-
ral, social e politico que a arte depende para

ter sentido [...] (KOSUTH, 1991, p.92).

Visto deste modo, o enfoque tautologico/
analitico manifesta a impossibilidade de cons-

truirmos significados alheios as dependéncias
contextuais. Ao que tudo indica, uma das aspi-
racoes dos artistas conceituais na exposi¢do de
Janeiro, ao tornarem o catalogo parte indisso-
ciadvel da obra era sinalizar que devemos estar
atentos aos contornos da arte -“ver’ a arte”
suas propriedades conceituais e ndo apenas fi-
sicas “e ao mesmo tempo manter o foco sobre o
contexto sociocultural que ela depende para ter
sentido” (KOSUTH, 1991, p.91).

Assim diferentemente de um “ati-
vismo artistico” euférico que tem su-
bentendido, presumidamente, uma
capacidade “libertadora e criativa” da
arte, o enquadramento autorreflexi-
vo deixa em aberto esta capacidade.
Como argumenta Kosuth (1991, p.91):
“As politicas da arte, implicitas ou ex-
plicitas, podem trabalhar a favor da
mudanca ou contra ela”. Ranciere (2005,
p.59), igualmente, acompanhando Kosuth, de-
clara que a arte, tanto quanto os saberes, cons-
troem “ficcoes’, isto é, rearranjos materiais dos
signos e das imagens, das relacdes entre o que
sevéeoquesediz,entreo[quelsefazeoquese
podefazer.” Inclusive, para Ranciere (2012, p.56),
0 que torna possivel pensarmos sobre uma va-
lidez politica da arte, ainda que em termos de
uma eficcia paradoxal, séo seus dispositivos.
Nesses termos, a natureza revolucionaria
(politica) da arte, parece residir na capacida-
de de criar proposicoes (ficcoes) - ainda que ndo
fatuais - que dilatam o préprio entendimento
sobre os limites do real. Até porque, como sus-
tenta Ranciere, a ficcdo [ou o que Kosuth chama
de proposicdo] ndo é a irrealidade.

“Hacia un perfil del arte latinoamericano”
(1972) e “Arte conceptual frente al problema
latinoamericano” (1974)



AMBR IGA

 AMERICA

Ml‘ l\l(;A -




96

No conceitualismo politico latino-america-
no da década de 1960/70, os artistas, entre as
diversas materialidades e os diversos modos de
visibilidade utilizados, empregaram os meios
impressos como espago de exposicdo e a lin-
guagem como materialidade. Um exemplo des-
sa utilizacdo sdo as publicagdes/mostras Hacia
un perfil del arte latinoamericano (1972) e Arte
conceptual frente al problema latinoamericano
(1974) %, organizadas pelo argentino Jorge Glus-
berg conjuntamente com o também argentino
Grupo de los Trece.*

Em Hacia un perfil del arte latino-americano
(1972), Jorge Glusberg declara - ao escrever
sobre “arte e ideologia” em uma das pegas/pa-
ginas de introdugdo do material - que o Grupo
de los Trece, bem como os demais artistas con-
vidados a participar da mostra, transmitia uma
atitude na qual, sendo provenientes de paises
“ideologicamente submetidos pelas metrépo-
les e economicamente escravizados, as mani-
festacdes artisticas ndo podem deixar de signi-
ficar esta realidade dependente e tributaria [...]".

[..] loimportante es exaltar y hacer explicito
y manifiesto este contenido casi oculto en
muchas de las manifestaciones artisticas la-
tinoamericanas. Ya sea en contra o a favor, el
artista siempre revela su situacion de depen-
dencia. El propésito conciente de que este

3 Amostra Hacia un perfil del arte latinoamericano (1972) foi
exibida na Il Bienal Coltejer, em Medellin, e foi poste-
riormente enviada como participagdo do Centro de Arte
Experimental de Buenos Aires ao Festival de Pamplona na
Espanha. Ja a mostra Arte conceptual frente al problema
latinoamericano (1974) foi exibida no Museo Universitario
de Cienciasy Arte de la Universidad Nacional Autbnoma de
México (UNAM).

4 Grupo formado pelos artistas Jorge Glusberg, Carlos
Ginzburg, Victor Grippo, Jorge Gonzales Mir, Jacques Bedel,
Luis Benedit, Gregorio Dujovny, Vicente Marotta, Luis Pazos,
Alberto Pelegrino, Alfredo Portillos, Juan Carlos Romero e
Julio Teich.

significado esté presente y adopte formas
precisas, determina la constitucion racional
y sistematica de un nuevo programa creativo
(el GRUPO DE LOS TRECE) donde la sustancia
de los significantes remiten a un significado
determinado y univoco, independientemen-
te del contenido conceptual que podra ser
mas o menos revolucionario segun la actitud

de cada artista (GLUSBERG, 1972, s/n p.).

Recorrendo ao significado de ideologia do
fildsofo Louis Althusser, como “um sistema de
representagdes coletivas sobre as condicdes
de existéncia”, o grupo delimita seu posiciona-
mento baseado na tomada de “consciéncia” das
“condicdes de existéncia social e material”. Nes-
se sentido, estas publicagbes/mostras buscam
apresentar e discutir uma realidade latino-ame-
ricana, de modo geral, marcada por regimes de
excegao, pelo subdesenvolvimento e pela de-
pendéncia politica e econémica frente aos pa-
ises desenvolvidos. Logo, em consonancia com
esta realidade, Glusberg e o Grupo de los Trece
vislumbraram os meios de informagédo impres-
SOS COMO espago expositivo transgressor, facil-
mente reproduzivel (econémico) e acessivel.

Incluir en un mismo modelo formal distintos
contenidos, es una transgresion al codigo
(transgresion ideologica). Asi lo dice Umber-
to Eco: “Toda real transgresion de las expec-
tativas ideologicas, es efectiva en la medida
en que se realiza en mensajes que transgre-
den también los sistemas de expectativas
retoricas, es también una redimensionaliza-
cion de las expectativas ideolégicas” (GLUS-

BERG, 1974, s/n p.).

Deste modo, assim como na exposicdo Ja-
nuary 5-31, 1969, organizada por Siegelaub, as
mostras Hacia un perfil del arte latinoamericano
e Arte conceptual frente al problema latinoame-
ricano funcionam mais em nivel informativo do



que pela exibicdo de objetos em um espaco ex-
positivo. O que é importante nestas mostras é a
circulagdo dainformagéo, e ndo a materialidade
dos objetos. Logo, o objeto se torna secundario
e ainformacéo sobre contextos e circunstancias
(que também envolve objetos), priméaria. Como
vemos, processos autorreflexivos/discursivos
ndo sdo incompativeis com processos de con-
textualizagéo.

Quanto ao modo de exposicéo, pelo que ave-
riguamos nos trabalhos de ambas as mostras
organizadas por Glusberg e o Grupo de los Tre-
ce, foram apresentados em um mesmo formato
(retangular), “como se fossem paginas” soltas
de uma publicacdo colocadas sobre a parede.
Cada artista que participou destas publicacdes/
mostras teve o espaco referente a uma pagina
para apresentar seu trabalho.

He pedido acadaunoqueseajustaraalasdi-
mensiones normalizadas por IRAM (Instituto
Argentino de Racionalizacion de Materiales)
Nos. 4504 y 4508, y este sistema economico
y facilmente reproducible no es producto del
azar, sino proprio de nuestra imposibilidad
de competir con medios tecnolégicos y po-
sibilidades econémicas de que atin no dispo-

nemos (GLUSBERG, 1974, s/n p.).

Tanto em Hacia un perfil del arte latinoameri-
cano quanto em Arte conceptual frente al proble-
ma latinoamericano, participaram, além dos ar-
tistas integrantes do Grupo de los Trece, artistas
convidados de diversas nacionalidades. O que
quer dizer que ndo apenas artistas latino-ame-
ricanos se ocuparam com a questao de pensar
uma “realidade latino-americana” e uma inter
-relagdo entre arte e ideologia.

Dado a dimensdo de ambas as mostras, co-
mentaremos nos proximos paragrafos apenas
algumas obras/paginas da mostra Hacia un
perfil del arte latinoamericano e Arte conceptual

frente al problema latinoamericano , tendo em
conta que sdo muitos os artistas e os trabalhos
expostos em cada uma delas.

O argentino Luis Pazos, integrante do Gru-
po de los Trece, apresentou, em sua “pagina”, a
obra Proyecto de momumento ao prisionero poli-
tico desaparecido e Cinco proposiciones para un
arte latinoamericano. Em Cinco proposi¢ées para
uma arte latino-americana, Passos recomenda,
por exemplo, no item de numero trés, uma “[...]
abertura em dire¢cdo ao popular como [..] modo
deintegrar a arte a realidade”.

O espanhol Gumersindo Quevedo, em refe-
réncia e homenagem ao espirito revolucionario
do argentino Che Guevara, rebatizou em sua
obra/pagina o continente americano de Chemeé-
rica.

Ainda em referéncia ao continente america-
no, o artista francés Marcel Alocco apresentou a
obra El deterioro de América. Nesta obra, o nome
do continente (America) aparece repetido varias
vezes, comecando com uma tipografia sem pre-
enchimento e terminando com o nome borrado.
Como sabemos, nas representagdes cartografi-
cas, a parte superior do mapa das Américas cor-
responde a América do Norte (USA e Canada),
e a parte inferior (Sul) corresponde a América
Latina (América central e do sul). Seguindo esta
representacdo, quanto mais ao sul, menos reco-
nhecemos o continente (mais se torna barroso),
seja por sua condi¢do de instabilidade econ6-
mica e politica, seja por ndo possuir os mesmos
atributos do norte, em termos de representativi-
dade do continente.

O artista argentino Oscar Maxera, em Coloni-
zacién, lembrou dos vinculos entre passado e
presente, entre 1492 e 1972, por meio de uma
grande interrogacgéo (que graficamente lembra
o continente sul-americano). Podemos retroce-
der no tempo e constatar perspectivas coloni-
zadoras, da colonizagao europeia a colonizagao
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norte-americana (Guerra Fria), a partir destas
datas.

Outro trabalho que nos lembra do passado,
do presente e também do futuro, é a obra Con-
cepto politico (asociaciones), apresentada pelo
artista Jiri Valoch, do Leste Europeu. A obra gra-
fica de Valoch representa uma sequéncia de trés
quadrados dentro de um quadrado maior, que
¢ a forma quadrada da “pagina”. Da esquerda
para direita, temos: no primeiro quadrado, a pa-
lavra ayer (ontem); no segundo quadrado, ape-
nas um quadrado preto e, no terceiro, a palavra
marana (amanha). Como o quadrado que na
lbgica sequencial corresponderia ao presente
esta coberto, podemos interpreta-lo como anu-
lado. Com o presente anulado, resta apenas um
passado e a promessa de um futuro.

O artista italiano Auro Lecci apresentou Coor-
denadas fundamentales para un tercer mundo,
lembrando o que América Latina, Asia e Africa,
entdo conhecidas como regides subdesenvol-
vidas, tinham em comum. As trés regides do
planeta tinham em comum, entre outras coisas,
pertencerem ao terceiro-mundo, a precarieda-
de econdmica advinda de tal pertencimento, e
aletra Acomoinicial.

Em obras mais tautolégicas, o italiano Mau-
ricio Nanuccci apresentou Negacion-Negada.
Afirmacion-Afirmada. Informacién-Informada, o
argentino Alberto Pellegrino exibiu, como nos
verbetes de dicionario de Kosuth, uma definicédo
para o conceito de Crisis e Juan Bercetche criou
uma lista de dados com numeros e palavras,
sem contextualizar os elementos inventariados.

Em Estética y revolucion, os artistas do grupo
norte-americano Guerrilla Art Action Group apre-
sentaram uma lista de 15 itens versando sobre
as atividades de um artista revolucionario. Entre
asindicacoes contidas nos 15 itens, o grupo pro-
pde: que o artista trabalhe coletivamente, que
ndo tema se equivocar, que procure eliminar

preconceitos, que seja flexivel, disponivel e que
repense constantemente sua fungao de acordo
com a realidade existente.

Em ambas as publicagdes/mostras, Glusberg
participou simultaneamente como organizador
(curador) e como um integrante a mais do Grupo
de los Trece. Com isso, Glusberg, ao invés de se
colocarem uma posicéo hierarquicamente dife-
rente dos artistas, ocupando o lugar de um cri-
tico distanciado, participou das mostras como
um integrante a mais do grupo, entendendo,
dessa forma, o trabalho do curador como o de
um artista. Prova disso é que em seu espaco,
na pagina dedicada ao trabalho de cada artis-
ta expositor, Glusberg apresentou como obra a
“Apresentacao da mostra” (o texto de abertura
da mostra).

Analisando novamente o catalogo da exposi-
¢dode Janeiro, percebi que nele ndo ha nenhum
texto introdutério ou mesmo uma apresenta-
¢édo do organizador Siegelaub com referéncia a
exposicdo. Diferentemente da grande maioria
dos catélogos, nos quais geralmente encon-
tramos um texto de abertura descrevendo as
qualidades do artista e da obra apresentada, no
catalogo da exposicdo de janeiro o que encon-
tramos sdo as declaragdes de Huebler, Kosuth
e Weiner convertidas em proposigdo artistica.
Como indica Gloria Ferreira no livro “Escritos de
Artistas™ “A reflexdo tedrica, em suas diversas
formas, torna-se, a partir dos anos 60, um novo
instrumento interdependente a génese da obra,
estabelecendo uma outra complexidade entre a
producédo artistica, a critica, a teoria e a histoéria
da arte” (FERREIRA; COTRIM, 2006, p.10).

Nesse eixo, tanto na exposicdo de Janeiro
quanto nas mostras organizadas pelo Grupo de
los Trece, notamos uma aproximagao entre pra-
tica discursiva e pratica artistica, entre informa-
¢do sobre aobra e informagao como obra (entre
concepcdo e apresentacdo). Na exposigao de



Janeiro, a estratégia utilizada para aproximar
concepcéo (discursividade) e apresentagao (vi-
sualidade) foi a supresséo do texto introdutorio
(geralmente o texto do curador ou do critico)
e a inclusdo dos comentarios dos artistas. Nas
mostras latino-americanas a aproximagdo en-
tre estratégias textuais e estratégias visuais se
dé pela incluséo do texto de apresentacdo da
mostra juntamente com as obras, como uma
pagina/obra a mais colocada sobre a parede.

Diante do exposto, comparando o material
das mostras Hacia un perfil del arte latinoa-
mericano e Arte conceptual frente al problema
latinoamericano com o material da exposi¢ao
January Show (o que equivale comparar modos
de apresentagdo do conceitualismo politico
com modos de apresentacdo do conceitualis-
mo analitico), podemos sustentar que ambas as
publicacbes/mostras (tanto as mostras organi-
zadas por Glusberg quanto a mostra organizada
por Siegelaub) utilizam estratégias de visibilida-
de proximas umas das outras. Utilizam os meios
de comunicagdo como espaco de exibicdo e a
linguagem escrita como uma possibilidade de
representacéo relativamente menos ambigua e
mais direta.

Como recentemente reconheceu Camnitzer
(2009, p.51): “E importante notar que ambas as
tendéncias do conceitualismo dividem uma pre-
ocupagdo que nunca ficou totalmente explicita.
Com mais perspectiva, hoje se pode dizer que
essa preocupacao era evitar a erosdo da infor-
macdo”. Percebemos também, comparando
com a arte conceitual analitica, que o contetdo
destas publicacdes/mostras latino-america-
nas tem uma carga de conteudo politico mais
explicito. A autorreflexdo, nestas obras, deixa
para trads ndo s6 os pressupostos de uma opaci-
dade pictorica (morfologica), como também os
pressupostos de uma opacidade ideativa (pura-
mente conceitual), para adotar o que Glusberg

chama de uma opacidade revolucionaria (ideo-
logica).

No entanto, devemos ressaltar que as prati-
cas conceituais de cunho politico e ideologico
- ainda que sejam mais evidentes no contexto
do “sul” devido, entre outros elementos, as “ten-
sbes provocadas pelas contradicdes sociais pe-
culiares” (MARCHAN F1Z, 1986), como foi o caso
da América Latina - estdo presentes também
em praticas conceitualistas produzidas nos Es-
tados Unidos e na Europa Ocidental. As experi-
éncias artisticas conceituais (acompanhando as
transformacgbes nos meios de comunicacao por
volta dos anos 60 e 70 do século passado) ado-
taram outros “espacos expositivos”, bem como,
em muitos casos, problematizaram os papéis
definidos anteriormente na produgéo do obje-
to autébnomo, do curador, do critico, do artista
e do espectador. Portanto, acreditamos que de
um modo e de outro, as préaticas conceitualistas
(analiticas e ideoldgicas) representaram uma
substancial énfase sobre os aspectos politicos
da arte e da cultura em geral, uma “politizagao”
da atitude do artista e de sua produgéo.
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