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Dos Happenings ao Dialogo: Legado de Allan Kaprow
nas Praticas Artisticas “Relacionais” Contemporaneas
Gillian Sneed*

A escritora examina a genealogia das praticas da arte relacional contemporéanea
tendo como ponto de partida os textos seminais de Allan Kaprow. Através da ana-
lise das obras de Rirkrit Tiravanija e Tino Sehgal, dois artistas contemporaneos que
atuam dentro do campo expandido das praticas relacionais, ela explora os lacos
entre as teorias de Kaprow e as praticas atuais desses artistas, articulando-os com
outros tedricos contemporaneos como Claire Bishop e Donald Kuspit.

Kaprow, préaticas de arte relacional, estética

Arte e vida ndo estao simplesmente fundidas; a identidade de cada
uma € incerta.

Allan Kaprow, “Manifesto’ 1966

Vocé nao pode “retrucar” e desse modo transformar uma obra de
arte artlike; mas "dialogar” é o proprio meio da lifelike art, que esta
em constante transformacéo.

Allan Kaprow, “The Real Experiment’/1983?

A aproximacao entre arte e vida

Em seu ensaio de 2006, “ The Social Turn: Collaboration and its Discontents’, a critica Claire
Bishop analisa as implicacdes estéticas e politicas das praticas de arte colaborativas/parti-
cipativas (também conhecidas como préaticas de arte “relacionais’ um termo que deriva do
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mente em Art Criticism, v. 25, n. 2, outono de 2010.
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controverso texto de Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, 1998)°. Nele, ela descreve “a
recente onda de interesse artistico na coletividade, colaboracao e engajamento direto com
grupos sociais especificos”4, e explica que “estas praticas estdo menos interessadas em
uma estética relacional do que nas recompensas criativas da atividade colaborativa, quer sob
a forma de trabalhar com comunidades preexistentes ou pelo estabelecimento de uma rede
de interdisciplinaridade prépria” De acordo com Bishop, “este panorama misto de trabalho
socialmente colaborativo indiscutivelmente forma as vanguardas que temos hoje: artistas que
se utilizam de situacbes sociais para produzir projetos politicamente engajados, desmateria-
lizados e antimercadolégicos, que dao continuidade ao convite modernista para desfocar os
limites da arte e vida."®

No entanto, o artistico “desfoque da arte e vida” ndo é um fendmeno novo. Tendo suas ori-
gens nos rituais de antigas praticas teatrais e suas raizes modernistas nas vanguardas histoé-
ricas, o seu recurso mais célebre e bem articulado chega a partir de meados do século XX
através dos escritos tedricos de Allan Kaprow (1927-2006), que, em 1966, escreveu: “Toda a
histéria da arte e da estética encontra-se em estantes. Para seu pluralismo de valores, adicio-
ne a indefinicdo atual dos limites que dividem as artes, e da divisdo entre arte e vida... Nao
apenas a arte se tornou vida, mas a vida se recusa a ser ela mesma."’

Famoso como um pioneiro no desenvolvimento da arte da performance no final dos anos 50 e
inicio dos anos 60, Kaprow foi o progenitor do que veio a ser conhecido como “Ambientacoes”
e "Happenings” Como seu trabalho desenvolvido na década de 70, ele gradualmente alterou
estas praticas para trabalhos que ele chamou de “Atividades’ pecas do “mundo real” néao
orientadas para o publico e destinadas a exploracao pessoal das atividades da vida cotidiana.
Kaprow foi um prolifico escritor e teérico da arte, articulando as suas observacoes sobre
0s movimentos artisticos de sua época, bem como as motivagcdes por tras de seu proprio
trabalho, com uma clareza e presciéncia raramente alcancadas pelos criticos e historiadores
profissionais €, muito menos, pelos artistas.

Mas apesar das contribuicoes cruciais de Kaprow para a teoria da arte contemporanea, na
histéria da arte ele é normalmente tratado apenas como um artista, e quando seus escritos
sao considerados, sdo mais frequentemente aplicados nas anélises das performances do que
nos textos sobre as préaticas relacionais.® Neste ensaio, eu gostaria de tracar a genealogia das
praticas artisticas contemporaneas relacionais de volta aos escritos seminais de Kaprow.®



Através de uma andlise da obra de dois artistas contemporaneos que trabalham no campo
expandido das praticas relacionais - Rirkrit Tiravanija e Tino Sehgal™- eu vou explorar as liga-
coes entre as teorias de Kaprow e as praticas correntes destes artistas, bem como por meio
de outros tedéricos contemporaneos, incluindo Claire Bishop e Donald Kuspit. Comecarei com
uma visao geral da concepcao de Kaprow sobre o que constitui um happening, seguido de
um exame do trabalho dos artistas mencionados acima. Finalmente, vou argumentar a favor
da abordagem de Sehgal (em detrimento da abordagem de Tiravanija), como aquele que ndo
s6 preenche os requisitos de Kaprow para atividades de conscientizacdo bem-sucedidas, mas
que também atende aos padroes estéticos de Bishop e Kuspit.

Pontuando os happenings

Tendo comegado como um pintor de acdo'’, as experiéncias e observacoes de Kaprow sobre
0s avancgos no seu estilo de pintura foram o que o levou a desenvolver o conceito de happe-
nings.”? Em outubro de 1958, o pintor de 31 anos de idade publicou seu ensaio seminal “"O
Legado de Jackson Pollock” na Art News. No artigo, ele argumenta que foi o “gesto memo-
rialista” de Pollock™ sua maior contribuicdo para a arte de vanguarda. Ao colocar suas telas no
chao, ele foi capaz de, literalmente, entrar na pintura enquanto trabalhava. Kaprow também
elogia em Pollock o nao respeito pelos limites retangulares da tela “em favor de um movimen-
to continuo em todas as direcdes, ao mesmo tempo.”™

Dessa forma, o observador foi forcado a participar mais ativamente da obra, dando continui-
dade, em sua prépria mente, aos gestos de Pollock, onde as bordas da tela passaram a ser,
de fato, o espaco por eles habitado. Também de grande importancia para Kaprow foram as
escalas imensas das obras de Pollock. Seus tamanhos gigantescos transformavam as pintu-
ras em “ambientes.”™ Ao invés de alargar seus quadros para o interior e na direcdo de um
ponto de fuga distante, seus gestos e sinais ndo permaneceram apenas na superficie - como
Greenberg argumentou - mas sim, estenderam-se para a sala. A pintura chegou aos especta-
dores, tornando-os “participantes e ndo apenas observadores.'®

Em ultima analise, de acordo com Kaprow, Pollock torna difusas as fronteiras entre o mundo
do artista - a tela - e o mundo do espectador - 0 “mundo real”; um movimento que provaria
ser sua maior influéncia sobre Kaprow. “Pollock, como eu o vejo’, escreveu Kaprow, “nos dei-
Xa num ponto em que devemos ficar preocupados... pelos espacos e objetos da nossa vida
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cotidiana.""” Essa percepcgao levou Kaprow e outros artistas a desistirem totalmente da pintura
em favor de atividades que estavam mais sintonizadas com o mundo fora das telas.
Em 1961, Kaprow comecou a elaborar os happenings através de escritos, pratica que
continuaria durante o resto de sua vida. Happenings, escreve ele, “sao eventos que, em
poucas palavras, acontecem... “"® E prossegue:
... eles parecem nao ir a lugar algum e nem fazer sentido literario especifico. Em contraste com
as artes do passado, ndo tém um inicio estruturado, meio ou fim. Sua forma é aberta, inacabada
e fluida: nada, obviamente, é solicitado e, portanto, nada se ganha, exceto a certeza de um
numero de ocorréncias as quais estamos mais atentos.™
Happenings ndo tém “nenhum plano, nenhuma ‘filosofia” ébvia, e concretizam-se de forma
improvisada, como o jazz... “?° Eles envolvem o acaso e comportam possiveis falhas, tornan-
do-os mais parecidos com a vida do que com a arte.?’ Da mesma forma, ao contrario dos
objetos de arte, eles nao sdo mercadorias, mas eventos breves, que ndo podem ser repeti-
dos.? Além disso, os happenings devem “eliminar a arte e qualguer coisa que remotamente
a sugere, assim como evitar as galerias de arte, teatros, salas de concerto e outros empaérios
da cultura"#

Assim como 0s happenings deveriam renunciar as convencgoes artisticas, eles deveriam tam-
bém renunciar as convencoes teatrais. Ao contrario das pecas de teatro, eles ndo deveriam
ser ensaiados ou encenados por profissionais. Acima de tudo, “a ideia de audiéncia deve ser
eliminada completamente’ escreve Kaprow em 1966,%* para que “todos os elementos - pes-
s0as, espaco, 0s materiais particulares e caracteristicas do ambiente, o tempo - possam ser
integrados ... fazendo com que o Ultimo vestigio da convengao teatral [desapareca].”?®

Em 1967 Kaprow explica que, entre todos os tipos de happenings,?® "Atividades” é¢ "o mais
convincente, sendo de fato o mais arriscado”?, porgue é o mais “diretamente envolvido com
o mundo cotidiano, ignorando teatros e audiéncias, e ... selecionando e combinando situagoes
das quais devem [os espectadores] participar (grifo do autor), ao invés de a elas assistir ou
apenas pensar sobre [elas]"?® As “Atividades” “enfrentam melhor a questo ... se a vida é um
happening ou o happening é uma arte da vida."?°

Essas declaracoes indicam o crescente distanciamento de Kaprow da arte como um todo, um
segundo tema constante em seus escritos, que ele primeiramente desenvolveu no inicio dos
anos 70 e continuou a desenvolver ao longo das décadas de 70, 80 € 90. Em “ The Education



of the Un-artist’ partes |, Il e lll (1971, 1972 e 1974)*° , ele analisa o que é percebido como a
morte da arte em favor da prépria vida®', a emergéncia do que Kaprow alternativamente se re-
fere como “un-art’ " nonart’ ou " postart,”3? (ou, o que mais tarde ele se refere como “lifelike
art"%), a importancia de atuar na arte como vida,? e os potenciais modelos tecnoldgicos da
pods-arte do futuro.® Esta mudanca para a nao arte vista nos escritos posteriores de Kaprow
sera revisitada no final deste ensaio, mas, neste momento, eu gostaria de me voltar para
dois artistas contemporaneos que podem ser examinados pelo quadro das teorias de Kaprow

sobre happenings®.

A Virada Social

Da abundancia de subgéneros dentro do campo ampliado das praticas relacionais de arte
contemporanea, Claire Bishop identifica no ensaio “The Social Turn: Collaboration and
its Discontents"®’: "arte socialmente engajada, arte baseada na comunidade, comunidades
experimentais, arte dialégica, arte marginal, participativa, intervencionista, arte baseada na
investigacao e arte colaborativa...”® Adicione a estes: “arte ativista’ “critica institucional’ “si-
tuagdes construidas” e a “virada educacional nas artes’ e nés temos uma infinidade de
termos a escolher para falar sobre este tipo de trabalho. Estas categorias ndo sdo de forma
alguma rigidas e os artistas que trabalham dentro destas praticas muitas vezes se envolvem
em multiplas abordagens simultaneamente. Embora isto seja verdade para os artistas que eu
vou discutir aqui, 0s quadros em gue eu vou situa-los no presente documento sao: trabalhos
socialmente engajados (Tiravanija) e quase jogos em situagdes construidas (Sehgal).

Dialogos ao Curry

Vamos primeiro considerar Untitled 1992 (Free), o primeiro de uma série de "instalacdes per-
formaticas hibridas”*® do artista de Nova York, Rirkrit Tiravanija, que apareceu na Galeria Nova
York 303 em 1992. Descrito pelo critico Jerry Saltz como uma “combinacdo de elementos
de Warhol e artistas de rua p6s-60,"%° a peca envolveu a transferéncia de todos os itens do
escritorio e despensa da galeria para o espaco expositivo principal, substituindo os itens re-
tirados da despensa por uma “cozinha improsivada de refugiados”#' repleta com geladeira,
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chapas quentes, vaporizadores de arroz, pratos de papel, utensilios plasticos de cozinha, me-
sas dobraveis, bancos e cadeiras. Tiravanija entdo passou a cozinhar curry tailandés para os
visitantes todos os dias da exposicdo. Qualquer um podia parar, comer de graca e dar umas
voltas com o artista e outros visitantes pelo tempo que quisesse, enquanto as sobras € 0s
detritos da refeicdo se tornavam parte da instalagdo de arte de Tiravanija sempre que ele ndo
estivesse 14.2 E evidente a partir desta descricao que Untitled 1992 (Free) abrange a rubrica
de "Happenings” e “Atividades’ conforme descrito anteriormente. De certa forma, também
é tipico do que Kaprow chamou de "vanguarda da arte lifelike.”*® Como uma “nonart per-
formance”# em que um grupo de visitantes aleatérios se relne para comer, a performance
"comeca a funcionar no mundo como se fosse a vida.”*® De fato, Tiravanija considera que os
participantes possam ser a matéria-prima de seu trabalho,* uma posicdo que resulta clara-
mente da crenca de Kaprow de que o0s participantes se tornam “uma parte real e necesséria
do trabalho."#” Para muitos criticos, a obra foi um sucesso porgue ela provocou o envolvimento
do publico, sendo exatamente uma “relacdo de convivio entre o publico e o artista.”*® Além
disso, ela “parecia cobrir uma lacuna fisico-mental, que muitas vezes existe na arte ocidental
... [oferecendo] alimento, amparo e sentimento de comunhao,’*® aliando-a com o pronuncia-
mento de Kaprow de que a arte “lifelike” pode funcionar como um modo de terapia ou cura.®

No entanto, apesar das semelhancas entre Untitled 1992 (Free) e a "lifelike art de Kaprow, o
fato de que ela ocorreu em uma galeria, em Ultima andlise, fez com que ela ndo cumprisse
o principio mais importante da /ifelike art”: que ela deveria “abandonar seus contextos usu-
ais e instaurar-se em qualguer outro lugar no mundo real,’s" e que explicitamente nao fosse
um “objeto especializado na galeria."%? Realmente, dentro dos cinco tipos de “performan-
ces nao teatrais” que Kaprow identifica em um ensaio de 1976 de mesmo titulo, o trabalho
de Tiravanija exemplifica o segundo tipo: “trabalham com modos irreconheciveis (como a
“nonart") apresentados em contextos de arte reconheciveis.” Torna-se evidente assim que
Untitled 1992 (Free) ndo conseguiu alcancgar a forma favorita de Kaprow: “o trabalho em modo
“nonart" e em um contexto “nonart’ trabalho que deixa de ser chamado de arte... "5

Para Kaprow, o valor na abordagem da pratica artistica como “lifelike nonart” é que performa-
tizando intencionalmente a vida cotidiana cria-se algum tipo de consciéncia”® na qual o artista
molda a operacéo internamente (grifo do autor).®® No entanto, isso € mais do que apenas
uma experiéncia pessoal. Para Kaprow, trata-se de um ato moral, ético e finalmente politico.



" Happenings sdo uma atividade moral’ escreve Kaprow.® Tomando os posicionamentos infor-
mados pelo seu estudo do Zen, ele argumenta que, ao focar a consciéncia das pessoas sobre
suas proprias agdes e a consequente elevacao da autoconsciéncia, este efeito tem o poder
de "alterar o mundo."® Para Kaprow, entdo, somos todos parte de um organismo vivo interco-
nectado, onde os happenings representam “os melhores esforcos da busca contemporanea
por identidade e significado, posicionando-os entre as escolhas de maior responsabilidade do
nosso tempo.”®

Para alguns criticos, a efetividade da posicdo politica em obras como Untitled 1992 (Free) é
que elas “[advogam] um didlogo sobre o mondlogo.”® No entanto, para Bishop, cujas criticas
evidenciam paralelos claros com as ideias de Kaprow, o trabalho de Tiravanija é falho em varios
aspectos. Ela escreve:
H& certamente um debate e didlogo na peca culindria de Tiravanija, mas néo ha nenhuma fric-
Gao inerente desde que a situacado € o que Bourriaud chama de “microtépico”: ele produz
uma comunidade cujos membros se identificam uns com os outros, porque eles tém algo em
comum... A intervencéo de Tiravanija € considerada boa porque permite o trabalho em rede
entre um grupo de negociantes de arte e amantes consensuais da arte, e porque ela evoca a
atmosfera dos bares na madrugada. Todos tém um interesse comum em arte, e o resultado é
a discussao do mundo da arte, criticas da exposicao, flerte...2
Como Kaprow salienta, "a participacdo pressupde entendimentos, interesses, linguagens,
significados, contextos e usos compartilhados. Do contrario, ela ndo pode acontecer.” Para
Bishop, o trabalho falha precisamente porque as relacdes entre os participantes e o artista sdo
“fundamentalmente harmoniosas, dirigidas a uma comunidade de individuos espectadores
com algo em comum.”® Bishop escreve, “apesar da retorica de Tiravanija do carater aberto e
de emancipacao do espectador, a estrutura de seu trabalho circunscreve com antecedéncia o
resultado e se baseia na presenca dentro de uma galeria para diferencia-lo de entretenimen-
10,"% um sentimento que ecoa as criticas de Kaprow sobre localizar a ndo arte em espacos
institucionais da arte. De acordo com Bishop, a “microtopia” engendrada por Tiravanija impe-
de qualquer elevacao de consciéncia real do grande publico, porque s é acessivel e apreciada
por um grupo elitista de frequentadores de galerias.®

Como Kaprow, ela acredita que a arte pode servir a uma funcéo critica que “se apropria e re-
atribui valor, nos afastando do pensamento consensual predominante e preexistente,’®” mas,
para atingir este objetivo se requer mais do que apenas ativar o publico criando-se pontos
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de encontro “bacanas” e alimentando-os com curry. Além disso, ela condena o fato de que
as avaliacOes estéticas tradicionais tenham sido abandonadas no julgamento destes tipos
de obras. Em contraste com Kaprow, que defendeu o abandono por completo dos critérios
estéticos tradicionais,® Bishop escreve, “hoje, julgamentos politicos, morais e éticos vieram
para preencher o vacuo do juizo estético de uma forma que era impensavel ha quarenta anos
atras,"® uma tendéncia equivocada que ela pretende corrigir. Estas questdes serao retomadas
na secao final deste ensaio, “Isto é arte?”; mas neste momento, gostaria de voltar minha
atencao para o segundo artista nesta investigacao, cuja pratica é, em muitos aspectos, dia-
metralmente oposta a de Tiravanija.

Dialogos com Criancgas

Tino Sehgal é um artista de Berlim com 30 e poucos anos, que, com sua recente exposicao in-
dividual intitulada Tino Sehgal no Guggenheim, é o mais jovem artista a apresentar uma mos-
tra solo na rotunda do museu.”® Assim como Untitled 1992 (Free), de Tiravanija, o happening
de Sehgal é uma atividade que nao alcanca o ideal de Kaprow: “modos ndo arte em contextos
ndo arte,"”! porque é apresentado na cova dos ledes: 0 museu. No entanto, ao contrario da
utopia de Tiravanija de uma abordagem aleatéria e antimercadoldgica, o trabalho de Sehgal é
coreografado, roteirizado, politicamente ambiguo e mercantilizado.

O trabalho que ocupou a rampa iconica do museu foi intitulado This Progress, e foi uma
performance interativa apresentada por uma série de “intérpretes” que envolveram mem-
bros da plateia em didlogos enquanto subiam a rampa. Apresentada pela primeira vez em
2006 no ICA de Londres, antes de ser apresentada no Guggenheim nos primeiros meses
de 2010, a obra foi notavel por privar as paredes do museu de seus pré-requisitos mais co-
muns: as obras de arte. Em vez disso, This Progress é um happening que se abre com os
primeiros passos dos visitantes do museu em direcdo a rampa do museu vazio e é saudado
por uma crianga de oito ou nove anos de idade.”? A crianca apresenta-se e entao, lentamen-
te, dirige o visitante até a rampa, informando-lhe: “"Este é um trabalho de Tino Sehgal.” Ela
entao pergunta: “O que é o progresso?””

Apds o visitante responder a esta pergunta, a crianca o dirige para um segundo intérprete,
desta vez um adolescente, a quem ela apresenta o visitante e resume sua resposta. O adoles-
cente entao assume, sempre guiando o visitante para cima, envolvendo-o, quando a crianca



se retira, por meio de uma conversa relacionada com a resposta que havia sido dada a pergun-
ta sobre o progresso. Em intervalos variantes, o visitante é passado para mais dois guias, um
em seus 30 anos, e outro em seus 60 anos, que continuam, a todo momento, a falar sobre
0 progresso e varios outros assuntos, todos relacionados vagamente com o sentido da vida.
Quando o visitante e seu Ultimo guia chegam ao topo da rampa, ele educadamente informa:
“Este trabalho é intitulado This Progress’.

Curiosamente, Sehgal, que tem formacdo em danca e economia, resiste ao rétulo de “artista
de performances’ preferindo adotar o termo mais geral “artista visual” Esta posicdo se rela-
ciona intimamente com a crenca de Kaprow de que “os jovens artistas de hoje ndo precisam
mais dizer ‘'eu sou um pintor’ ou ‘um poeta’ ou ‘um dangarino’. Eles simplesmente sao ‘artis-
tas'"™ Sehgal também resiste a maioria das alegorias habituais da arte institucional — press
releases nao sao escritos, documentacoes fotograficas nao sdo permitidas. Seu trabalho esta
destinado a viver apenas no momento e na memoéria daqueles que o experimentam, uma
abordagem que o alinha a abordagem de tedricos como Peggy Phelan, que afirma que a do-
cumentacéo contraria a experiéncia vivida da performance.’”®> Em contrapartida, para Kaprow,
a acdo de documentar performances aparece proibitiva apenas quando é usada como uma
jogada de marketing objetivando outra experiéncia efémera.”

O aspecto da préatica de Sehgal que seria, muito provavelmente, contestado por Kaprow ¢ o
seu franco envolvimento com o mercado de arte. O fato da venda de suas obras efémeras
(através de acordos verbais, ao invés de contratos escritos) ser, na verdade, uma extensao de
sua pratica artistica, tem sido criticado por muitos como a evidéncia de uma posicao ambigua,
apolitica, a qual refuta a afirmacao de Kaprow de que “um happening ndo é uma mercadoria,
mas um estado de espirito.””” Sehgal provavelmente concordaria com Kaprow em que “devi-
do a sua natureza intima e fugaz, s6 alguns podem experienciar [0os happenings],'”® mas ele
claramente se opde a afirmacao de Kaprow de que “os happenings ndo podem ser vendidos
e levados para casa.”’”® Sehgal demonstrou que certamente podem ser “vendidos e levados
para casa” (ou, pelo menos, reproduzidos com performers contratados), e por quantias sur-
preendentes, ndo menos.

Também contradizendo as declaracdes de Kaprow, Sehgal recebe com satisfagcdo o envol-
vimento com as instituicdes de arte. Em 2005, numa entrevista ao editor da Artforum, Tim
Griffin, ele explicou que ndo pretendia “expor ou desconstruir os mecanismos do museu,’®°
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mas estava interessado neles “como um lugar para politicas de longo prazo (grifo do autor),
operando totalmente dentro da instituicdo.”®" Ele continuou: “ Eu ndo sou contra a fungéo in-
tergeracional do museu, ndo sou contra o seu endereco ou celebragao do individuo, mas sou
contra sua continua, irrefletida celebracdo da producédo material.’8?

Por outro lado, para Kaprow, “a artlife de vanguarda nunca se encaixou em instituicoes tradicio-
nais, mesmo guando estas lhe ofereceram o seu apoio,”® porque “ela ndo € uma ‘coisa’ como
uma pecga de musica ou uma escultura que pode ser colocada em um recipiente especial de
arte e criacao.”® No entanto, enquanto Kaprow afirma que “o museu | estd obsoleto...”®5,
ele oferece a ressalva: “A Unica esperancga é que este processo vai parar e que, em breve,
0s museus modernos serao convertidos em piscinas ou nightclubs.”® Talvez esta afirmacéao
ofereca uma ligeira convergéncia com o objetivo de Sehgal de transformar o museu em uma
entidade que abrigue a imaterialidade da arte. Porém, o tipo de “politica de longo prazo” que
Sehgal buscaria realizar, ou de postura critica que ele poderia assumir para além daquela que
desafia a materialidade da arte, € ambiguo.

Isso é arte?

Para criticos como Donald Kuspit, as praticas artisticas contemporaneas que parcialmente ou
totalmente preenchem as aspiracdes de Kaprow, como as mencionadas acima, recaem no
seu rotulo “postart, um termo que vem de Kaprow e é analogo ao termo “nonart"®” No entan-
to, enquanto Kaprow diria que a “postart” é a meta, Kuspit defende um regresso aos valores
estéticos mais tradicionais os quais Kaprow chama de “art art” ou “arte da arte.”® Para Kuspit,
a "postart” substitui a “cultura de elite por um apelo de massa, a autonomia por homogenei-
dade, mistério por transparéncia, talento por oportunidade criativa, a dialética pelo didlogo,
o ‘refinamento do inconsciente’ pelo espetaculo”® e, finalmente, resulta em trabalhos sem
aquilo que se convencionou compreender como o belo.® “O ressentimento e repudio a bele-
za'l escreve ele, "resultando em uma arte unilateral e esteticamente inadequada - que dificil-
mente pode ser chamada de belas artes - € uma caracteristica central da arte pds-estética.”®’

Para Kuspit, isto é certamente verdadeiro em Untitled 1992 (Free), de Tiravanija - um exemplo
tipico de “postart” - que, como Bishop, Kuspit critica por suas falhas estéticas. Para Kuspit, o
objetivo deste tipo de trabalho “é tornar objetos do dia a dia objetos estéticos, que nos fazem



esquecer sua banalidade e mesmo banalizar a estética, diminuindo o limiar sobre o que nos
dispomos a chamar experiéncia estética."% Além disso, a marca de Tiravanija do “marketing
experiencial” é geralmente combinada com o “marketing ideoldgico e a comercializagdo de
um programa politico,”®® que sao tratados de uma forma insipida e carente de sentido.®*

Entretanto, Bishop rejeita totalmente “a banal e irrelevante questao "isso é arte?”%, mas
ecoa Kuspit ao lamentar a ineficicia da "arte agradavelmente indcua... ndo como nonart’
mas apenas arte neutra.”®® Chamando a uma renovacao de valores dos julgamentos estéticos
tradicionais, ela escreve:
... indicativos das tendéncias gerais da critica de arte contemporéanea: hoje os julgamentos po-
liticos, morais e éticos tém preenchido o vacuo do juizo estético de um modo que seria impen-
savel ha quarenta anos. Isto é parcialmente devido ao fato do pds-modernismo ter atacado a
prépria nocao de juizo estético, e em parte porque a arte contemporanea solicita uma interacao
literal do espectador em formas ainda mais elaboradas. No entanto, o “nascimento do espec-
tador” (e as promessas de éxtase da emancipacdo que o acompanham), ndo interrompeu o
apelo a critérios superiores.%’
Os critérios especificos que ela evoca envolvem a rejeicdo da critica de arte contemporanea
na qual se aplaudem os artistas que renunciam a sua intencionalidade autoral em favor de pro-
jetos politizados de inclusao, bem como da critica que condena os artistas que demonstram
autonomia criativa, como exploracdo de seus colaboradores participantes.®® Distintamente,
Bishop prefere promover as préaticas de arte participativas que evidenciam um antagonismo,
uma presenca autoral e um senso de autonomia.®® Ela insiste na sensacao de “desconforto e
frustracdo das obras - juntamente com o absurdo, a dlvida, a excentricidade ou o puro prazer”
como “elementos cruciais para o impacto estético de uma obra."'°° Citando Jacques Ranciere,
ela afirma que o valor estético das obras participativas reside na “contradicao produtiva da
relacdo entre arte e mudanca social, caracterizada pela tensao entre a fé na autonomia da arte
e a crenga na arte como algo intrinsicamente ligado a promessa de um mundo melhor” ' Para
Ranciere e para Bishop, “o0 estético ndo precisa ser sacrificado no altar da mudanca social,
pois ja contém inerentemente esta promessa de avango.”'%?

Paralelamente a tais percepcoes, Kuspit escreve:

Em sua maior parte, de forma desastrosa, o uso supostamente moral da arte como critica e
defesa social abandona a civilizada ideia de que a arte € o espaco privilegiado da contempla-
cdo e, como tal, seria um alivio e refugio da barbarie do mundo - ainda que seja seu assunto
de interesse - e, portanto, um espacgo psiquico no qual nés podemos possuir a nés Mesmos
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e sobreviver. Ou seja, percebe-se a autonomia, no entanto, estamos cientes das condigoes
especiais e limitadas nas quais ela é possivel. Este uso ignora a ética inerente a estética e a
beleza. Contemplagéo artistica - distingcao da arte como um tipo de préatica social e até mesmo
um modo de teorizar sobre o mundo - € um caminho para se cuidar da psique das pessoas.'®

Um belo happening?

Em oposicao a Kaprow, ambos, Kuspit e Bishop, acreditam que a arte exitosa, de alguma
forma, deva ser “privilegiada e independente”"* Os dois criticos acreditam também que a
arte pés-moderna “tornou-se demasiadamente incorporada a vida cotidiana,”'®® e ambos de-
fendem que os artistas reafirmem sua autonomia.'® Bishop refere-se ao processo da arte “so-
cialmente engajada” que "permite varias interpretacoes ... que tem vida além de um objetivo
social imediato.”'%” Ela chama a atencéo para julgamentos que mantém “uma imbricacdo mais
complexa do social com o estético”'® enraizados nos valores de antagonismo, néo identifica-
¢ao e autonomia, enquanto Kuspit suscita a eliminacao da diluicao da arte e vida por completo,
e o restabelecimento dos valores da “high culture” dentro das estéticas tradicionais. Além
disso, enquanto Kaprow acredita que a sensibilizacao para a vida real - alcancada através das
performances de “nonart” - traz conscientizacao, para Kuspit, a transmutacao da vida real no
reino etéreo de beleza € o que gera a consciéncia.'®

De acordo com Kaprow, seria inevitavel que o significado e a funcédo da arte no futuro mudas-
sem de “quantitativos (produzindo objetos fisicos ou acoes especificas)” para “qualitativos
(oferecendo um modo de perceber as coisas).” " Opondo-se a posicao de Kuspit, ele defende
a transformacéo da arte a partir de um posicionamento que “carrega a promessa de perfeicao
em outras esferas, para aquela que demonstra nesta um modo de vida significativo.”™ Apesar
das vastas divergéncias filosoéficas entre Kaprow e Kuspit, avaliando-se trabalhos como This
Progress, de Sehgal, em comparacdo com algo como Untitled 1992 (Free), de Tiravanija, talvez
uma reconciliacao pode ser alcancada entre Kaprow e Kuspit (bem como com Bishop).

Enguanto a abordagem casual de Tiravanija, imbricando completamente arte e experiéncias
do cotidiano, é o protétipo da rejeicao pds-estética da beleza,'? o trabalho de Sehgal é mais
etéreo. Cumprindo o apelo de Bishop por um claro senso de autoria, ele assume a respon-
sabilidade por suas decisdes estéticas que, embora coreografadas, deixam espaco para a
improvisagao."® Alinhando-se com a defesa de Kuspit por experiéncias inspiradas em espagos
sagrados, o trabalho de Sehgal evidencia uma nitida separacao da vida cotidiana, apesar de



sua dependéncia a certas atividades sociais da vida real, como conversar com estranhos. Sua
obra mantém uma posigao contraditéria sendo ambiguamente “efémera, mas fixa; intangivel,
mas cara” " [isto é, um objeto de valor]. Sua afirmacado de que suas pecas ndo devem ser
documentadas aumenta sua raridade, e o fato de que ele faz um grande alvorogo na venda
dessas obras - comparando-as a quaisquer outros objetos no mercado de arte'® - atesta a
capacidade do seu trabalho funcionar mais como “art art” do que como “postart” Ambos os
fatores contribuem para uma aura de distingdo Unica em torno deste trabalho, ndo disponivel
na obra de Tiravanija. Enquanto é criticado por sua posicdo ambigua e apolitica, ele exemplifica
as afirmacoes de Bishop e Kuspit de que a ética e a criticalidade séo, a priori, incorporadas em
trabalhos estéticos e ndo precisam ser sobrepostas como critérios de avaliagdo."®

Ainda que Sehgal satisfaca alguns dos padrdes estabelecidos por Kuspit e Bishop, o seu traba-
lho demonstra simultaneamente muitas caracteristicas de Kaprow. Ele particularmente parece
homenagear Kaprow na ludicidade de suas obras que, segundo a critica Anne Midgette, fun-
cionam como “jogos, regidos por regras... [que recompensam] aqueles que estdo jogando.” ™
De fato, é essa brincadeira que dialoga diretamente com o tipo de criticalidade que Kaprow
pretende trazer como efeito em sua obra. “Brincar’ escreveu ele, em 1997, .. estd no centro da
experimentacao ... que envolve também a atencdo para o normalmente despercebido.”®

Para Kaprow, a consciéncia do “despercebido” é que é central nos seus argumentos sobre
o valor da “nonart”. E através da “percepcao” e “consciéncia” que os (ndo)artistas sao ca-
pazes de entrar em contato com o mundo e transforma-lo.”® Para Kaprow, “lifelike nonart”
é uma nova forma de “tecer ... significar ... com alguma ou todas as partes de nossas Vvi-
das " e de “partilhar a responsabilidade para ... 0s mais urgentes problemas do mundo."'?°
Significativamente, o tipo de conscientizacdo que ele defende é bastante semelhante a forma
como o trabalho de Sehgal chama a atencéo para pequenos detalhes da experiéncia, do local
e, finalmente, da vida."' Kaprow escreve:
... COMO a arte se torna menos arte, ela assume um papel do inicio da filosofia como critica da
vida. Mesmo que sua beleza possa ser refutada, continua a ser incrivelmente cheia de ideias.
Justamente porgue a arte pode ser confundida com a vida, ela forga a atengdo pelo objetivo de
suas ambiguidades, por “revelar” a experiéncia.'??
Eu diria que This Progress é bem-sucedido precisamente devido a sua capacidade de “reve-
lar” a experiéncia desta forma. Contudo, isto ndo contradiz a insisténcia de Kuspit na qual:

.. a experiéncia estética & a experiéncia dos sentidos intensificada, separada de todas as
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outras experiéncias ... [que €] inerentemente bonita e que proporciona o puro prazer.”'> Em
This Progress, os didlogos que os visitantes do Guggenheim estabelecem com os estranhos
qgue os recepcionam sao comoventes e significativos, e deixam um sentimento de existéncia
elevada, uma percepcao inspirada da consciéncia e uma nova apreensao da complexidade da
vida que é tanto reveladora quanto prazerosa. E um trabalho ponderado e gracioso que, na
simplicidade do seu gesto, ressalta a arquitetura original do museu como um espaco sagrado
para a contemplacdo. Em ultima analise, alcangca uma elegancia e beleza semelhantes as
obras de muitas das outras belas artes, da pintura a musica e a danca.

“Pode alguém ver os objetos em ambos os sentidos - como artefatos cotidianos e elegantes
obras de arte ao mesmo tempo?”'?* questiona Kuspit. Finalmente - conclui ele -, ndo, ndo
é possivel. No entanto, trabalhos como This Progress oferecem justamente uma resposta
alternativa para esta questéo, que sugere implicacdes notaveis para o futuro dos happenings,
ndo apenas como belas obras de “artlike art, mas como obras que sugerem um sentido de
autonomia e intangibilidade, bem como de criticalidade e antagonismo implicitos - tudo isto
enguanto ainda conservam em si o tradicional escrutinio estético.

Traducgéo: Luciara Mota e Luiz Sérgio de Oliveira
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