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Crftica e criagdo em reciprocas
conexdes e rupturas

RESUMO

O presente texto reflete sobre os vinculos entre
critica e criagdo no campo da arte. Revé alguns
aspectos marcantes da critica de arte moderna,
através de um breve histérico, e pensa sobre suas
transformagoes ao discutir as novas abordagens que
se mostraram a partir da década de 1960. Propoe
um caminho para se pensar a critica hoje, a partir
da criacdo dos artistas.

PALAVRAS-CHAVE
Critica de arte; Criagdo artistica; Critica e poder.
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Lygia Clark a Hélio Oiticica. In:
FIGUEIREDO, 1996, p. 25-26 ¢ 252.

Lygia refere-se a um artista que se
presume estar grafado erroneamen-
te em sua escrita na carta e na pu-
blicagao e tratar-se de Nicholas
Schoffer, um artista voltado a arte e
tecnologia mencionado neste trecho
da carta ao lado de Le Parc, esse
igualmente dedicado ao mesmo tipo
de obra.

Idem a nota 2.

CRITICA E CRIAGAO EM RECIPROCAS CONEXOES E RUPTURAS

Ao se pensar sobre as articulacoes entre critica e criagao, as palavras de Lygia
Clark podem ser lembradas, quando ela escreve sobre essas relagdes em algumas
passagens de suas cartas dirigidas a Hélio Oiticica:'

O trabalho de Sérgio Camargo é realmente interessante, pois ele
mudou muito e a expressao é bastante cristalina, o que sempre foi
um 6timo sinal para mim, no reconhecimento de uma expressdo
vdlida [...] Agan, Soto ainda sdo os melhores. Outros, como Shofer,?
Le Parc etc, etc. sdo muito fracos, trabalhos que s6 se valorizam como
conjunto expressivo na base da adicdo mas que, individualmente, sdo
vaziissimos (s/data).

Em outra carta, declara:

Quanto ao papel do critico, estou com vocé: ou a criatividade
tem pensamento e diztudoounadaé (6/ 11/ 1974).

As breves transcricées encontradas nas correspondéncias de Lygia a seu amigo
Oiticica ja sao suficientes para levantar debates na area artistica sobre o entendimento
da critica junto as fontes da criacdo. Levam a pensar sobre o modo como os artistas
podem perceber a atividade critica ou exercé-la. Este estudo interroga, assim, sobre os
contornos que ela poderia assumir hoje — que lugar ocupa, o que se diz sobre seu
discutido desaparecimento — e também sobre suas relacdes com as fontes da criacao,
ou seriam esses campos, critica e criacao, absolutamente independentes entre si?

As citacoes de Lygia Clark mostram que a artista desenvolve sua critica explicita e
voltada a producao de outros artistas, dividindo-a, nesse exemplo citado, com Oiticica.
Aartista discute alguns aspectos dos trabalhos de Sérgio Camargo, Agan, Soto, Shofer?
e Le Parc, e para isso distingue neles alguns aspectos passiveis de critica — argumenta
sobre eles e sobre as concepgdes de obra. Ela o faz emitindo juizos de valor, estes
acompanhados de uma nao aprofundada, mas presente argumentacao, fato que evidencia
sua selecdo criteriosa a respeito de outras produgdes além da sua.
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Mas Lygia vai além. Atribui ao artista, através de sua obra, o exercicio da critica,
compreendendo que “a criatividade tem pensamento e diz tudo ou nada é”. Esse fato
levanta discussées sobre outras formas de configuracao dessa atividade em meio a
producao de arte.

Em estudo anterior*, perguntou-se se a critica de arte ainda existiria, uma vez que
sua morte é repetidamente anunciada como uma atividade pertencente ao passado.
Lembra-se da discussao desencadeada em outubro de 2007 no Instituto de Arte
Contemporianea de Londres, incentivada pela publicacio A Morte do Critico®, de Rénan
McDonald, acompanhada por um amplo debate na mesma cidade, ao se refletir sobre
a constituicao dessa atividade na modernidade e atualidade. As ideias apresentadas
naquele momento geraram acirradas discussoes e continuam a sublinhar aimportancia
do tema para se pensar sobre as transformagoes que esse trabalho apresenta no mundo
da arte dos nossos tempos. Na obra de McDonald é apontada, em sua etapa final, uma
proposta que examina os vinculos da critica com a criacdo, a um modo passivel de
deflagrar uma série de questionamentos.

Faz-se necessario esclarecer que nossa abordagem neste estudo revisa alguns
dados histéricos europeus e norte-americanos e que nao sera tratado aqui o caso
brasileiro especifico. Este merece um exame detalhado sobre as repercussoes dessas
reflexdes no Brasil, o que podera ser desenvolvido em estudo posterior, ao se buscar
compreender as relagoes dessa atividade com a formacao artistica brasileira em termos
das conexdes entre a critica e a criacao.

Lembra-se de que a critica de arte, nascida institucionalmente no século XVIII
como um género literario,® era voltada a orientar o gosto de um publico inicialmente de
aristocratas, mas em progressao a uma recepcao mais heterogénea e diversificada que
exigia constantemente esclarecimentos sobre a arte exposta. Nessa perspectiva, a tarefa
do critico congregava uma funcao pedagdgica’, além da orientacao judicativa sobre o
valor das obras em relacdo a dindmica de um mercado de arte em um progressivo
alargamento. Durante longo tempo, os conceitos que fundamentavam os critérios de
gosto e os juizos sobre as obras de arte eram identificaveis e explicitos, sempre
estabelecidos na perspectiva de seu alcance universal, ao ultrapassarem quaisquer
circunscricoes culturais especificas e locais; eram também expressivos das contingéncias
institucionais e mercadoldgicas as quais respondiam, em suas implicacées politicas,
econdmicas e sociais, como assim constituiram-se até aproximadamente os anos |960.

Mas nesse tipo de configuracao histérica, os artistas trazem seus constantes relatos
de inconformismo e de severas relutancias em sujeitarem-se a esse suposto poder, este
geralmente movido por critérios e interesses extrinsecos as suas criagoes. Nesses projetos
criticos, a voz dos artistas soa inexistente — veem-se reféns das poderosas investidas dos
“arbitros das artes”.® Se, por um lado, alguns criadores podem alcancar vantagens
materiais por serem escolhidos no ambito do consumo da arte, observa-se também
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TIELINSKY, 2009.

McDONALD, 2007.

Vale lembrar que essa atividade
surgiu junto aos principios dos
enciclopedistas e a atividade dos
filésofos do século XVIII, em especi-
al ao dedicar-se o fildsofo e escritor
francés Denis Diderot a leitura das
obras dos Saldes sob a forma de
manuscritos dirigidos aos aristo-
cratas europeus que assinavam a
Correspondéncia Literaria de
Grimm.

m

Encontra-se essa funcao desenvol-
vida em prosa, em uma linguagem
acessivel a todos e como um espago
de liberdade e também como de
discussao.

|

Expressao utilizada por Marc
Jimenez ao referir-se a Diderot e ao
nascimento da critica de arte. Cf.
JIMENEL, 1997, p. 116.
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Vale conferir abordagem sobre o
assunto em CROW, 2000, p. 17.

PISTOLETTO, 1998, p. 24. Minha
tradugao.

PISTOLETTO, 1998, p. 42-43. Minha
tradugao.

RAMSDEN, 2002. O artista partici-
pou com lan Burn do grupo Art &
Language desde 1970 e publicou este
texto pela primeira vez no periddico
The Fox.

RAMSDEN, 2002, p. 993. Minha tra-
dugao.

(abe lembrar que 1956 marca a su-
premacia da arte moderna norte-
americana em nivel internacional.

uma constante instabilidade em relacao ao protecionismo existente e aos privilégios que
alguns gozam em desfavor de outros.’

Os artistas sempre apresentaram reagdes das mais variadas em relagao ao assunto,
como Michelangelo Pistoletto reivindica a prioridade do seu poder: “O objetivo é o
seguinte: libertar o espaco do nosso poder. Libertar nossa pessoa do poder de uma
outra. Libertar nosso espaco interior, o que se encontra no interior do nosso cérebro. Eu
nao creio no poder, mas no meu poder”.'"°

Através dessa afirmacao, o artista expde sua rejeicao a qualquer tipo de dominagao,
pressupondo-se, por esse seu modo de pensar, sua recusa a critica autoritaria. Esta
determinaria aspectos referentes ao seu trabalho provenientes de um ambito extrinseco
a sua criagao. Mais adiante, ele completa a ideia, ao considerar que “uma verdade que
sejaimposta e que deseja se fazer respeitar [...] nada garante que seja compreendida e
apreciada, alias, até certo ponto, ela podera ser mal interpretada tanto pelos que a
imp&em, como pelos que sdo obrigados a respeita-la”."!

Pode-se lembrar também, entre inlmeros outros exemplos, a relutancia de Mel
Ramsden manifestada em seu texto de 1975'? ao acusar a responsabilidade do poder
dos gestores, marchands e galeristas, assim como dos curadores e criticos, como sendo
estes os verdadeiros “proprietarios da arte”. Nesse escrito, o artista evidencia sua
preocupacao com a incorporagao pelos préprios artistas dos movimentos do mercado
em suas praticas e criagoes. Indaga ele: “[...] as relacées de mercado encontram-se
mesmo separadas daquilo que fazemos? Isso quer dizer, até onde a situacao do mercado
tem sido por nés internalizada?”.'* Considera os criticos como os mais legitimos
burocratas que administram a existéncia dos artistas, em um puro estado de relacées de
mercado.

Os dois exemplos acima se repetem ao revisarmos brevemente a histéria da arte.
Na década de 1960, apds um longo periodo de sujeicao dos artistas as determinagoes
da critica especializada, culminadas com a dominacio do formalismo greenberguiano, '
eles reagiram e expuseram seu amplo leque de repudios ao artistico, sob suas mais
diversas formas de arte, pensamento e atuagao no campo da arte. Esse pode ser
considerado o momento maximo de crise da critica autoritaria, seja pelas transformagoes
que os artistas vivenciaram e proclamaram na constituicdo da sua arte e sobre seu
entendimento, seja pelas dificuldades de afirmacdo de conceitos e critérios que
fundamentavam as abordagens anteriores da arte: a qualidade estética das obras, sua
artesania, a exceléncia do tratamento dos meios especificos dos géneros em detrimento
de contelidos sociais e politicos passam a ser condigoes da arte ultrapassada. Os artistas
contestam, nesse momento, o ideario artistico anterior e os caminhos da critica até
entio vigentes.

A vocagao universal das abordagens criticas da arte comeca a sofrer seus abalos.
O mundo politico acaba de explodir em grandes divisoes, guerra fria, crise de Suez,
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invasao da Hungria pelos soviéticos, a critica de Khroutchev ao estalinismo, a consciéncia
da situacao periférica das culturas do terceiro mundo e a difusao crescente da cultura
popular na direcio de um avassalador consumo de massa.'®

Tal contexto histdrico vé nascerem na histéria da arte, apds a dominante projecao
do expressionismo abstrato norte-americano do final dos anos 1940 e ao longo dos
anos 50, as profundas transformagoes trazidas pelo minimalismo, fluxus, pela arte pop,
seguidas da desmaterializagao do objeto artistico, da arte conceitual, do alargamento
das pesquisas na fotografia como arte, dos questionamentos sobre os outros lugares da
arte e do espectador. Os artistas rejeitaram impetuosos os cédigos e convencdes
abragadas anteriormente, em especial os dos expressionistas abstratos, e precipitaram
novas discussoes sobre a arte, buscando para ela outras definicoes. Particularmente as
décadas de 1960 e 1970 trazem, entre tantos outros principios, o desmantelamento
dos principios formalistas enraizados na critica de Clement Greenberg. A arte e a cultura
modernas passam a ser discutidas nao apenas pelos artistas em seus escritos, manifestos
e produgdes, mas também pela dtica critica de um Roland Barthes, Michel Foucault ou
de um Guy Debord, quando estes colocam em xeque o carater artificial do moderno, as
tramas do poder institucional, a vida espetacular da cultura. De modo aprofundado e no
interior da prépria pratica da arte, ao final dos anos 1960, a autoridade do moderno é
definitivamente colocada em questao — e, com isso, os “tempos dourados” da critica de
arte dominante, que se vé ameacada nesse momento em termos de identidade, de
reconhecimento e, mais que tudo, de sua legitimagao.

Nesse periodo, coincide o aparecimento de muitos textos de artistas, que proliferam
em catalogos, revistas, jornais de circulagao mais restrita e mesmo em livros, um fato
que contribui ao inicio da insercao dos artistas nos espacos dos discursos da critica e da
histéria da arte'®. Revolvem com veeméncia os conceitos estabelecidos no campo artistico
e prop6em outros; consideram que o artista deva ser o primeiro a se manifestar sobre
as questoes artisticas e revidam que a arte seja assunto de mera experiéncia e nao de
principios, como Greenberg havia compreendido; concebem, diferentemente, que a
experiéncia é que pode guiar os principios, ndo o contrario. Abrem outras concepcoes
para as abordagens da arte; ao mesmo tempo, esse fato gera transformacdes no estatuto
politico dos artistas no circuito de arte. A critica de arte, sob essa perspectiva, nao se
propde mais a emitir juizos sobre obras, mesmo que ocasionalmente o faga, como
observado na citacdo de Lygia Clark — sobretudo, busca pensar a arte. Extrapola a
experiéncia, vai além dela ao estabelecer principios para os caminhos da arte, permeados
pelo visivel tom ético que os caracteriza.

Encontra-se em Charles Harrison e Paul Wood'” que, nos mesmos tempos, os
discursos sobre a arte moderna se veem impregnados dos estudos literarios e linguisticos,
assim como as ciéncias e a filosofia imbricam-se em seus principios racionais. A critica
de 1970 em diante insere-se profundamente no meio académico. Uma explosao de
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(f. HARRISON; WOOD, 2002.

| 0000

A esse respeito, recomenda-se a
consulta a publicacao de organi-
zacdo de Gloria Ferreira e Cecilia
Cotrim (FERREIRA; COTRIM, 2006).

HARRISON; W0OD, 2002.
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McDONALD, 2007, p. 4. Minha tra-
dugao.

Nesse momento, o Tratado Ldgico-
Filosdfico de Wittgenstein influen-
cia muitos escritos seminais desen-
volvidos por filésofos da arte, tedri-
cos e criticos, em especial dissemi-
nados a partir de finais dos anos
1950. Essa obra do filésofo austria-
co contribui também para a criacao
de muitos dos caminhos optados
pelos artistas em relacao a arte,
expostos em suas obras e em seus
textos.

estudos tedricos substitui, em seu enfoque interdisciplinar, o sentido ético anterior sobre
a arte pela consciéncia politica dos fatos culturais. Disseminam-se as reflexdes
neomarxistas, psicanaliticas, feministas e pés-coloniais, em uma proliferacao de estudos
que tratam a arte como um exemplo para o desenvolvimento das diversas teorias que
fundamentam o estatuto politico dos fatos culturais. Assim, “as obras de arte tornam-se
parte de um programa elaborado de signos, conduzido por regras e convencoes que
determinam todos os sistemas signicos, mais obviamente a prépria linguagem”.'® As
obras de arte situam-se nesse contexto como um objeto abordado por meio de multiplas
interpretagoes, estas focadas em especial na busca da compreensao politica dos
fendomenos artisticos. Ao mesmo tempo, fluem os escritos sobre arte originados das
correntes da filosofia analitica, a partir do pensamento de Ludwig Wittgenstein,'® tentando
descrever a arte por seu modo de funcionamento, pelas circunstancias e pela fungao que
ela exerce e é relatada no mundo da arte.

Esses caminhos tedricos da “critica” marcam dois visiveis afastamentos de
importancia para essa reflexdo. Por um lado, a critica “de arte” dos estudos culturais
mencionados nao concebe a arte como seu foco primordial. Analisa, através da filosofia
e de outros conhecimentos das ciéncias humanas, as condi¢des que fazem com que algo
seja considerado arte; evoca, ora em abordagens signicas ou pelo viés antropolégico e
de género, psicanalitico, etnografico ou social, entre outros, o modo politico com que a
arte manifesta esses aspectos nas diferentes culturas e em relacao as suas articulacoes
institucionais. Assim, a primeira distancia que se menciona diz respeito ao afastamento
entre a critica e as fontes da criagao — entre a experiéncia ou leitura que se faz dos
trabalhos e aquilo que os artistas concebem, pensam e idealizam através de suas obras.
Ocorre uma inversao no processo de abordagem, pois este se da de fora para dentro,
impingindo a arte principios possivelmente extrinsecos a concepgao original dos trabalhos
e ao pensamento dos artistas.

O outro distanciamento refere-se a circulagdo da critica, pois esse tipo de
aproximacgao é percebido como hermético e “impenetravel”. A grande maioria dos
leitores n3o se sente apta a compreender as construgdes linguisticas ou os discursos
tedricos que se desenvolvem, e esse fato vem a ser responsavel pelo declinio da critica
junto a recepcao publica.

Diante desse contexto, ao se constatar, ora o afastamento do objeto de andlise, ora
da recepcao, infere-se que a “critica de arte” dos estudos culturais, estes nascidos
timidamente na Inglaterra na década de 1950, dominou a cena dessa area dos anos
1970 em diante ao tornar-se uma critica cultural. O impacto das ideias do estruturalismo
e pos-estruturalismo franceses no meio da reflexao “artistica” gerou a proliferacao de
textos interdisciplinares em novas ramificacoes tedricas, em especial a partir dos anos
1980 — os intercambios germinaram entre as ideias do marxismo, pds-colonialismo,
antropologia, novo historicismo, entre outras disciplinas. A partir desses novos contornos
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da critica, McDonald refere que a arte é “tratada preferentemente como sistemas de
cédigos que expdem a estrutura de poder dentro da sociedade”.?

A esse respeito, impoe-se o tema das nossas discussoes. A arte nao indica ser, em
sua prépria indole, um objeto destinado a outros fins, como, por exemplo, uma revelacao
de estruturas de poder na constituicao das sociedades. Essa abordagem caberia a bons
trabalhos de socidlogos, economistas e historiadores. Ela ndo existe, em potencial,
como uma simples matéria de estudos para as ciéncias humanas, mesmo que todos
esses conhecimentos possam enriquecer suas abordagens e os aspectos contextuais que
envolvem o fenémeno artistico.

A critica da arte necessita da arte, em sua prépria natureza e formacao peculiares,
como objeto de interesse extremo. A identidade da atividade critica com as fontes da
criacao, aquilo que os artistas idealizam e materializam em seus processos de trabalho,
as relacoes internas que suas obras apresentam entre si, a descoberta reflexiva e o
conhecimento de seus arquivos silenciosos sao os elementos fundamentais e o material
legitimo do trabalho critico. Para o seu exercicio, as relacdes que os criadores articulam,
com a histdria da arte, as lacunas existentes sobre suas referéncias, as conexdes e
recusas que estabelecem com ela s3o sua fatura primordial. Muitos deles também
colaboram com seus textos e depoimentos para a compreensao do conjunto de dados
sobre a arte que produzem, além das suas escolhas sobre seus modos de insercio no
meio publico.

Nesse conjunto de aproximacgoes, no entanto, reconhece-se um dado da méaxima
importancia. A critica pode ser compreendida como sendo ela mesma a poténcia
primordial dos grandes trabalhos de arte, a que provém do amago da criacao. Assim, a
identificacdo desse construto nas obras artisticas ou ao extrair-se delas essa condicao,
problematizando suas relacdes com o mundo em que se inserem, vem a ser, em nosso
entender, um exercicio critico fundamental. A critica est3, antes de tudo, contida no
interior da arte, na medula da atividade criadora. A acao de aprofundar aspectos essenciais
da criacao para fora, na coletividade, ao reforcar no meio intersubjetivo a forca politica
que as obras trazem, é um fato que amplia e enriquece sua compreensio entre os novos
espacos e configuracées em que estas podem ser pensadas. Essas referéncias remetem
ao pensamento sempre atual de Walter Benjamin, pois para ele “a critica é, entdo, como
que um experimento na obra de arte, através do qual a reflexdo desta é despertada e ela
é levada a consciéncia e ao conhecimento de si mesma”.?'

Nesse ambito de ideias, Benjamin inspira nossas reflexdes. Ele nos mostra que, ao
se lidar com os arquivos,? e aqui os entendemos como os materiais dos artistas e de
suas criagoes, € fundamental assumir-se uma conduta critica, pois o “elemento politico
domina todos os momentos do trabalho no arquivo, da selecio, passando pela
conservagio e pelo acesso, chegando a leitura dos documentos”.?

DOSSIE

McDONALD, 2007, p. I21.

BENJAMIN, 1993.

000000

Aideia de arquivos, encontrada nas
palavras de Benjamin, pode ser re-
lacionada aos arquivos e materiais
dos artistas, como seus projetos,
estudos, escritos, depoimentos, fo-
tografias, entre outros.

BENJAMIN, 1993, p. 26.
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(f. BENJAMIN, 1993, p. 85.

BENJAMIN, 1993, p. 86.

Assim, por um lado, pode-se estar mais préximo da criagao ao se estimar que os
trabalhos artisticos trazem esse potencial critico em sua constituicao e configuram-se
como ag¢oes micropoliticas que se propagam pelo mundo. Lembram-se as palavras de
Lygia Clark evocadas ao inicio deste texto, quando diz que “ou a criatividade tem
pensamento e diz tudo ou nada é”. Por outro lado, é possivel também se estar préximo
a criacao ao se compreender a critica como aquela atividade que amplia a visao politica
inserida na prépria poética dos artistas, nao em principios alheios a sua constituicao,
conforme o filésofo alemao. A critica busca descobrir essa condigao nas obras e discutir,
no ambito publico, a partir delas, o que elas oferecem dentro da histéria da arte e
também em suas relacdes com outras poéticas do passado e do presente; também em
suas insercdes no meio artistico contemporaneo e em culturas especificas, além das
conexdes que estabelecem com outros saberes e informacdes, sendo necessario
compreender a producao dos artistas nas condi¢des atuais da criacdo e da recepgao.

Se nos referimos a arte, essa poética é critica; e, se ha critica, esta sabera, por sua
vez, extrair da arte 2 mesma condicao, desde seu dmago para o exterior, nunca ao
contrario. Juntamente com os artistas, a linguagem sera a da criagao, a que provém da
experiéncia com as obras e com os artistas, ao recusar o hermetismo da pura perspectiva
tedrica.

Esse espraiar da experiéncia é, por sua vez, inerente a vocagao publicadaarte e
certamente contribuira ao desdobramento do germe critico imanente a ela mesma,
como diria Benjamin?*.

Os artistas tém hoje a nitida consciéncia de que a arte se reconfigura em uma
vertiginosa rapidez pelas transformacodes do préprio conhecimento e da experiéncia.
Suas obras articulam-se a outro perfil de subjetividade e de comunidade, em uma
ambiéncia minada por conflitos. Nesse contexto, a atividade experimental e a sua
imaginagao transformam-se sistematicamente e manifestam suas essenciais indagacoes
sobre a vida.

Tendo por base esses questionamentos, irrompem outros modos de percepcao do
mundo através da arte. Esta convida a um desdobramento fecundo e constante sobre si
mesma que poderiamos chamar de “critica”, conforme assim também a define
Benjamin.” Mas, em nossos dias, esse desdobramento é estruturado por reconfiguracées
continuas e ageis, pois este é o estado atual da criagao.

A critica assume assim o vivo ativamento da poténcia das forgas da criagcao. Torna-
se um trabalho essencial, que entende que tanto a criacdo em arte, como a recepgao da
arte, sao muito mais que agdes vinculadas a um deleite vivenciado na experiéncia artistica.
Sao forga politica de discernimento, aquela que dird ao mundo que os germes da criacao
sao também os da sua compreensao critica, trazidos a luz pelas mais distintas e valiosas
implicacoes sensiveis que a arte pode provocar.
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