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Resumo

O presente artigo trata de um estudo da mostra Hardware seda — Hardware silk da artista Jac
Leirner tendo como referéncia a ideia de crise da arte. Essa ideia, originalmente proposta por
Hegel no século XIX, foi retomada no século seguinte por autores como Arthur C. Danto, Hans
Belting e Ferreira Gullar ao analisarem a arte contemporanea feita apés os anos 1960. No
presente trabalho, se recorrera a esses autores para levantar questdes na obra de Jac Leirner
relativas ao seu carater limitrofe entre artistico e néo artistico e a sua capacidade de desafiar
instituicoes.

Palavras chave: Fim da arte. Jac Leirner. Arte contemporanea. Narrativas.

Abstract

This article deals with a study of the Jac Leirner work’s Hardware seda - Hardware silk based
on the idea of art crisis. This idea, originally proposed by Hegel in the nineteenth century, was
resumed the next century by authors such as Arthur C. Danto, Hans Belting and Ferreira Gullar
when analyzing contemporary art made after 1960. In this study, we draw on these authors to
raise questions on the Jac Leirner work’s regarding their character borderline between art and
non-art and its ability to challenge institutions.

Keywords: End of art. Jac Leirner. Contemporary art. Narratives.

As obras que compde a mostra Hardware seda — Hardaware silk de Jac
Leirner, realizada na Galeria Fortes Vilaga, em Sao Paulo, entre os dias 1 de
setembro e 27 de outubro de 2012, levantam problemas que a colocam na
fronteira do artistico e do nao artistico. Para pensar essa questao, recorreremos
aos discursos sobre o fim da arte e a sua tentativa de compreensao da arte
contemporanea. Aqui, serdao destacados trés autores: Arthur Danto, Hans
Belting e Ferreira Gullar. Esses discursos sao elaborados a partir da producao
artistica realizada apos os anos 1960 e fornecem insumos essenciais para
compreendermos a obra de Jac Leirner.

A ideia de uma “morte” da arte € apresentada primeiramente por Hegel.
Ao propor uma nova “ciéncia da arte”, Hegel sugere uma tomada de poder do
intelecto e possibilita que o juizo sobre para que serve a arte na sociedade
humana seja colocado em questdo. Nesse momento, a obra de arte ganha uma
autonomia estética em detrimento do contexto religioso e histdrico nos quais
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ela havia sido produzida até entdo. Essa proposta de um carater autbnomo e

-
[0}
o



absoluto da obra de arte significa uma antecipacédo do modernismo. Hegel, na
leitura de Arthur C. Danto, na medida em que propde a possibilidade da arte se
deixar definir apenas nos termos de um ato filosdfico, a partir do momento em
que nao se distingue mais fenomenologicamente de uma forma banal, Hegel
trata do fim da arte, ja que “na media em que se tornou algo diferente, isto é,
filosofia, a arte chegou ao fim”. (BELTING, 2012, p.45)

Em tempos recentes, a ideia de “fim da arte” tem sido retomada por criticos e
historiadores de diferentes tendéncias e com diferentes objetivos. No entanto, partem
de um mesmo consenso: o de que a arte contemporanea (realizada apds os anos
1960) teria provocado uma fratura irrecuperavel em relagao ndo s6 ao modernismo,
como também em relacdo a toda a histéria da arte (MAMMI, 2001, p.77).

Como nos lembra Mammi, autores como Danto, Gullar e Belting
diferenciam o periodo moderno do periodo contemporaneo, atribuindo a cada
um deles a producédo de uma arte com caracteristicas proprias. Essa distingao
€ uma importante questdo que auxilia no entendimento da ideia de fim da
arte. O modernismo funcionou como um periodo de transi¢ao entre a narrativa
desenvolvimentista de estrutura vasariana e o presente momento, definido por
Danto como de desordem narrativa no cenario artistico (2010, p.70).

As obras do modernismo, que nao mais possuiam como objetivo a mimese,
ou seja, o aperfeicoamento da representacdo de aparéncias visuais mediante a
montagem de estruturas visuais que correspondam ao que a propria realidade
apresenta (DANTO, 2010, p.53), instauram o problema de como dar sequéncia
a narrativa até entdo “progressiva desenvolvimentista”. Os primeiros tedéricos
a perceberem uma mudanca de tipo diferente das observadas até entdo na
historia da arte, como Roger Fry e Daniel-Henry Kahnweiler, basicamente
compreenderam essa descontinuidade de duas maneiras distintas: Kahnweiler
(apud DANTO, 2010, p.71) propde que um sistema de signos fora substituido
por outro, e que isso poderia acontecer sem que haja um desenvolvimento (o
cubismo nao era um desenvolvimento para além do impressionismo); Roger Fry
(apud DANTO, 2010, p.71) dizia que os artistas ndo se preocupavam mais em
imitar a realidade, mas em dar uma expressao objetiva aos sentimentos que
a realidade extraia deles, propondo um deslocamento do olho para a psique
e da mimese para a expressao. De um modo geral, essas teorias sao lidas
por Danto como uma tentativa de transpor a narrativa para um nivel novo em
qgue o problema era redefinir a arte e em dizer o que a arte filosoficamente era,
satisfazendo através da propria arte, a injuncao hegeliana. Essa nova narrativa
acontece em um contexto de temporalidades multiplas e simultédneas, onde
varios estilos artisticos sao inaugurados através de manifestos — e portanto a
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denominacéao “Era dos Manifestos” dada por Danto para esse periodo moderno
— e realizados a0 mesmo tempo, sem que com isso um estilo fosse considerado

A
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o desenvolvimento de outro estilo precedente.

A presenga de temporalidades multiplas e simultaneas na arte
contemporanea € reforgcada pela conclusdo na coletdnea Theorien der Kunst,
organizada em 1982 por Dieter Henrich e Wolfgang Iser (apud BELTING, 2012,
p.43) segundo a qual uma teoria da arte integradora teria desaparecido. Em seu
lugar existiriam paralelamente muitas teorias com responsabilidades restritas
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uma ao lado das outras, que também separariam a obra de arte de sua unidade
estética e a decomporiam numa “visdo em perspectiva’. Essa constatacédo é
reforgcada pela famosa fala de Warhol, para quem o artista poderia produzir obras
expressionistas hoje, pop amanha, geométricas depois de amanha e assim por
diante, sem por isso ser um expressionista, ou um pop, ou um abstracionista.

As esculturas Brillo Box de Andy Warhol, expostas em 1964 na Stable Gallery
em Nova York e que consistia em caixas de sabdo em p6 que aparentemente
nao se distinguiam em nada de caixas de sabdo em pd encontradas em um
supermercado, sdo para Danto o marco do fim da “Era dos Manifestos” ao colocar
em questdao o reconhecimento de uma obra de arte. Diante da tradigdo que
dizia que era possivel reconhecer uma obra de arte baseado em caracteristicas
intrinsecas dela mesma, a qual durou até o inicio do século XX, a obra de Warhol
colocava como problema filosofico a necessidade de se responder a indagacao
“por que sao obras de arte?”. A obra nao mais teria que necessariamente ter uma
forma especial. Isso se dava em um momento em que filosofia se separava do
estilo em virtude do aparecimento da indagacao “o que é a arte?”. Aqui, havendo
uma ruptura entre definicao filosofica e atribuicao de estilo, qualquer coisa poderia,
hipoteticamente, ser uma obra de arte, o que é evidenciado nas Brillo Box (2010,
p. 40). Com o fim do modernismo, inaugurava-se um periodo pés-historico.

Ao mesmo tempo em que assume que qualquer coisa pode ser arte, seja
uma caixa de sab&o em po, seja uma lata de sopa, Danto acredita que, no plano
tedrico, é possivel chegar a uma definicdo do que seja a arte, independente de
seu contexto histérico (MAMMI, 2001, p.80). Um objeto de arte seria um objeto
que diz respeito a alguma coisa e corporifica ou encarna seu significado. Mammi
(2001, p.80) vé aqui um problema: como é possivel buscar uma definicao da
arte e ao mesmo tempo afirmar que a arte chegou a um estagio de absoluta
realidade, em que ela pode se manifestar na forma de qualquer objeto? A vaga
definicdo de Danto do que seria arte, no entendimento de Mammi, expde uma
relacdo entre a esséncia da arte e sua historia. O que muda historicamente é
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podemos imaginar tudo o que a arte podera fazer, mas ndo ha mais nada que

em principio a arte nao possa fazer. Dessa forma, os limites da arte passam a
ser objeto de reflexdo racional em oposicao a evidéncia sensivel, e da filosofia
em oposigao a historia da arte.

Quando apresenta sua tese sobre o fim da arte, Danto, assim como Hans
Belting, acredita que o “fim” ndo se refere a producao artistica, mas a matéria
histéria da arte. Em seu livro O fim da histéria da arte (2012), Belting nao se
preocupa com a sobrevida da arte, o que ele nao questiona, mas com a sobrevida
de sua disciplina, uma vez que hoje acontece uma perda de enquadramento da
arte pela histéria e vice versa. O discurso sobre o fim nao significa que tudo
acabou, mas incita a uma mudanga no discurso, ja que o objeto mudou e ndo se
ajusta mais aos seus antigos enquadramentos (2012, p. 12).

Ao abordar especificamente a pintura, Danto faz uma contraposicdo a
alguns tedricos da década de 1980 que defendiam a sua morte. Danto considera
que qualquer que fosse a arte que se seguisse, ela seria feita sem o beneficio da
narrativa legitimadora, na qual fosse vista como a propria etapa apropriada da
histéria (2010, p. 5). Anarrativa havia chegado a um fim, e ndo o tema da narrativa.
Danto nao coloca em questao o fato de a arte continuar sendo produzida — que
alias adquire uma liberdade muito maior do que no passado — mas sim o tipo de
arte feita ou, usando o termo de Hegel (que Danto adota para sua investigagao)
0 espirito em que a arte foi feita.

Enquanto Danto e Belting falam em fim da histéria da arte, Ferreira Gullar
em Argumentagédo contra a morte da arte (2003), aborda uma suposta fadiga
na producdo artistica e representa a voz de quem participou ativamente de
movimentos de vanguarda, no caso o concretismo e o neoconcretismo, ocorridos
no Brasil nas décadas de 1950 e 1960.

Gullar se detém sobre o que ele chama de crise de linguagens. A substituigao
do quadro pelo objeto, o que significa a eliminacdo do espaco ficticio, fez com
gue a obra saisse do terreno da representacao para o da presentagao. Ou seja,
deixou-se de utilizar uma linguagem preexistente para tentar expressar-se sem
linguagem: cada obra fundaria sua prépria linguagem. (2003, p.29). Para ele,
a desintegragao da linguagem pictorica ou plastica obrigou o artista a tentar
transformar em linguagem o que antes era apenas matéria bruta. “(...) uma porgao
de terra dentro de um garrafdao diz muito pouco; ha que fazer discurso para
explicitar-lhe o sentido. Também os happenings se esfumam, nao deixam nada
palpavel (...).” (2003, p. 81). Se a perda da linguagem obriga o artista a escrever
uma teoria para cada coisa que ele faz, ele esta substituindo a linguagem da
pintura pela linguagem verbal. A teoria substitui a pratica e o artista encontra no
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critico o seu publico. Critico e artista passam assim a viver um para o outro e
fazem parte de uma arte sem obras, onde os conceitos se tornam confusos € a
“liberdade criadora” se sobrepde a realizagao objetiva dessa liberdade, que € a
obra, e proclama o gesto gratuito e casual como o objetivo final da expresséao
estética (2003, p.81).

A relacao entre critico e artista se altera e ganha complexidade. Usemos
aqui como exemplo a critica de Ferreira Gullar diante da obra Ainda viva (2007) de
Laura Vinci, que consistia em uma porgao de magas que apodreciam sobre uma
mesa de marmore. Diante dessa obra, Gullar afirma “Essa produg¢ao vai morrer
ai e nem tem mesmo como sobreviver. S6 nesse ponto eu concordo com esses
artistas: ndo vai sobrar nada dessa produgao contemporanea”. (CLAUDIO, 2007).

O posicionamento de Ferreira Gullar pode ser entendido como um exemplo
da dificuldade em narrar e em reconhecer grandes feitos na producéao artistica
atual por parte de historiadores e criticos de arte. Comportamento parecido
pode ser observado na dificuldade que Clement Greenberg encontrou para fazer
critica da arte feita apds os anos 1960, em particular da pop art (DANTO, 2010).

Belting (2012, p.311) também trata dessa relagéo, ao que parece confusa,
entre critico e artista, e que expde a dificuldade que existe na narrativa da arte
contemporanea. Os discursos de critica feitos em nossos dias seriam discursos
“abertos”, nos quais nao é defendida nenhuma posicao fixa. Os textos sobre arte
acabam se transformando numa arte dos textos:

Quem escreve sobre arte assume o papel de um intérprete de musica
no sentido de que ele é quem faz a musica, embora diferentemente
do intérprete, pois ndo observa nenhuma partitura, mas dispbe
generosamente das fronteiras abertas do papel que tem a cumprir.
As vezes ele escreve até mesmo a partitura, enquanto os artistas se
tornam o seu intérprete, ou sai a procura de novas obras e artistas que
Ihe garantam o seu papel favorito. (2012, p.311).

Ainda segundo Belting, o especialista em arte é requisitado apenas por uma
questao ritual e ndo mais para um esclarecimento sério. Onde a arte ndo gera mais
conflitos, mas garante um espaco livre no interior da sociedade, ali desaparece o
desejo de orientagdo que sempre estava voltado para o especialista. Onde néo
existe mais esse desejo, também deixa de existir o leigo (2012, p.40).

O radicalismo das sucessivas desconstru¢goes de linguagem na arte do
século XX, segundo Gullar (2003, p.27) fez com que o artista a esgotasse e
nao encontrasse mais o que destruir e se visse sobre um monte de escombros,
sem saber o que fazer com eles. Portanto, s6 resta ao artista retornar a um
estagio anterior, recuperar a linguagem desintegrada e voltar a criar obras que
tornar-se-iam mais ricas. Também € atribuido ao surgimento do mercado de

/
E
=
S
%

ISSN 2316-6479

CHAUD, E e SANT'ANNA, T. F. (Orgs.). Anais do VIl Seminario Nacional de Pesquisa em Arte e Cultura Visual

Goiania-GO: UFG, FAV, 2014

—
(00]
NN



=
S
X

arte responsabilidade na busca do novo pelo novo das vanguardas nas ultimas
décadas, ja que 0 que nao € novo nao teria mais valor para o mercado. Essa
busca radical pelo novo empurraria o artista para o aleatério (por nao trabalhar no
ambito de uma linguagem, sua experiéncia nem se acumula nem se aprofunda),
levando-o a substituir a obra pelo projeto da obra e a suprir a impoténcia dela
enquanto linguagem visual pelo discurso verbal. O entendimento da busca
pela novidade como um problema também é tratado por Hervé Fischer (apud
BELTING, 2012, p.206): “A despedida do valor da novidade € inevitavel caso se
qgueira manter viva a arte. A arte nao esta morta. O que acaba é a sua histéria
COMO progresso para o novo.”.

Apesar desse tratamento da arte contemporanea com muitas reservas, e até
com certo tom irénico, Gullar valoriza as experiéncias dos artistas do século XX
em busca de novas formas, novas técnicas e novos materiais. Essas experiéncias
marcam a ampliagao dos limites da expresséao estética em nosso tempo.

A mostra Hardware seda — Hardware silk, realizada por Jac Leirner no
primeiro semestre de 2012, quando a artista fez residéncia e ministrou aulas na
Universidade de Yale, nos Estados Unidos, € composta por cerca de 12 obras
realizadas com cabos de aco, ferragens, niveis de precisao, papel de seda para
enrolartabaco, argolas, tubos plasticos e metalicos, porcas e extensores. As obras
dessa mostra podem ser divididas em trés grupos. No primeiro grupo, estao obras
feitas com cabos de ago nos quais estao presos restos de materiais de montagens
de outras exposigdes, tais como tubos plasticos e metalicos, porcas e argolas.
A configuragcdo dessas obras variam, podem estar estendidas pelo espacgo da
galeria em forma linear ou arranjadas em uma parede em diversas configuragdes
nao lineares (Hardware Seda, Quase Quadrado, Colegéo Particular, Retrato). O
segundo grupo € composto por obras feitas com niveis de precisao coloridos,
instrumentos utilizados em montagem de exposigdes, dispostos de forma linear
na parede (Seis Niveis, Dimensbées Variaveis). As obras do terceiro grupo sao
feitas com pequenos pedacgos de papéis de seda usados para enrolar tabaco.
Esses estao dispostos na parede alinhados uns com os outros, de maneira que
formam grandes retangulos (Skin). Com excec¢ao do grupo de obras feitas com
papéis de seda, a mostra Hardware seda — Hardwatre silk faz alusao ao universo
das instituigdes expositivas de arte, seja nos materiais empregados nas obras,
seja nos titulos das mesmas.

A formacéo inicial de Jac Leirner foi em desenho e em teoria das cores.
Aos poucos seus desenhos foram ganhando materialidade, desprendendo-se
do plano puramente bidimensional e ganhando projecdo na terceira dimenséo.
No inicio da década de 1980, a artista comecga a explorar a materialidade e a
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relacdo com o espaco de materiais encontrados facilmente no seu cotidiano,
como feltro, vidro, aluminio, couro, borracha, plastico, papel e espuma. Essas
pecas tem carater de escultura, e é dessa forma que Jac qualifica grande parte
de seu trabalho a partir desse momento (NELSON, 2013, p.56).

Chama atengao na obra de Jac Leirner o uso de materiais que nao sao
associados aos materiais empregados comumente em obras de arte. Em duas de
suas séries mais conhecidas, Pulmao e Os cem, apresentadas pela primeira vez
em 1987, a artista usa cédulas de dinheiro e embalagens de macgos de cigarros.
Em Os cem, as cédulas de cruzeiro sao perfuradas e atravessadas por cabos de
aco, adquirindo uma configuragao maciga onde as notas aparecem enfileiradas.
Nas obras que constituem Pulmé&o, Jac usa magos de cigarro, consumidos por
ela propria, e as pecgas que os constituem, como o papel celofane da embalagem,
o lacre e as etiquetas de papel aluminio. Segundo a propria Jac Leirner, seu
meétodo de trabalho é a criagdo de situagdes inesperadas que impde valor e
reflexdo onde antes nada havia (NELSON, 2013, p.100).

Nao sdo sO6 os materiais empregados por Jac que estdo distantes do
que geralmente é entendido como material destinado para arte. Suas praticas
repetitivas, que consomem tempo no recolhimento, no arranjo e na armagao
desses materiais também nao sdo do tipo normalmente associado com a
inspiracao e a expressao artisticas, como nos diz Guy Brett (2009, p.104).

Em comparagdao com Pulméo e Os cem, Hardware seda — Hardware silk
também é feita com objetos simples do cotidiano da artista. No entanto € possivel
perceber que os objetos desse ultimo sofrem uma menor interferéncia na sua
condicao inicial: os objetos presos aos cabos de ago continuam sendo tubos
plasticos e roscas, os niveis de precisdo sao apenas alinhados na parede levando
em conta sua cor, os papéis de seda continuam com a sua configuragao original
e poderiam ser reutilizados para a sua fungéo primeira, o fumo. Com excecao de
Quase Quadrado, Colegéo Particular e Retrato — nas quais a configuragao da obra
sugere um desenho, o0 qual ganha maior evidéncia em relagdo aos seus elementos
constitutivos — as obras de Hardware seda — Hardware silk evocam com mais forgca
ainda a situagao original para a qual foram produzidos os objetos que as constituem,
uma vez que a artista interfere de maneira minima na materialidade desses.

Segundo Anjos (2013), ao dar prestigio para esses objetos comuns, Jac
Leirner anula a originalidade de cada um deles e funda uma nova originalidade,
socialmente mais robusta, que seria a da obra de arte. Jac Leirner retoma o
ready-made de Marcel Duchamp, o que significa dizer que suas obras retomam
0 questionamento sobre o0 que configura uma obra de arte e quais elementos séo
determinantes para que algo seja apreendido como arte.

=
5
%

ISSN 2316-6479

CHAUD, E e SANT'ANNA, T. F. (Orgs.). Anais do VIl Seminario Nacional de Pesquisa em Arte e Cultura Visual

Goiania-GO: UFG, FAV, 2014

-
[0}
(o)}



Skin, por exemplo, € construida com o mesmo material utilizado em
Sedinha (2008). Adele Nelson chama a atengao para o quanto essas obras com
papéis de seda sao “insistentemente” instaveis como obra de arte, nao tanto pela
natureza do suporte pouco ortodoxo empregado, mas pelo fato de Jac Leirner
ter criados multiplos dessas obras que permitem jogar fora a obra, em vez de
buscar maneiras para preserva-la. Esses objetos precarios situam-se nos limites
da arte (2013, p.114).

Essa é a mesma questao colocada por Danto em relagao as Brillo Box de
Warhol. As obras de Jac Leirner, ao se distanciarem muito pouco da configuragao
de objetos nao artisticos (em algumas obras, essa distingdo sé acontece na
intencionalidade da maneira como os objetos sao expostos), suscitam o que seria
para Danto o problema do deslocamento da positio quaestionis — o problema da
esséncia da arte, onde a questdo esta nas propriedades descritivas, se torna
o da indiscernibilidade material e da diferenca ontoldgica entre arte e nao-arte,
onde passa a vigorar uma teoria semantica da representagao artistica, que
suscita a questao do “modo de apresentacdo” do conteudo, tornando possivel a
coexisténcia pacifica de diversas narrativas de forma simultédnea (2010, p.277).

Se faz importante nesse processo de determinacdo das obras de Jac
Leirner como arte os textos que acompanham a obra. Esses textos estabelecem
um “contrato fiduciario” (BARROS apud MARTINEZ, 2007), onde o destinador,
gracas a um fazer persuasivo, busca a adesao do destinatario. Essa dependéncia
do texto tedrico, onde a “arte dos textos” colocada por Belting ganha uma
imprescindibilidade, € uma caracteristica presente nos debates sobre o fim da
arte onde se fala em perda da autonomia da arte.

E possivel retomar a ideia dos escombros de Gullar, diante dos quais se
encontra o artista contemporaneo, e pensar na mostra Hardware seda— Hardware
silk também como um escombro. Ao nos apresentar uma exposi¢cao de arte onde
as obras expostas sao constituidas por elementos empregados na montagem e na
constituicdo da propria exposi¢cao de arte e os titulos das obras sdo apropriagdes
dos termos consagrados pelas instituicdes museolodgicas, Jac Leirner desfaz
hierarquias e subverte valores, e o resultado disso é o escombro. A trivialidade
desse processo e a banalidade dos materiais empregados s&o equiparaveis a
categoria de preciosidade (RIBEIRO,2012) o que € uma provocagao a capacidade
legitimadora do museu e do publico enquanto instituicbes. Nas palavras de José
Augusto Ribeiro (2012), o trabalho de Jac situa-se nos extremos ao tensionar
a sua linguagem, provocando uma perturbacdo na ordem das categorias,
dos registros, dos gostos, até onde consiga de maneira incessante produzir e
desmanchar sentidos.
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