TECNICAS ARTISTICAS E TECNICAS DE PRODUCAO

HA vérios anos que os pontos de vista sobre a atualidade das
artes plésticas na Buropa sdo alimentados mais pelo ceticismo que pelo
entusiasmo; as atitudes da critica vdo da identificagio amavel de um
“perfode de transigﬁ(_)” (1) a constatacdo inquieta: “.a pintura‘no
ponto zero” (2). Existem mesmo profetas mais 'radlcam, os do “ul-
trapassamento da arte” (3), ou mais sombrios ainda, evocando uma
ocultaciio tempordria da arte, por um periodo imprevisivel (4).

Tais analises decorrem de uma real precaridade nos comporta-
mentos artisticos recentes; e elas exprimem um tal refluxo e, frequen-
temente, uma tal confusio, que os gritos dos que denunciam uma no-
va barbdrie ou o triunfo do comércio ndo sfio, muitas vezes, ausentes
de uma pertinéncia aparente. Entretanto, a situacdio ndo é exatamen-
te de um caducar ou de uma decadéncia das funcdes artisticas: a his-
toéria da arte mostra que desde o fim da hegemonia da abstracdo, as
experiéncias se voltam para o estatuto da obra de arte e sua insercdo
social. Conhecemos as peripécias mais salientes na arte ocidental:
do comportamento voluntarista do Pop Art, da identificacdo da arte
ao fato, aos mecanismos de auto destruicio e a recuperacdo, pelo
mercado artistico, dos aspectos os mais agressivos (a imagem hiper-
realista) . Balanco paradoxal: a instabilidade e a inquietude dos com-
portamentos artisticos correspondem o esforco considerdvel das ins-
tituicGes piblicas ou privadas e a promogdio da arte viva por novas
organisacoes comerciais ou por museus de nova estrutura, como @
centro Beaubourg em Paris. A arte parece ter-se tornado o objeto
de um jogo, e sua promogio, uma politica que se exerce segundo as
normas da celebragdo de iniciativas ou de reputagdes por intermédio
das mass-média, que regram pelos seus proprios meios a metamorfose
do nio arte em arte incontestivel, cuja autoridade repousa frequen-
lemente sobre a intensidade do divertimento que ela instaura em re-
lagdo as normas da vida social ou da produgio utilitiria. A futilida-

(1) Cf. a declaragfio de Salluste, Presidente da Caixa Nacional dos Monu-
mentos Histéricos e da Diregio dos Teatros Nacionais, ao microfone
de Radio France no dia 8 de janeiro de 1976.

(2) MICHEL, Jacques, in Le Monde, Novembro 1972.

(3) LAMBERT, J. C. Depassement de art, Paris 1975,

(4) CAILLOIS, Roger, “Picasso le liquidateur”, Le Monde, 28 de Novem-
bro de 1975, pg. 20/21.
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de das exibicbes do vazio feitas por Yves Klein para a Galeria Iris
Clert em 28 de abril de 1958 s6 é mensurdvel pela intensidade de
sua celebracio, exercidas desde entdo por todas as crinicas, e aqui
mesmo, agora.

Com efeito, a arte em questiio, como. num texto vigoroso, Harold
Rosemberg mostrou faz algum tempo, frequentemente nada mais €
que o produto do nominalismo exercido psla histéria da arte ou pela
critica (5). Mas nfo podemos seguir inteiramente a sua proposta
de identificar a atividade artistica auténtica de hoje unicamente com
a predisposicio em recuperar (re-alcancar) o “feito” (“fato”), em
dizer o fim da estética, em estabelecer as “realidades novas”. Porque,
em primeiro: que realidades novas? Uma interpretacio materialista
dos fatos artisticos contemporaneos pode tentar estabelecer, ao con-
trario das proposicdes de Rosemberg, que existem indicios de uma
relaciio entre os mecanismos artisticos de hoje e a civilisacio da pro-
duciio e o pensamento técnico; 0 exame da produgio das formas co-
mo frabalho chama 4 ordem coisas que frequentemente ndo sdo dignas
nem da constatagio morna de uma desolacdo fatal, nem da impostu-
ra enfitica dos que mantém, i todo custo, normas metafisicas sobre
a trancendéncia dos objetos artisticos.

Existem ao menos dois inventdrios a esbogar: o da técnica ar-
tistica contemporinea, e &le surpreende pela sua variedade e riqueza;
o da relacdo semintica entre tais técnicas e as técnicas da produgfo
utilitdria, da organizacio, da informagdo (nido podemos limitar a no-
¢do de técnica as praticas de transformacido material) . As realidades
novas, procuremo-las nos procedimentos artisticos, ao mesmo tempo
préximos e distantes das préticas gerais; no trabalho artistico, ao
mesmo tempo idéntico e diferente do trabalho instituido; tentemos
defini-la na relacdo (e que relagio) a norma do trabalho téenico uti-
litario.

A redescoberta das técnicas tradicionais e o dominio das suas
possibilidades imagindrias constituem a primeira abordagem util. Po-
demos situa-los de inicio na pintura, no salto qualitativo geral, nos
anos 50, significativo da extensdo dos dominios explorados pela pin-
tura abstrata informal. Esta alargou as possibilidades visuais e tateis
da camada pictural que tende a um estatuto de objeto, onde se rea-
lizam as técnicas do varrer, do raspar, da acumulaciio, da superpo-
sicio. O dominio do relévo pastoso ou do “glacis”, o contrdle das
texturas ¢ dos acidentes de superficie colocam em alguns anos a pin-

(5) ROSEMBERG, Harold, “L'art au dela du métier”, Revue de I'drt, n®
12, 1971, pg. 83.
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tura ocidental num nivel de riqueza e de variedade técnica tal que o
trabalho pictural tende a se confundir com uma selecio técnica. A
identificaciio de uma obra pessoal com um “savoir faire” caracteriza-
do, mais do que com uma exploracio das possibilidades da criacio
imagindria, derivadas da técnica, com frequéncia justifica o que con-
vém chamar um exibicionismo técnico; este adquire muitas vézes as
caracteristicas morfolGgicas de uma escrita e, por extensdo, atribui a
si mesmo as funcdes de revelacio e de autenticidade da escritura.
Lembremo-nos dessa pintura informal voluntarista da qual Rauschem-
berg faz a derisdo com a repeticio de duas pinturas, Factum I e
Factum 2, onde os acidentes materiais escandalosamente idénticos
anulavam a pretensa garantia da unicidade da pintura informal.

Fora do campo pictural, atitudes préximas existem a partir désse
momento. A prospeccdio e assimilaciio das técnicas tradicionais da
cerimica propdem também, nésse dominio, uma personalisacdo da
técnica; reencontra-se e recoloca-se em uso 0s processos onde a cons-
tancia dos resultados € coisa improvével: o custoso cozimento a lenha,
as-projecdes de cinza permitem aos poteiros de La Borne, perto de
Bourges, privilegiar os acidentes eventuais da argila e, em todo caso,
os tracos de trabalho, golpes de fogo, oxidactes, pedregulho e fissu-
‘ras. Tais atitudes conduzem a intensificar os elementos aparentes que
significam o trabalho, mas também a identificd-los s provas que o
trabalho artistico, ja situado fora do sistema de valor utilitirio do
trabalho, estd também fora de sua aptiddo ao contrdle preciso das
formas e das superficies; éle estd portanto fora de téda finalidade de
reproducdo idéntica, de fabricagio standard, e também fora da norma
econdmica do trabalho utilitirio que mede a matéria da obra e o tem-
po de execugio. Através dessa dimensdo individual, pessoal, da ati-
vidade técnica, a nocio de autenticidade da arte tenta se manter, na
medida em que ésse tipo de “savoir faire” tende a isolar a técnica ar-
tistica dos critérios de sucesso objetivo, de precisdo, de estandartisa-
¢iio das operacdes que constituem os critérios de contrdle do trabalho
técnico utilitdrio, a0 mesmo tempo que se mantém a recusa da divisdo
do trabalho. Neste primeiro sentido, a técnica nfo tende a definir um
ponto de vista revoluciondrio sobre a atividade artistica, mas ao con-
trario, a manter a atividade artistica na zona das atividades de exces-
sdo, das atividades de uma pequena elite social, cujo “savoir faire”
estaria fora das normas admitidas pela producfo habitual. Alids, po-
demos constatar que nessa ordem de preocupacOes técnicas, a refe-
réncia a histéria da técnica estabelece o quadro de uma dupla abor-
dagem, que é ao mesmo tempo a exploraciio de um patrimdnio técni-
co ¢ a busca de uma caugio cultural, pois o recurso a técnica de ou-
trora é uma atitude normativa; o cozimento i lenha e a técnica japo-
nesa do rakou para a cerimica, a “maniére noire” para a gravura, os
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diferentes nés e o macramé para as artes téxteis estabelecem, desde
um nivel de linguagem, implicagdes que isolam e valorizam poética-
mente as técnicas em questiio. Deixemos claro entretanto que ésse
recurso & histéria denota uma concepgio estatica {ia histéria das tée-
nicas, reduzida a uma série de “savoirs faires” fixos, enquanto que
&stes se situam num fluxo continuo orientado em direcio da eficicia
crescente da acfio material, com o corolario que essas téenicas podem
se tornar obsoletas. Da mesma maneira, a economia do material ¢ do
trabalho é uma regra técnica ignorada pelas regras das téenicas artis-
ticas que empregam materiais bem mais abundantes do que exigem
as necessidades da construcio do objeto ou da forma, e vm investi-
mento em tempo de trabalho fora de todas as normas do trabalho uti-
litério. Alids, é notavel que os objetos artisticos de formas e de su-
perficies saturadas de detalhes e acidentes tendem a bascular na dire-
cdo de um sistema de referéncias estilisticas histricas (a releréncia
3 arte barrdca, por exemplo) na mesma medida em que o sistena for-
mal complicado da obra parece significar diretamente um arafsmo
técnico radicalmente diferente da unidade e da sobriedade que lomi-
nam na relacio da forma e da técnica moderna: essa observacin se
aplica em particular aos relévos e arquiteturas “esponténeas™ produ-
zidas por colagem e reuniio de numerosos elementos de tamarho
pequeno, onde as normas habituais do trabalho sdo visivelmente d:-
nunciadas pela quantidade importante das manipulagdes: tudo s
passa como se a aparéncia de um processo de acumulacdo fosse a
garantia de um pensamento arcaico, claramente pré-industrial. Nessa
primeira concepe¢io, a técnica artistica, pela recusa ostensiva da nor-
ma de trabalho da producdo utilitéria institui a marginalidade do tra-
balho artistico, e celebra o seu isolamento.

O segundo caso exemplar poderia ser definido pelo emprégo de
materiais novos ou pela aplicagio de novos processos de trabalho.
No quadro dos setores técnicos tradicionais, ésse enriquecimento e
essa extensiio dos modos de trabalho produzem profundas modifica-
¢oes de funcbes do objeto.

Nessa perspectiva, os dltimos quinze anos sio extremamente no-
tdveis, pois a maior parte dos setores técnicos conhecem, a partir de
1960, tais desenvolvimentos das atividades plasticas, cuja intensidade
e qualidade de invencdes constituem o aspecto mais desvalorizado da
atividade artistica contemporinea. A pintura renova seus materiais
(tintas acrilicas e vinilicas), admite a inclusdo de objetos, incorpora
processos que veem do setor industrial das técnicas gréficas, como a
serigrafia, renova completamente suas relagdes com a técnica da ima-
gem fotogréfica (os fotorealismos americanos e europeus), redesco-
bre a forca objetiva da execugdo precisa e controlada (Adami, De-
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wasne) . Nas artes do relévo, as técnicas relativamente cldssicas e
estaveis da primeira metade do século vinte, sucedem-se experiéncias
o numerosas ¢ variadas que elas evocam um verdadeiro frenesi de
investigagdo técnica: o aco inoxidédvel e o aco Corten alargam as pos-
sibilidades de construgio de relévos em metal (Visieux, Coulentia-
nos, Comby), relévos em cimento sio definidos com precisdo a mais
rigorosa (cimento Schock) e permitem o descqvplwmento df’ formas
monumentais puras (Marta Pan) ou, ao contrdrio, o aperfeigoamen-
to de matrizes em blocos superpostos de polistireno expandidos, con-
duz 2 relévos monumentais decompostos em estratos patéticos e vio-
lentos (Patkai). Marcas no gésso ou na matéria plastica reproduzem
as superficies eldsticas onde a deslocacéo de uma membrana provo-
cam deformacdes controladas (Kowalsky). O escultor César com
suas compressdes e expansoes experimenta o controle parcial de uma
produgéo mecanica ou quimica das formas. As técnicas de modela-
gem e de cozimento aplicadas a uma argamassa de cimento refrata-
rio autoriza uma nova estatudria estabelecida pela reunido de pecas
separadas (Amado). Os virtuoses em moldar o corpo humano pro-
duzem imagens frigeis em pasta de papel (Krasno), ou representa-
¢oes de um soberbo realismo (Hanson). Na arquitetura, novas téc-
nicas de revestimento da superficie mural (mosaicos em pastilha,
metal, cimento moldado) permitem a realizacio sélida e economica
de sistemas pldsticos ou picturais na escala de espacos urbanos. O
cimento projetacdo sébre uma armagdo metdlica autoriza volumes nio
ortogonais, e as resinas combinadas com um tecido de fibra de vidro
dao realidade a arquiteturas oniricas, como a dos Pal4cios de Cristal
de Dubuffet (6). Nas artes texteis, a nova tapessaria alarga o leque
de seus materiais e de suas combinagdes.

Frequentemente, essas experiéncias colocam em questio a orga-
nizacdo do trabalho, quando a nova escala nas dimensdes materiais
do objeto impoem uma propensio metddica a partir de estudos gri-
ficos, necessarios também quando interveem operagGes de montagem
Qe elementos separados, ou quando a realizagio exige suportes ou
Orgaos de suspensiio: a técnica do desenho industrial aparece entio
nas suas funcoes de elaboraciio e representacio. Enfim, a divisio do
trabalho se introduz na medida em que a fabricacdo desenvolve a sua
complexidade e o artista a descobre nas suas dimensdes econdmicas
concretas; ela se torna um patrdo e o pintor Louis Pons, escreve com
humor ao sujeito do escultor Amado que “a arte é a soma das despe-
Sas gerais” (7). A relagio pessoal, excluindo qualquer outra, entre

—_—

(6) Jardim da fundacdo Kroller-Miiller, Holanda.
(7) PONS, Louis, “Jean Amado”, Cimaise, n® 110-111, Janeiro-Abril 1973.
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o artista e a obra nfo é mais, entdo, uma hipétese inteiramente satis-
fatéria. | i

Essa renovacio das técnicas ¢ uma contribuicio considerdvel no

ue concerne sistemas pldsticos imagindrios e iconogréficos. Uma
pléstica larga, volumes mais livres, volumes e massas de uma dimen-
sio bem maior, equilibrios ou movimentos inéditos, tudo tornou-se
possivel. A presenca visivel, em uma nova escala, dos tracos e das
marcas de trabalho, acarreta uma pléstica onde se 1é a nova histdria
das massas e das superficies comprimidas, dobradas, estendidas, roi-
das aqui, polidas mais adiante. O investimento técnico claramente
aparente tende a estabslecer no objeto mesmo o .encadeamento de
uma prética semintica nova, a narracio morfolégica: as expansoes
de César contam a nova beleza de uma massa dinamica e fixada sua-
vemente, as esculturas de Amado nos falam de um tempo imaginério
onde o mineral e o organico se confundem. Se as funcoes da celebra-
¢do do corpo, e a extensdo das experiéncias seménticas que elas com-
portam, autorizam a falar de uma corrente antropomdrfica na arte de
hoje, ¢ em parte a contribuicio das novas técnicas figurativas que
isso se deve. Tomemos o exemplo da fidelidade de uma representa-
¢dio corporal fragmentdria, numa escala ins6lita e em situacbes de im-
plantacao e lisibilidades estranhas: César desenvolve a representacéo
gigantesca de um seio feminino que parece flutuar sobre o pequeno
lago da f4brica de perfumes Rochas; a fidelidade das técnicas de repro-
duciio e de aumento mecAnico, a partir de um molde, o material —
ferro fundido inoxidével — permitem assim a visdo insdlita de um
tal corpo gigante, afogado. Mais além, os revestimentos de pastilhas
transformam as paredes de um conjunto de prédios em suporte de
uma iconografia gigante, sibia ou ingénua, onde o rosto de Rimbaud
jovem (10 m?2), preside aos jogos das criancas (8). Em geral, o no-
vo contacto com a fotografia modifica profundamente as funcdes da
aparéncia nas artes figurativas, onde o ilusionismo da lugar &4 expe-
riéncias criticas sobre a objetividade da representacio fotografica.
O pintor Rancillac quer desvelar o poder de condicionamento da ima-
gem fotografica, e Schlosser esboca uma experiéncia sébre a narra-
¢ilo sociolégica numa imagem pictural cuja estrutura tem sua origem
na imagem fotografica.

O aspecto mais objetivo dessa renovacdo das técnicas do traba-
lho plastico, estd na ordem da extensdo das funcdes. O exemplo mais
evidente € dado pelas construgdes téxteis da nova tapegaria, que hoje
abandonam muitas vézes a funcdo tradicional definida pelo estatuto
mqral da tapecaria histérica. Auto-estdveis, suspensas ou estendidas,
0l_)]etos limites, parédes opacas ou rédes transparentes, as constru-
GOes téxteis renovam o campo operatério da tapecaria, e elas abrem
O caminho a uma rica série de experiéncias artisticas do espago.

e

(8) Conjunto residencial La Grandé Borne, sul de Paris, Aillaud, arquiteto.
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Desde 1962, a Bienal Internacional de Lausanne estabelece a cronica
que se estende a partir de 1974 gracas 4s bienais brasileiras, britini-
cas, hungaras.

Nio sdmente as préticas efetuaram concretamente penetracdes
notaveis na extensiio do trabalho plédstico em direc@o de novos progra-
mas iconograficos e a funcdes inéditas, mas a partir dela se desenvol-
vem também principios de renovacdo artistica. Elas mostram que a
aquisiciio de novas funcdes pldsticas ou figurativas passam pela renc-
vacao das técnicas materiais de realisacfio, que a extensdo da ativi-
dade artistica a novos espacos implica a assimilagdo de técnicas ma-
teriais adaptadas, e em condicdes econdmicas aceitdveis. Uma arte
mural para a cidade de hoje implica em técnicas de execuciio que nfio
sdo mais as do afresco, uma arte do relévo outras técnicas que as do
bronze ou médrmore, ¢ reencontrar o sentido de uma pintura politica
pode conduzir & abandonar as regras (ndo escritas) do jogo do qua-
dro de cavaléte, como tenta hoje em Paris o jovem pintor Ernest
Pignon, que comemora os herdis da histéria social exibindo suas ima-
gens multiplicadas pela serigrafia, sObre largas faixas de papel cola-
das no solo dos sitios histéricos. Tais praticas extensivas, se elas nio
ditam de antem&o0 nem novos contetidos. nem novos sistemas formais,
elas sao finalmente etapas para uma modificacdo possivel do estatuto
social da atividade artistica, que poderiam se reunir aos setores re-
conhecidos da pesquisa e da experimentagio. Mas tais etapas ndo
garantem essa insercdo, que depende, evidentemente de outros fato-
res. Por exemplo, resta viva a proclamacdo do primado da visdo in-
terior, a exibicio ostensiva da indiferenca ao material e a técnica. E
o ponto de vista “idealista” de Patkai, entretanto escultor “experi-
mentalista”, quando €le declara: “Sou antitécnico (...) Nio sou eu
quem escolhe o material. Este se oferece por si mesmo. Tenho, a
principio, uma concepciio vaga. E uma sensacio! Em seguida, tenho
uma visio. Vejo a escultura, um pouco em movimento, ndo determi-
nada na minha imaginacéo, mas efetiva. Essa visio reclama seu ma-
terial. Eu aceito essas reclamagdes™ (9).

Podemos distinguir enfim uma terceira categoria de relacdes en-
tre arte e técnica, quando os sistemas artisticos se apoiam sébre téc-
nicas ou procedimentos estrangeiros & tradicdo artistica. E o caso j
quando o projeto artistico conduz & uma realizacio inteiramente di-
rigida pelas técnicas industriais; a execucdo de obras de enorme di-
mensio destinadas a nova Fundacio Vasarely faz aparecer assim uma

separacdo nitida: ou existem técnicas artisticas classicas capazes do

(9) Cf. a exposicio de esculturas de Patkai, Maison de la Cultu-e de Sait-
Etienne, Setembro-Novembro 1974, catdlogo por Raoul-Jean MOULIN.
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rigor de execugdo inc_iisper}sével a coPstruqécs muito exigentes na de-
finicdo das suas medidas ,lmeares,’cf é o caso da execucdo pela manu-
fatura dos Gobelins, ou € necessario encontrar no setor da' producéo
industrial as emprésas equipadas Lécnicamente para construir o objeto
com as normas da precisdo desejada; € o caso da construgio de pai-
néis de vidro gravado, cujos 5:[esenhos giao, Eela transparéncia, com-
binacoes Oticas variaveis. O rigor das d]tpensges e do p_cg:c;onamento
de cada elemento gravado implica na fabricacdo de precisao, apare{haw
mento e maquinas. O nivel limite da eficécia‘ artistica, hga_ndo néste
caso A percepgdes Oticas ficilmente controldveis, depenfie diretamen-
te de um nivel de eficiéncia técnica fornecido pelas técnicas indus-
triais. As diversas proposicoes da arte Optica passam frequentemente
por ésse tipo de relagdo, que justifica também a realisacio estandar-
tizada dos miltiplos, e por essa via, pode conduzir & colocar em
questio o estatuto da unicidade da obra de arte, como mostraram
Walter Benjamin e Raymonde Moulin (10).

Em realidade, esta relacio com as técnicas industriais se aplicam
a outras situacdes, de natureza aparentemente diferente, onde as per-
formances da execucdo material ndo estdo em causa. Sio numerosos
hoje os produtos ou os fatos feitos artisticos cuja existéncia € esta-
belecida como artisticas nos térmos da utilizacdo de técnicas ou de
processos elaborados habitualmente para outros fins. Os exemplos
abundam; de inicio, os de ordem lidica: o artista contemporineo re-
toma a manipulagio do jogo elaborado, quando éle propde, como
Takis, Pol Bury e outros, a construcio de agrupamentos técnicos que
teem as caracteristicas técnicas de uma mdquina: precisdo de cons-
trucao, eficdcia dos eletromecanismos, fiabilidade do funcionamento.
Mas as normas do uso sdo inteiramente desviadas das finalidades ha-
bituais de produc@o, de transporte, de comunicacio, em proveito da
elaboracio de relacdes com o gesto, com a visdo: as normas artisticas
do funcionamento passam pela participacdo do espectador, do qual se
solicita a faculdade de atencdo, a acuidade visual, auditiva, ou a habi-
lidade manual. Na ordem da comunicacdo social, quando as “acdes”
dependem — como quer que seja — de um reconhecimento ou de
uma identificacdio pelos mass-média para existir como fato artistico,
elas utilizam como suporte de registro ou difusio as técnicas de co-
municacio social que dependem praticamente todas, hoje, de uma
tecnologia industrial: os meios tradicionais de edicdo ou técnica mais
recentes (video-tapes, gravadores, redes de telecomunicacdo, redes
Postais), os happenings, o body art, os envios postais sdo antes de
tudo instituidos e celebrados pelas instincias de uma tecnologia pode-
10sa, cuja autoridade ¢ estabelecida implicitamente por essas agdes.

—_—
(10) MOULIN, Raymonde, “Le multiple et ses proprietés”, Devue de L’Art,
n® 12, 1971, pg. 75/82.
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A relagdo do trabalho artistico com as técnicas de valoragdo
dos produtos industriais e com as técnicas de comercialisacio nio
podem ser afastadas aqui: a promessa do controle dos miiltiplos (essa
forma dita nova de arte) pelo mercado artistico, ¢ bem mantida. Po-
demos julgar através dos muiltiplos recentemente propostos pelo es-
cultor italiano Berrocal, que parece ter atingido um real dominio na
assimilacdo dos dados modernos do “bom produto”, aquéle que pode
pretender obter um lugar num mercado dificil. O produto, ¢ claro,
deve ser entdo altamente identificivel e atraente por diversas moti-
vacOes, que devem se articular a niveis diferentes. As esculturas de
Berrocal funcionam, ou operam, de diversos modos: pequenas, em
metal, elas sdo primeiramente objetos plasticos bastante formalizados,
cujo estatuto estético e social é expressamente o da pequena escul-
tura, do objeto artistico instituido pelo mercado artistico burgués ja
no século 19, com a reproducgiio de pequenos bronzes industriais.
Construidos sdbre o principio de uma montagem de pecas separadas,
com diversos tipos de encaixamento, elas permitem o jogo de mon-
tar/desmontar, que inclui mesmo uma ligeira qualificacdo técnoldgica,
pela leitura necessdria de um documento grafico de acompanhamento,
onde o cédigo da representacdo conota os processos utilitdrios da ima-
gem técnica (projecoes, sec¢oes) . Enfim elas se incorporam o proces-
so de possessio e de ostentacio de uma joia, pois elas comportam fre-
quentemente, contida e meio escondida pela montagem, uma pedra
colorida, engastada num anel, que pode ser usado no dedo. E impos-
sivel ndo identificar aqui um parentesco com os resultados dos estu-
dos das motivagoes no registro econdmico, onde um bom produto é
aquéle que trabalha a vérios niveis de solicitagio. Devemos mesmo
nos perguntar sobre o papel que representam as técnicas do mercado
na organisacio de um tal projeto artistico, no momento em que as
estruturas econdmicas do mercado artistico secretam organismos ca-
da vez mais poderosos, mais técnicos, melhor articulados aos proces-
sos jé provados da difusdo do produto industrial. O tempo dos co-
merciantes-amadores estd ultrapassado, o tempo em que Vollard acon-
selhava & Derain a viagem a4 Londres, o tempo em que a intuicdo o
levava a explorar a extensdo do trabalho dos pintores na edigdo dos
livros de luxo. Hoje o tempo é o das organisagdes internacionais que
analisam o mercado, dirigem e exploram uma produgio, estabelecem
o contacto com institui¢des publicas quando estas levam a uma politi-
ca utilisdvel nésse dominio, em nome da cultura, da diplomacia ou
da economia, e ajudam entdo indiretamente o mercado, e atenuam os
riscos. E nessa nova situacfo, é necessério seguir Raymonde Moulin
quando ela mostra que o artista, quando estd integrado num processo
de produgdo industrial, cai numa situagio de dependéncia total desse
mesmo processo. Nio sdmente no que concerne a existéncia ou néo
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da sua atividade, mas ainda, quando esta comegou; o artista se torna
o produtor inicial de uma cadeia de mais valia.

Esclarecamos com dois exemplos das relagdes com uma estrutu-
ra industrial. O Studio Zero, em Mildo, faz estudar, por artistas, pro-
totipos de objetos artisticos; fabrica-os, coloca-os a venda, completos
e acabados (€les sdo vendidos com as molduras) . Alguns sdo em ti-
ragem limitada (uma ceniena de exemplares), outros nao. A difusfo,
internacional, é assegurada por representantes, cquipados com café-
logos onde figuram, com muita qualidade, os objetos; estes se distin-
guem um dos outros sobretudo pelas (em ordem decrescente): di-
mensdes (a relagio das superficies varia de 1 a 6); coloridos (os
pretos e brancos dominam no mais dos casos), sistemética (formal
ou figurativa) . Sua significacdo eventual e seu grau de aderéncia a
um fazer individualizado sdo caracteristicas que restam muito vagas
e indeterminadas: um exame atencioso confirma, alids, que G. T....
assina indiferentemente uma obra figurativa ou néio. No catélogo, o
nome dos artistas é mencionado com uma discrecdo inhabitual, com
os mesmos caracteres tipogrificos que as outras indicagdes: como o
material, as dimensdes, o nome do artista e o titulo da obra nio sio
mais que elementos técnicos. Por precaugdo comercial sem ddvida, a
mencio de uma data nfo aparece jamais: ela poderia favorecer um ob-
soletismo possivel, dificultar a difuséo ulterior de uma série menos rapi-
damente vendida, etc. A integraciio do produto artistico em uma es-
trutura industrial conduz bem a uma alteracfio das caracteristicas tra-
dicionais do objeto artistico; os principios de um sistema comandado
pelas regras do mercado refletem a adaptagdo do trabalho artistico
aos fins do mercado mesmo.

Um francés, técnico em computadores, Yves Kodratoff, sublinha,
de outro lado, que o projeto por €le constituido de uma escultura pro-
gramada por computadores é condenado a uma execucio pobre e
precdria, em gésso. O trabalho em materiais mais resistentes e plas-
ticamentes mais ricos de possibilidades (metal) implica um poder
técnico e econdmico tal que s6 uma instituicdo industrial importante
poderia realisd-lo. Aqui, a boa vontade de um mecenato industrial,
que pode ser tentado em assegurar sua gléria por muitas outras ma-
neiras, condiciona absolutamente a realisagdo efetiva da obra.

Assim, ndo é certamente do lado das técnicas industriais que se
encontram rapidamente reunidas as condigOes necessdrias para uma
exploracio livre das relacdes do projeto artistico e do intenso desen-
volvimento da tecnologia contemporanea. Em realidade, a integragio
do produto artistico &4 uma cadeia industrial e comercial é contestada
€ recusada por uma larga parte dos artistas de hoje, que assim man-
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tém aproximadamente suas relages com a indistria e com as técni-
cas industriais no nivel da maldicdo lancada por M. Ingres (11).

Mais concretamente, é sdbre a relacio seméntica atual da arte e
das técnicas que € preciso se interrogar. A relacio com as técnicas
ndo é, com efeito, unicamente de ordem do acontecimento ou da fun-
¢ao. O problema ndo ¢ somente de identificar o investimento técnico
onde éle se encontra e medir suas consequéncias diretas, mas tam-
bém de se perguntar se éle coniribui, ¢ sob quais condicdes, 2 uma
inserciio positiva ou critica das técnicas na cultura, se éle contribui a
estabelecer alguma coisa de comparavel a insercio das imagens da
natureza, mostrada sob a forma de paisagens felizes ou terriveis, no
tempo em que essas imagens se confundiam com as dos lugares da
produgio econdmica dominante — a “paisagem” inglesa, ou com o
espaco do comércio e trocas — a “marinha” holandeza.

Mas se ji a identificagio da realidade técnica na arte é geral-
mente subvalorizada hoje, a contribuicio seméntica do investimento
técnico parece mais esporddicamente ignorada (12). H4 alguma con-
fus@o no fato de nio se distinguir que a experimentaciio das técnicas,
seu desenvolvimento e funcionamento numa finalidade artistica so,
agora, caracteres gerais da arte contemporinea: essa cegueira mesma
tem talvez um sentido; ndo seria preciso procuri-lo do lado de uma
concepgdo profundamente idealista do trabalho artistico, separado a
priori do trabalho de producio, de seus aspectos prosaicos de esforco,
utilidade, de sua alienacdo fundamental no caso da exploracio efetiva
do trabalho no sistema de producdo? Nem o produtor, nem o explo-
rador podem, em tais condicdes histéricas e sociais, reconhecer de
uma vez uma estética que teria sua origem nas técnicas e processos
da producio, porque esta ¢ a instincia conflitual elementdria.

Encontramos uma confirmaciio dessa distAncia social em relagio
as técnicas contemporineas na atual politica dirigida aos oficios (*)

(11) Em sua resposta ao relatério da Escola Imperial de Belas Artes, em
vista da reforma de 1863, Ingres escreve: “Agora que-em misturar a
industria & arte. A indistria! N&o queremos! que ela fique no seu lugar
e nio venha estabelecer sobre os degraus de nossa escola, verdadeiro
templo de Apolc, consagrado sdomente as artes da Grécia ¢ Roma!”
Citado por GUERRAND R. H., L'art nouveau en Europe, Paris, 1965.

(12) Cf. IMAMICHI T. “A técnica e os problemas da estética”, Vers une
esthétique sans entraves. Mélanges offerts @ Mikel Dufrenne, Paris 1975,
p. 207/222. Este autor considera que a técnica tem duas consequencias
na arte de hoje: “a expressio do eu (...) tornada a tnica forma au-
téntica da arte moderna” e “a obra de arte (...) tornou-se agora seu
préprio fim”. A demonstragio da abstracdo técnica (?) e da besteira
da arte abstrata informal (pg. 214-215) situa éste texto bastante longe
das realidades da arte contemporinea.

(*) “Métiers d’art” no original.
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(iniciativa do Presidente da Republica), pelo’ gqvérno f;ancés. Tra-
ta-se de manter 0s oficios que’e_mpregas?:_tecmcas‘: antigas, favore-
cendo seu exercicio, por .intermedm de véarias medidas regu_lampnta—
res, particularmente fiscais, e sobre}u@o de Ihes dar uma finalidade
no setor da conservagao do patriménio artistico ¢ hlSI.OIl'lCO. Isola-se
assim, radicalmente, tais atividades das atividades artisticas contem-
poréneas, que entretanto sofrem também as consequéncias da crise
economica; independentemente de suas fungdes e finalidades comuns,
situadas na ordem do ambiente (**), ésses trabalhos sdo portanto
dissociados em duas categorias, a que néo ¢é realmente reconhecida
como uma atividade artistica ¢ sem divida rejeitada em fungio de sua
proximidade & estruturas gerais de produgdo.

A relagio semantica entre arte e técnica ¢, nos préprios artistas,
frequentemente ausente, e essa auséncia pode refletir a “dificuldade
de viver’ do artista na civilisacdo de produgio: essa auséncia tem o
sentido da frustragio de uma realidade social que, fascinante ou néo,
¢ julgada inconveniénte nas paginas do cédigo das atitudes culturais.
Tudo se passa comd se uma auto-censura desviasse o artista de todo
discurso sobre a producdo, suas técnicas, suas condigoes.

Alguns entretanto mostraram o poder critico da produgiio artis-
tica nésse sentido: Tinguely construiu uma mecénica irdnica. Mas,
a maior parte do tempo, se recusa a observar o poder de celebracio
que possuem as técnicas contemporineas quando elas trabalham na
ordem artistica: elas ddo entdo uma imagem lirica de seu poder ma-
terial que a captura no sistema de producédo aliena. A beleza possivel
de uma construcdo metdlica utilitdria, ou sua aptiddo em criar um
jogo no espaco social, sdo frequentemente anuladas em fungdo de im-
perativos econdmicos; da mesma maneira sao reduzidas a estrita ne-
cessidade a aptiddo dos objetos em oferecer uma resisténcia ao uso,
sua precisdo de definicdo, sua aptiddo em construir outra coisa que
uma resposta a um programa utilitdrio, Ao contririo, a obra de arte
que procede das técnicas contemporineas pode desenvolver contri-
buicdes seménticas especificas: ela pode parodiar as normas de exe-
cugﬁo do produto industrial, e suas normas de resisténcia ao uso.
Misturando processos de construcio ¢ aglomeracio, dando uma hi-
perdilmensﬁo aos pésos e espessuras, ela pode ao mesmo tempo de-
nuneiar o uso social convencional das técnicas e demonstrar seu po-
der efetivo a maior parte do tempo alienados pela lei do lucro, pela
€conomia da realizagio, ou a busca de uma fragilidade intencional.
Ela pode ndo somente ajudar a denunciar as normas mediocres dos
Produtos industriais correntes, mas geralmente também ajudar a co-
OCar em causa nossas relacdes com @&sses produtos: as imagens de
Peter Klasen nos falam da aderéncia possivel do corpo e das coisas,
898 “Cadre de vie no original .
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o Pégaso de ferro de Bernard Luginbuhl chama & ordem do humor
e da inocéncia o mundo da construgdio mecénica. A construcio de
uma imagem poética das técnicas da arqueologia e da sociologia abre
mesmo o campo da investigagdo artistica sobre as técnicas do conhe-
cimento cientifico. Todos os desenvolvimentos recentes de uma ex-
periéncia artistica mais proxima de um comportamento antropol6gico
que experiéncias formalistas, confirmam, mesmo se os resultados
atuais sio com frequéncia distantes, a possibilidade de uma reinsergio
dos dados da civilizagio da produgdo no discurso artistico.

Se as margens de todo trabalho imagindrio nio podem histérica-
mente deixar de seguir os limites das estruturas fundamentais da or-
ganizagio social, € preciso somente admitir que nossas sociedades,
mais que nunca complexas nas suas superestruturas, nio podem pro-
duzir um tipo tnico de atividade imaginiria. E entdo normal que se
superponham os estratos que revelam, com intensidades diferentes,
os diversos niveis da articulacio da atividade imagindria com as estru-
turas sociais. No nivel de uma organizacio que privilegia o merca-
do pode corresponder um fato artistico comandado e préticamente
dominado pela economia; no nivel da producio fundada sdbre as
técnicas de dominio do meio ambiente e de sua transformagdo mate-
rial pode corresponder um trabalho imagindrio fundado sébre a refe-
réncia 2 técnica como sistema de articulagio do mundo. Numa so-
ciedade que abandona o sistema de valores que autorisavam a beleza
do corpo humano com a realidade do deus, pode enfim aparecer um
desenvolvimento imagindrio sobre novos instrumentos explicativos e
produtivos. Porque nio chegaria ela, com seus préprios meios. ao nivel
de uma interrogagio sobre os novos procedimentos e finalidades das
ciéncias e das técnicas? O acesso de um grande nimero de homens
aos procedimentos e técnicas da produgdo e ciéncias contemporineas
constitui o fato cultural novo do fim do século 20. E pouco veros-
simel que éle ndo alimente ainda mais, e logo, a producio imagindria.

O projeto materialista da relagio da arte com a técnica é antigo

(13). Pode éle agora se realizar? A arte conceptual tenderia a de-
monstra-lo, utilisando para fins de criacdo geral as técnicas de repre-
sentaciio emprestadas da conceptualizacdo industrial. Ela é talvez o
indicio de um novo tipo de comportamento artistico fundado sébre os
instrumentos do pensamento técnico.

GERARD MONNIER,
da Universidade de Provenca
(trad. de Jorge Sidney Coli) .

(13) Cf. DE LABORDE; Exposition Universelle de Londres en 1851. L'union
de l'art et de lindustrie, Paris 1856.
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