ISSN 2447-746X
DOI: https://doi.org/10.20888/ridpher.v8i00.17489

:,‘R\é?;ﬂa Ridphe R
&)= | -

DISTANTES DAS SALAS DE CONCERTO E DOS MUSEUS, A ARTE DA VIDA
ANARQUISTA

Gustavo Simdes
Nu-Sol, Pontificia Universidade Cat6lica de Sdo Paulo, Brasil
gusfsimoes@gmail.com

RESUMO
Durante o século XX, alguns artistas acratas e radicais combateram a arte institucionalizada em
salas de concerto, museus, galerias. Afirmaram, distante desses territdrios, outras maneiras de
existir, modos de viver artisticos, muitas vezes quase imperceptiveis.

Palavras-chave: Anarquismos. Arte contemporanea. Arte e historia.

LEJOS DE LAS SALAS DE CONCIERTOS Y LOS MUSEQS, EL ARTE DE LA VIDA
ANARQUISTA

RESUMEN
Durante el siglo XX, algunos artistas acraticos y radicales lucharon contra el arte
institucionalizado en salas de conciertos, museos, galerias. Afirmaron, lejos de estos territorios,
otras formas de existir, formas artisticas de vivir, muchas veces casi imperceptibles.
Palavras clave: Anarquismos. Arte contemporanea. Arte e historia.
FAR FROM CONCERT HALLS AND MUSEUMS, THE ART OF ANARCHIST LIFE
ABSTRACT
During the 20th century, some acratic and radical artists fought institutionalized art in concert
halls, museums, galleries. They affirmed, far from these territories, other ways of existing,
artistic ways of living, often almost imperceptible.

Keywords: Anarchisms. Contemporary arts. Art and history.

LOIN DES SALLES DE CONCERT ET DES MUSEES, L’ART DE VIVRE
ANARCHISTE

RESUME
Au cours du XXe siécle, certains artistes acratiques et radicaux ont combattu Iart
institutionnalisé dans les salles de concert, les musées, les galeries. lls affirmaient, loin de ces
territoires, d'autres maniéres d'exister, des maniéres de vivre artistiques, souvent presque
imperceptibles.

Mots-clés: Anarchismes. Art contemporain. Art et histoire.
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para Judith Malina
e Pietro Ferrua

UMA ARTE DO DESAPARECIMENTO

A margem do rio Hudson, ao norte de Nova York, foi um dos Gltimos enderecos do
nomade Peter Lamborn Wilson. Conhecido posteriormente por ser o inventor de Hakim Bey, o
anarquista ndo havia cessado de perambular desde 1968. Neste ano, em meio a guerra do Vietnd,
abandonou os Estados Unidos rumo ao oriente. Durante toda a década de 1970 viveu na Pérsia,
pesquisando o sufismo. Auxiliou na organizacdo do Festival de Artes de Shiraz, ocorrido no
meio do deserto. Com a revolugdo iraniana de 1979, responsavel pela queda do X& Reza
Pahlevi, voltou ao norte da América.

Em seu retorno, nos anos 80, assinando como Hakim Bey, empolgou jovens e libertarios
com a publicacdo de Caos (1985). Na coletanea de textos curtos, afetado tanto por vivéncias na
Pérsia como por movimentos radicais, nos Estados Unidos durante o governo Ronald Reagan,
desvelou no¢Bes como as de Terrorismo Poético (TP) e Arte Sabotagem (AS). Enquanto a
primeira ainda seria marcada por certo aspecto artistico, mesmo que afastada de todas as
estruturas tradicionais para o consumo de arte (galerias, publicagdes, midia), a segunda teria
como marca a a¢ao direta contra o Estado ¢ a propriedade. “Jogar dinheiro para o alto no meio
da bolsa de valores seria um Terrorismo Poético bastante razodvel — mas destruir o dinheiro
seria uma excelente Arte Sabotagem” (BEY, 2003, p. XXII), indicou. “Interferir numa
transmiss@o de TV e colocar no ar alguns minutos de arte incendiaria cadtica seria um grande
feito de TP —mas simplesmente explodir a torre de transmissdo seria um ato de Arte Sabotagem
perfeitamente adequado” (IDEM).

Wilson morreu recentemente, em maio de 2022. Na ultima década, explicitando um
caminho de mudancas incessantes, retirou-se da grande cidade de Nova York. Passou a escrever
ndo mais explosivamente sobre Terrorismo Poético e Arte Sabotagem, mas a inventar, junto a
vida, uma arte particular, de mapas de viagens de Aleister Crowley, passando por registros de
historias indigenas perdidas até a “arte que desaparece”. Assim, a margem do Hudson, em uma

entrevista, declarou:

ndo existe nada mais gratificante do que trabalhar com as préprias maos.
Essencialmente, o que fiz foi desenvolver isso que eu chamo de Vanishing Art
[arte que desaparece] [...] a minha primeira obra envolvia jogar anéis de ouro
num rio — como faziam os antigos druidas. Cada um dos meus trabalhos esta
ligado a um local da regido onde vivo, e cada um deles também esta ligado a
um evento ou personagem historico [...] misticos ou revolucionarios [...] o que

2
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queimar um monte de coisas. Quero me envolver com pirotecnia. (WILSON
apud OBRIST, 2011, p. 138).

Vaérios escritos atestam a relacdo proxima, como a de Wilson, entre 0s anarquismos € a
arte. O interesse acrata esta vivo desde o século XX, na Europa, com Pierre-Joseph Proudhon
e Do Principio da arte e de sua destinacéo social (1865), passando por Oscar Wilde com Alma
do homem sob o socialismo (1891) e Liev Tolstoi, O que é Arte? (1897). Somado aos escritos,
a obra e a vida de pintores como Gustave Courbet, Camile Pisarro, Paul Signac, sdo ainda
referéncias da intensa atencdo a uma estética indissociavel de uma ética da liberdade. Lamborn
Wilson, em um breve texto intitulado “Mallarmé anarquista”,! ilumina ainda Stephan
Mallarmé, o poeta reconhecido como um dos mais revolucionarios do seculo XIX com seu
“lance de dados”, amigo de Félix Fénéon e de outros libertarios acusados de terrorismo nos
anos 1890, como um camarada antiautoritario.

Nascido em 1945, ano do ocaso da Segunda Guerra Mundial, Wilson viveu a juventude
com estas procedéncias ético-estéticas e ainda outras como 0s escritos e a vida vivida por Emma
Goldman, “a mulher mais perigosa da América”. Responsavel pelo jornal Mother Earth na
primeira metade do século XX, somado as conferéncias sobre revolta e amor livre, Goldman
era amante de poesia, de teatro e do jazz (vale lembrar, em um momento em que este Ultimo
era duramente perseguido por autoridades e pela moral estadunidense). Foi amiga, entre outros,
de artistas como o dada Man Ray.

Contudo, no final da década de 1950, momento em que Wilson se tornava um jovem,
para além de referéncias da primeira metade do século, o inventor de Hakim Bey era afetado,
sobretudo, por seus contemporaneos. Nos anos 50, John Cage avangava com sua musica ruidosa
e antirrepresentacdo; Judith Malina e Julian Beck afirmavam o The Living Theatre para além
dos palcos convencionais; Gary Snyder, Diane Di Prima, Lawrence Ferlinghetti, injetavam
anarquia na chamada beat generation. Animado por estes exuberantes percursos o jovem
liberou-se da guerra e do territorio onde nasceu.

Pela internet hd poucas referéncias da arte anarquista, da vanishing art de Wilson.
Entretanto, em certos textos como “Palimpsesto” e “Os blues utopicos”,” ainda pouco

conhecidos e difundidos, o autor situou sua rara perspectiva artistica. Se no primeiro ensaio,

! Disponivel em https://www.fifthestate.org/archive/391-springsummer-2014/mallarme-anarchist/.
2 Ambos os textos disponiveis em https://theanarchistlibrary.org/category/topic/peter-lamborn-wilson.
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situando um olhar a0 mesmo tempo antivanguardista e experimental observou como nos anos
50, com o fluxus e outros grupos, a arte “mudou do vanguardismo para um descentramento
radical do impulso criativo, longe das galerias e museus” (WILSON s/d, s/p),® em “os blues
utopicos”, reiterou com ainda mais particularidade seu interesse em uma arte de esquiva aos
“museus que carregamos dentro de nds mesmos” (WILSON s/d, s/p).

No breve ensaio, a partir de escritos de Nietzsche sobre dpera e as experimentacoes
musicais de Charles Fourier nos falanstérios, questionou a arte musical e a conseqiente fixidez

(13 4

e passividade de termos como “publico” e “artista”.

Se a Opera fracassou como revolugdo — como Nietzsche veio a perceber — foi
porqué o publico se recusou a participar ativamente. A 6pera de Wagner ou
Fourier s6 pode ter sucesso como social se tornar-se o social — abolindo a
categoria de arte, de musica, como algo separado da vida. O publico deve se
tornar a 6pera. Em vez disso a Opera tornou-se apenas mais uma mercadoria.
(IDEM), concluiu.

Nos anos 1970, na Pérsia, entre outros encontros, Wilson conviveu, ndo se sabe por
quanto tempo, durante um festival no deserto, com o artista anarquista John Cage. Cage, ha
exatos 70 anos, em 1952, em Woodstock, nos Estados Unidos, realizou uma acédo direta musical
que, precisamente, aboliu a arte como categoria apartada da vida. Alterou decisivamente o
pensamento estético e ético da segunda metade do século XX, assim como Marcel Duchamp
alterara a primeira metade do XX.

O artista, apés liberar-se de um casamento para se relacionar livremente com o
coredgrafo Merce Cunningham, em um momento em que 0 sexo gay ainda era crime; trabalhar
ao longo de vinte anos com musicas experimentais com percussao, pianos preparados, cada vez
mais interessado nos ruidos e nos chamados sons ambientes, apresentou neste inicio de anos
50, o trabalho intitulado “4°33”. Na premicre, o publico, sentado de frente ao palco no qual
situava-se 0 mUsico e 0 piano, ouviu ndo as notas musicais de uma obra. Durante os quatro
minutos e trinta e trés segundos, duracdo determinada por opera¢fes ao acaso (utilizando o
oraculo chinés I-Ching), a “plateia” ouviu os sons do espago, os ruidos da sala, as cadeiras
rangendo, tosses, a chuva no telhado. Na ocasido, como ansiava o “utdpico” Fourier e mais
tarde Wilson, “publico” e “musico” tornaram-se a propria obra, produzindo e ouvindo sons

coletivamente, desaparecendo juntos.

% Todavia, o proprio Wilson em “Palimpsesto” reconhece que ndo demorou para o proprio fluxus ser incorporado
pela Arte das galerias, museus e instituigdes.
4
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A ACAO DIRETA

John Cage, em 1935, ainda com vinte e trés anos de idade, rompeu com o consagrado
compositor dodecafonista Arnold Schoenberg. Apds o rompimento, somado as experiéncias
com musica percussiva inventou o que ficou conhecido como “piano preparado”, isto ¢, a
incorporagdo de objetos pouco usuais instalados sobre as cordas do conhecido instrumento
produzindo, desta maneira, sons inéditos. Com o final da guerra, morando em Nova York,
aproximou-se de certos artistas como Robert Rauschenberg, Jasper Johns e, em especial,
anarquistas como Judith Malina, Jackson Mac Low, M.C. Richards, Paul Williams.

Os encontros, as amizades entre alguns desses artistas em Nova York se expandiram
para realizacfes na Black Mountain College, escola de artes localizada na Carolina do Norte.
No inicio dos anos 50, na Black Mountain, aconteceu 0 que mais tarde foi classificado por
historiadores da arte como o primeiro happening.* Interessado pelos escritos de Antonin Artaud
traduzidos por Richards — segundo Cage, o0 contato com Artaud, nos anos 1940, tornou
possivel a irrupcdo de novas praticas —, o0 compositor propds uma experimentacdo com eventos
simultaneos. “Nesta ocasido isso se estendeu para além da relagdo entre musica e danga,
incluindo poesia, pintura e a incorporacdo da prépria audiéncia. Assim, o publico ndo ficou
focado em somente uma dire¢do” (CAGE apud KOSTELANETZ, 2003, p. 10).

Concomitante a realizacdo do happening, inicio da década de 1950, Cage ja se intrigava
com a noc¢ao de “siléncio”. Em visita feita a cAmara anecoica situada na Universidade de
Harvard, ao ouvir sons no interior da sala totalmente vedada a barulhos exteriores, o artista
procurou o engenheiro de som e revelou: “estou ouvindo sons la dentro. Como isso € possivel?
Entdo ele me pediu para descrevé-los; eu os descrevi, como sendo um grave e um agudo”
(CAGE apud LOPES, 1996, p.100). Ouviu que 0s sons correspondiam, respectivamente, a
circulacdo do sangue e ao sistema nervoso: “ficou claro para mim que o siléncio ndo existe, que
era uma questdo mental. Os sons que vocé escuta sdo provavelmente siléncio se vocé ndo os
quer. Mas eles estdo sempre soando. Ha sempre algo para se ouvir” (IBIDEM, p. 101).

Em 1952, sob o rescaldo do episoddio, Cage esbogou “Waiting”, composicdo de um

minuto e meio de siléncio seguida por trés e meio de piano solo. Todavia, decidiu abandona-la

4 O acontecimento, em um patio da escola, contou com projecdes de imagens em movimento pelas paredes e a
suspensao de telas brancas de Robert Rauschenberg. Ao mesmo tempo, ele e o poeta Charles Olson liam,
simultaneamente, em escadas diferentes, desde poemas e textos zen até a Declaracdo da Independéncia dos
Estados Unidos; Cunningham dancava pelo patio, perseguido por um cachorro; David Tudor tocava piano e uma
vitrola executava Edith Piaf em velocidade alterada.
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depois de se deparar com as telas brancas de Robert Rauschenberg expostas no happening da
Black Mountain College. Ao interesse de Cage por ruidos dispostos em espacos abertos,
explicitado em 1949 por “Lecture on Nothing”, somou-se a “vacancia de cores” proposta pelo
artista plastico. O resultado: “4°33”, titulo extraido da propria duragdo da experiéncia,
estabelecida por operagdes do acaso com o I-Ching. “[Na camara,] em Harvard, ouvi o siléncio
e notei que ele ndo ¢é auséncia de som, mas, sim, resultado de operac¢Ges ndo intencionais do
meu sistema nervoso e da circulacdo do sangue. Esta experiéncia somada as telas brancas de
Rauschenberg me levaram a compor ‘4’33 (CAGE, 1990, p. 5).

“4°33”, “ruido ambiente em trés movimentos” foi apresentada em Woodstock, cidade
em que viviam muitos anarquistas estadunidenses. Em 29 de agosto de 1952, depois de ouvir
as orientagdes de Cage — ‘¢ fundamental que vocé leia a partitura enquanto durar a
performance [...] Eu sei que parece estranho, mas, no final isto fara diferenga” (CAGE apud
SILVERMAN, 2010, p. 118) —, David Tudor subiu em um pequeno palco situado nos fundos
de um velho galpdo. Sentou-se diante do piano e permaneceu em siléncio por quatro minutos e
trinta e trés segundos com o objetivo de propiciar que “as pessoas descobrissem que 0s sons
ambientes muitas vezes sdo mais interessantes do que 0s sons gque escutamos numa sala de
concerto” (CAGE apud LOPES, 1996, p. 101).

Para Rob Haskins, com “4’33” “Cage finalmente encontrou uma maneira de deixar os
sons serem sons, isto €, ndo mediados pela imaginacéo do compositor e liberados da historia da
musica que condicionou os ouvintes como automatos pavlovianos” (HASKINS, 2012, p. 68).
Considerado, em diferentes registros, como sua maior contribuicdo para a masica, segundo
Cage, “[‘4’33’] mudou minha mente, de modo claro, no sentido de apreciar todos esses sons
que eu ndo componho. Descobri que essa peca ¢ a que estd acontecendo a todo momento”
(CAGE apud LOPES, 1996, p. 101).

Aliado as telas de Rauschenberg, sem representacdo de imagens, telas que nao excluem
ruidos como a sujeira, pelo contrario, incorporam tudo aquilo que cai sobre elas, a musica-
mobilia de Erik Satie também foi uma das procedéncias de “4°33”. Em seu primeiro livro
Silence, Cage publicou uma conversa imaginaria com o compositor francés, na qual dialoga
com algumas passagens de Satie, entre elas, “nds devemos trazer a misica algo como a mobilia,
assim a musica faria parte dos ruidos do ambiente, levaria em considerag¢ao tais ruidos” (CAGE,
2011, p. 76). E ainda colaborando para a proposta podemos considerar o episodio vivido por
Cristian Wolff e narrado por Cage em 1952, na conferéncia realizada na Julliard School,

registrada posteriormente em seu livro De segunda a um ano.
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Era um dia agradavel e as janelas estavam abertas. Naturalmente, no decorrer
da peca, ruidos de transito, sons de todos, e alguns deles mais facilmente do
que os sons que vinham do piano. De tal forma que um amigo, que estivera
tentando com grande dificuldade ouvir a masica, pediu, ao fim, se Christian
podia toca-la novamente depois que fechasse as janelas. Christian disse que
de boa vontade tocaria a peca novamente, mas que ndo era urgentemente
necessario, ja que a peca tinha sido tocada e 0s sons que ocorreram
acidentalmente enquanto ela estava sendo tocada ndo eram de forma alguma
uma interrupcdo. As janelas da mulsica estavam abertas. (CAGE, 1986, p.
101).

Embora pouco comentado por pesquisadores, 0 anarquismo, as relacdes entre Cage e
artistas radicais no pés-guerra foram também fundamentais para “4’33”. Como sinalizou Pietro
Ferrua (2003, 2004) em dois ensaios precisos, Cage, no decorrer da existéncia, afirmou variadas
vezes seu anarquismo, inclusive no Brasil, em 1968, durante a ditadura civil-militar. Apesar da
escassez de analises relacionadas a singularidade libertaria do artista ha farto material para
pesquisas, como o livro de poemas/mesosticos Anarchy, publicado em 1988, no qual, o artista
revelou suas leituras de Emma Goldman, Piotr Kropotkin, Hypolite Havel, Liev Tolstoi. “4°33”,
portanto, para além de uma revolucdo no interior da masica, atualizou questdes anarquistas,
sobretudo, relacionadas a antirrepresentacéo e a acdo direta reivindicada por mulheres e homens
libertarios.

Desde 1848, foram os anarquistas os mais fervorosos combatentes dos habitos que
fundamentam a representacdo. Na introducdo de Proudhon (1986), Paulo Resende e Edson
Passetti expuseram como aquele ano fora decisivo, em especial a partir dos escritos do
anarquista francés. Frente a crenca na inevitabilidade do progresso, com Proudhon valorizou-
se a capacidade de atuacdo politica da classe operaria. Somado a analise do autor da maxima
“A propriedade é o roubo”, o ano de 1848 foi ainda fundamental para a irrupgdo de
questionamentos radicais a representacdo politica. Naquele instante, se por um lado, em Paris,
reivindicando reformas, entre elas, o sufragio universal, milhares de operéarios, artesdos e
estudantes, derrubaram o rei Luis Filipe, por outro, um ano depois, por meio do sufragio
concedido, Luis Napoledo comandou a violenta reacdo contra aqueles identificados como
revoltosos.

A propria experiéncia de Proudhon, eleito para a Assembleia Constituinte com 77 mil
votos, apoiado por artistas como o escritor Charles Baudelaire e o pintor Gustav Courbet,
serviu, como bem observou o historiador George Woodcock, “para aumentar sua descrenga nos
métodos politicos, ajudando a criar o antiparlamentarismo que marcou seus Gltimos anos e foi
herdado pelo movimento anarquista em geral” (WOODCOCK, 2002, p. 139). Ao refletir

posteriormente sobre suas atividades na Assembleia Nacional, o anarquista concluiu:
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Assiduo, desde as nove horas, as reunibes nas comissdes e comités, nao
deixava a Assembleia senao a noite, esgotado de fadiga e desgosto [...]. Eu
ndo sabia de nada, nem das oficinas nacionais, nem da politica do governo,
nem das intrigas que se cruzavam no interior da Assembleia. E preciso ter
vivido nesse isolador que se chama Assembleia Nacional, para conceber como
0s homens que ignoram mais completamente o estado de um pais sdo quase
sempre o0s que o representam. (PROUDHON, 2001, p. 203).

Mais tarde, Piotr Kropotkin, em recado direto aos devotos das elei¢Ges, arrematou:

seu representante devera emitir uma opinido, um voto, sobre toda a série,
variada ao infinito, de questes que surgem nesta formidavel maquina — o
Estado centralizado. Ele devera votar o imposto sobre os cdes e a reforma do
ensino universitario, sem jamais ter colocado os pés na universidade, nem
sabido o que é um cdo de caca. (KROPOTKIN, 2000, p. 33).

Na Espanha, década de 1930, anarquistas associados a Confederacion Nacional Del
Trabajo (CNT) levaram mais de 100 mil trabalhadores as ruas sob o lema “Revolucdo Social:
a saida para as urnas”.

Diante da critica a representacdo politica, os anarquistas estimularam em especial o que
chamaram de acéo direta. Segundo Voltairine de Cleyre, “toda pessoa que plancjou fazer
qualquer coisa, e foi e fez, ou pos seu plano em execucao antes de outros, e ganhou a cooperagado
e colaboracédo de outras pessoas, sem apelar para autoridades, pedir licenca ou agrada-las, foi
um praticante da agdo direta” (DE CLEYRE, 2009, s/p). Sem ficar restrita as praticas
anarquistas, a mais explicita entre tais acGes apontadas por ela foi a que aboliu a escraviddo nos
EUA. A acdo indireta — ou o “como-ndo-fazer-nada”, dos politicos, isto ¢, “trinta anos de
compromissos, pechinchas, tentativas de manter o status quo” (IDEM) —, Voltairine opds as
acOes de guerrilha contra os proprietarios de escravos, realizadas por homens como John Brown
e que efetivamente derrubavam o regime antes mesmo de qualquer decreto oficial. No Brasil,
José Oiticica, av6 do artista Hélio Oiticica, artista anarquista, como bem sublinhou Beatriz
Carneiro [2022] e um atento leitor de Cage, inventou um importante jornal intitulado Acéo
Direta. Em um dos editoriais, em 1947, portanto contemporaneo da agitacdo proposta por Cage,

Judith Malina, entre outros, arrematou:

apos duas guerras desenganadoras [...] acdo direta € o meio certo de vencer,
porgue é o Unico meio amedrontador do capitalismo. Nenhum parlamento
assusta a alta finanga. Parlamento ndo faz greves, ndo sabota a producgao, ndo
boicota produtos [...] SO a acdo direta abala tronos, ameaca tiaras, convolve
mundos. (OITICICA, 1970, p. 21).

“4°33”, em 1952, pode ser considerada uma acgdo direta anarquista, mais um episédio

do embate libertério contra a representacdo. Foi em 1965, que John Cage utilizou a expresséo
8
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“agdo musical direta” para se referir ndo especificamente a experimentacao de Woodstock, mas
ao fluxo de suas invengdes “a partir dos ouvidos, sem interpor os olhos” (CAGE, 1986, p. 3).
A principal ressonancia da agdo direta “4°33” entre os artistas anarquistas ocorreu quase uma
década depois, em 1966, em Mildo, Italia. Nesta cidade, o The Living Theatre apresentou “Free
Theatre”, no qual os atores do grupo ocuparam o espaco de apresentacdo, ndo falaram,
tampouco fizeram gesto algum. Assim como ocorrera em Woodstock com Cage, o publico
reagiu rapidamente. “‘Fagam algo’ eles gritavam. Entdo comegaram a nos puxar, cutucar.
Comecaram a participar do Teatro Livre. Nossa resposta a histeria foi permanecer em siléncio”
(BECK, 1986, p. 82-83).

No mesmo ano em que o The Living Theatre provocava com seu Teatro Livre, Cage
dava forma a uma amizade extraordinaria. No inverno de 1965-1966, ao encontrar Marcel
Duchamp em uma festa o compositor perguntou se ele se dispunha a ensinar xadrez. Duchamp
aceitou e logo presenteou 0 novo aluno com um cartéo de filiacdo a Sociedade Tcheca do jogo
de tabuleiro. A partir de entdo, somado as partidas semanais, Cage acompanhou Duchamp a
Cadaqués, no litoral da Espanha. “"No6s somos amigos [...] temos um modo parecido de olhar
as coisas”” (DUCHAMP apud SILVERMAN, 2010, p. 228). Mais tarde, em M: Writings
(1973), seu terceiro livro publicado, John Cage relembrou a viagem a costa da Espanha e a
impaciéncia de Duchamp ao tabuleiro (“vocé nunca quer ganhar?”, perguntou a Cage).

Dois anos antes de morrer, em entrevista a Pierre Cabanne, ap0s comentar o apreco pelo
happening em razao de sua oposi¢do ao quadro de cavalete, Duchamp declarou: “¢ a mesma
ideia de John Cage, em musica; ninguém tinha pensado nisto” (DUCHAMP apud CABANNE,
2002, p. 168). A aproximacdo com Cage e posteriormente com Merce Cunningham, Robert
Rauschenberg, Jasper Johns, fizeram com que, nos Gltimos anos de vida, Duchamp voltasse a
ser celebrado entre jovens artistas contemporaneos estadunidenses. Junto da antirrepresentacao
apontada por “4°33”, a proximidade dos dois artistas, um declaradamente anarquista e o outro
um leitor voraz do individualismo radical de Max Stirner, coloca mais algumas questdes ético-

estéticas nitidamente libertarias.

ANTIJULGAMENTO, A VIDA COMO ARTE UNICA

As referéncias a Marcel Duchamp no diario publicado por John Cage sdo varias, em
especial, nas primeiras publica¢bes ainda na segunda metade da década de 1960, e ultrapassam
questdes meramente estéticas, indo desde a sugestdo do artista francés para que automaveis

fossem usados pelo maior nimero de pessoas — “[1966] usar os carros urbanos como se usam
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os carrinhos em supermercados e aeroportos” (CAGE, 1986, p. 58) — até o combate a
propriedade — “[1967] Duchamp: a propriedade esta na base de tudo. Enquanto vocé nao
renunciar a propriedade, mudangas radicais sdo impossiveis” (IBIDEM, p. 149) — e 0
enfrentamento ao pensamento transcendente e a religido — “[1969] Perguntaram a Duchamp
se ele acreditava em Deus: Nao. Deus ¢ uma estipida ideia dos homens” (CAGE, 2015, p. 96).

Apesar da diferenca etaria (25 anos), somado ao xadrez e ao cigarro, a proximidade
entre 0s dois artistas ocorreu em muitos aspectos. Ambos visaram a aboli¢cdo do gosto e da
“emocado estética”, expressao usada por Duchamp, assim como abandonaram as atividades
pelas quais foram inicialmente conhecidos, isto é, a pintura e a musica, em busca de outros
caminhos. E se, desde o ocaso dos anos 1940, John Cage afirmou o anarquismo como
perspectiva ético-estética, nas primeiras décadas do século XX, amigos proximos do artista
francés, tal como Man Ray e outros dadas, também se declararam libertarios. Nas “26
proposi¢des sobre Duchamp” publicadas em De segunda a um ano, em 1966, Cage observou
que aprendeu com o artista que “uma obra de arte ndo € so6 nossa [...]. Anarquia?” (CAGE,
1986, p. 71), indagou. “Eu penso que a sociedade ¢ um dos grandes obstaculos que um artista
tem pela frente. Acho que Duchamp concordaria com essa afirmagdo” (CAGE apud
KOSTELANETZ, 2003, p. 23), declarou mais tarde.

Todavia, mesmo sem se definir anarquista, Duchamp, depois de ser apresentado por
Picabia a Max Stirner, em 1912, ano em que apresentou “O Nu descendo a escada”, tornou-se
por toda a vida um leitor constante do autor de O Unico e a sua propriedade. Quatro décadas
depois, em 1961, registrou Braganca de Miranda, em jantar na casa do artista, “fala-se da
reedicdo do Unico, com capa de Max Ernst. Discutiu-se a violéncia na Guerra da Argélia e a
violéncia provocada pelas ideologias e movimentos totalitarios do século XX e Duchamp fala
na oportunidade de Nietzsche e Stirner para se opor a tudo isso: ‘sdo os Gnicos livros que leio
com prazer’” (MIRANDA apud STIRNER, 2004, p. 322).

Miranda alertou que certos artistas no inicio do século XX associaram o Unico a suposta
genialidade, “ideia de um ‘individuo’ em luta contra o ‘sistema’”, ideia, segundo ele, “muito
pouco stirneriana”, visto que ‘“em nenhum momento encontramos em Stirner a luta contra o
real, em favor de algo melhor ou diferente” (IDEM). Para Miranda, foi com Duchamp e Picabia
que o Unico foi incorporado como revolta direcionada a arte. “Caracteristica comum a todos
estes artistas [dadaistas stirnerianos] ¢ o fato de privilegiarem a ‘revolta’ mais do que a
revolugdo, atitude consentdnea com a de Stirner” (IDEM).

Em 1913, lembrou Miranda, logo ap6s a leitura de Max Stirner, irromperam 0s

primeiros ready-made de Marcel Duchamp, e com eles o abandono definitivo do cubismo e do
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suporte do quadro. Os ready-made ainda questionaram de maneira mordaz e bem-humorada o
juizo que definia o que poderia ou ndo ser considerado objeto de valor artistico. Como exemplos
de tais questionamentos, em 1917, Duchamp inscreveu um urinol, “A fonte”, num concurso
artistico realizado nos EUA, e dois anos depois apresentou “LHOOQ”, no qual interveio numa
reproducdo da Monalisa, de Leonardo da Vinci, acrescentando um bigode ao célebre retrato.
Movimento de contornos imprevistos, ndo homogéneo, feito o anarquismo, segundo
Berthet, a revolta antiarte dos dadaistas ndo se restringiu as institui¢des artisticas. Ampliou-se
também como recusa a politica. “Oposto a toda ordem, a toda hierarquia, o dadaismo recusava
o discurso politico, qualquer que fosse” (BERTHET, 2001, p. 70). A recusa, descrita acima por
Berthet, foi levada adiante por Duchamp até o final da existéncia, momento em que Cage e ele

se aproximaram.

Né&o entendo nada de politica e posso constatar que é uma atividade estlpida,
que ndo leva a nada. Que conduza ao comunismo, a monarquia, a uma
repUblica democratica, é exatamente a mesma coisa para mim. VVocé me dira
que os homens sdo obrigados a fazer politica para viver em sociedade, mas
isto em nada justifica a ideia da politica como uma grande arte em si”
(DUCHAMP apud CABANNE, 2002, p.174), concluiu pouco antes de
morrer.

Morto em 1968, um més antes da publicacdo de notations, Duchamp ndo conheceu o
livro organizado por Cage contendo partituras de compositores de diferentes partes do planeta,
desde Stravinski passando por Pierre Boulez, Xenakis, até The Beatles.Um pouco antes da sua
partida, em uma série de entrevistas concedidas a Pierre Cabanne, questionado sobre sua relacéo

com a arte institucionalizada em museus, disparou:

N&o vou ao Louvre ha vinte anos. Ndo me interessa mais por causa desta
davida que eu tenho a respeito do valor desses julgamentos que decidiram que
todos aqueles quadros deveriam ser expostos no Louvre no lugar de colocar
outros que jamais foram considerados e que poderiam estar 14 [...] O Museu é
a ultima forma de compreensdo, de julgamento? A palavra ‘julgamento’ é,
também, uma coisa terrivel. (IBIDEM, p. 23).

Vinte e cinco anos depois da morte de Duchamp, um pouco depois de langar Anarchy e
revelar seu novo pensamento baseado na “harmonia anarquica”, inicio dos anos 1990, Cage
reverberou e atualizou o incbmodo do amigo. Em Munique, na Neue Pinakothek, convidado a
apresentar uma instalacdo juntou, ao acaso, obras variadas dos mais distintos museus da cidade,

abolindo precisamente o julgamento atribuido a um suposto curador. “Normalmente, quando

vamos a uma exposicdo, vamos ver um determinado tipo de coisa. Contudo, nesse caso, viu-se
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uma grande variedade de coisas no espaco do museu. Foi muito diferente” (CAGE apud

RETALACK, 2022, p. 100).

Pouco tempo depois, em Los Angeles, radicalizou a proposta. No projeto Rolywholyover
Circus, também por meio do acaso, 0 espaco expositivo era totalmente transformado a cada dia
de exposicdo, proporcionando experiéncias Unicas e intransferiveis a cada visita. As vésperas
da realizagdo, em depoimento a Joan Retalack, descreveu: “[o espaco] vai envolver ndo apenas
0s objetos pendurados nas paredes e esculturas, mas performances ao longo do espaco da galeria
—sem aviso prévio. Elas vao fazer parte do lugar que vocé vai, que ndo estara lotado de pessoas
por causa de um anuncio” (IBIDEM, p. 101).

Quase quatro décadas depois de implodir, com o siléncio, as salas de concerto, aos

oitenta anos de existéncia, Cage acertou em cheio 0 Museu. Arrematou:

acho que o museu em particular, mas poderiamos incluir a sala de concertos —
todas as situacOes organizadas — sdo entorpecedoras, hum? (risos) [...]. Se vocé
vai a um museu, o0 que vé&? Vocé tem um nimero de objetos a0 mesmo nivel
dos olhos. Vocé vé uma linha reta ao redor da sala [...]. Entdo, qualquer coisa
que vocé fizer em relagdo a essa situagao vai ajudar. A primeira coisa a fazer
seria levar alguns deles embora (risos), ou colocar coisas que ndo pertencem
aquele lugar [...]. Se vocé se sentir bem em um espago — como se estivesse
fora dele, realmente fluindo para fora dele, entdo é uma arquitetura
maravilhosa. Mas se é espacialmente aprisionante, é terrivel. A maioria dos
edificios que abrigam nossas instituicdes — museus, salas de concerto, escolas
— séo prisdes. (CAGE, 2022, p. 102-107), concluiu.

UMA SOMBRA, UNDERGROUND...

Apesar das inumeras diferencas, muitas das questdes de Wilson, Cage, Duchamp, se
tocam e fortalecem préticas ético-estéticas anarquistas contemporaneas. Selecionei aqui como
os trés artistas se afastaram da nocéo de obra. O primeiro com a vanishing art, o segundo com
“4°33”, experiéncia sempre Unica, o ultimo com os ready made. O afastamento da obra, para
certos artistas, implica em uma valorizacdo de um outro tipo de obra, obra que ndo cabe em
museus ou qualquer instituicdo, isto €, a obra como a propria transformacao de si no momento
das invencdes.

Em um de seus escritos sobre Cage, 0 poeta Augusto de Campos recordou sua passagem
pelo Brasil, nos anos 1980, durante uma Bienal de Artes. Ao ser questionado por um jornalista
sobre qual seria a razdo de sua obra, respondeu: “‘o que eu fago ndo é para me expressar, mas
para mudar a mim mesmo’” (CAGE apud CAMPOS, 1998, p. 147). No final dos anos 1970, ao

comentar a arte a partir de Henry David Thoreau, Cage ainda considerou: “mais importante do
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que a forma que o escultor da a pedra é como o trabalho de esculpir transforma o proprio
escultor” (CAGE apud KOSTELANETZ, 2003, p. 33).

Para além do afastamento da obra como objetivo, os artistas anarquistas se distanciaram
também, em muitas ocasibes, dos grandes centros e suas relagdes com a Arte. Enquanto Wilson
se deslocou, no fim da vida, para a margem do Hudson, Cage viveu por quase duas décadas em
Stonypoint cacando cogumelos. Duchamp foi para Cadaqués, onde jogava xadrez e vivia
desconhecido. Em uma de suas Ultimas entrevistas, especificamente sobre Duchamp, Cage
contou que um dos objetivos do artista francés era “ficar underground — que é um objetivo
oriental”, feito um animal que ndo deixa rastros “subir na arvore sabendo que seus passos sao
cobertos pela neve que cai — para que ninguém saiba onde vocé esta! (risos)” (CAGE apud
RETALACK, 2022, p. 127).

Em Bartleby e companhia, o escritor Enrique Vila Matas, ao selecionar Marcel

Duchamp como um dos emblemas do desaparecimento, relembrou:

Duchamp conhecia pessoalmente essa sombra, chegou a fabrica-la
manualmente. Em um livro de entrevistas, Pierre Cabanne pergunta-lhe em
determinado momento se ele se dedicava a alguma atividade artistica naqueles
vinte verdes gque passou em Cadaqués. Duchamp responde que sim, pois todo
ano reconstruia um toldo que lhe servia para ficar a sombra em seu terraco.
Duchamp sempre gostou de ficar a sombra. (VILA MATAS, 2021, p. 63).

Em um momento como o que vivemos, pequenas cameras iluminando e registrando cada
movimento, trabalhos sustentados por infinitos views, ficar a sombra, ndo aparecer, desaparecer
aos poucos. E depois aparecer ja distante das salas de concerto, dos museus, das telas, dos
lugares destinados a Arte. E desaparecer novamente. E aparecer, mais adiante, onde menos se
espera, junto da vida no dia-a-dia. A todo instante, ocorre uma transformacdo radical. Para

alguns anarquistas, em outras palavras, isto &, arte.
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