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resumo
Transcri¢ao do debate com Celso Favaretto e Ricardo Fabbrini, ocorrido em 18 de novembro de 2024, na
EFLCH-Unifesp, a respeito de seus respectivos livros: Ainda... a arte contemporinea (N-1, 2023) e Arte
contemporéinea em trés tempos (Auténtica, 2024). O evento foi iniciado com falas dos autores, seguidas
por um debate, mediado por Luciano Gatti, com comentdrios de Tales Ab'Saber e perguntas do publico
presente.
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abstract

Transcript of the debate held in November 18, 2024 at EFLCH-Unifesp with Celso Favaretto and Ricardo
Fabbrini regarding their books Ainda... a arte contemporinea [Still... Contemporary Art] (N-1, 2023) and
Arte contemporidnea em trés tempos [Contemporary Art in Three Stages] (Auténcia, 2024). The event
began with speeches by the authors, followed by a debate moderated by Luciano Gatti with commentary
by Tales Ab'Saber and contributions from the audience.
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Celso Favaretto

Falar sobre este livro implica retornar ao que eu venho fazendo desde sempre, ha
muitos anos, desde os anos 70, com as preocupagdes e os interesses que vém desde os
anos 1960. Eles foram marcantes para a minha trajetoria de estudante e depois de
professor. Toda aquela producdo dos anos 60 foi marcante no sentido de que a gente
pode dizer que a década, ndo o comeg¢o ou o fim mas o que aconteceu durante a década
de 60 até 64, e depois, funcionou para mim como uma espécie de personagem
conceitual, isto é, o ponto a partir do qual eu passei a elaborar um modo de pensar a arte
e a cultura brasileiras. E por isso que os meus trabalhos estdo todos localizados nas
passagens dos anos 60, ativas depois e até hoje.

Este livro tem duas partes. A primeira, tratando da questdo do moderno e do
contemporéaneo, e a segunda, dos efeitos do moderno e do contemporaneo no Brasil,
pensando a partir do modernismo dos anos 1920 e de alguns desdobramentos
posteriores, de modo que os meus trabalhos tomam como ponto de defini¢do essas
passagens dos anos 60 com extensdes nos 70.

O que é, no fundo, o centro de toda essa preocupacao? E por que eu insisto tanto
nos anos 60? Porque naquele momento dos anos 60, principalmente na segunda metade
dos anos 60, é que se deu no pais uma espécie de concentracido nas diversas areas
artisticas, nos projetos e atividades artisticas e culturais, um adensamento do processo de
constituicdo da modernidade do Brasil como efeito do processo de modernizagdo social
e econdmica, especialmente a partir dos inicios dos anos 50. Nos anos 60, percebia-se
que estava ocorrendo o predominio de estratégias modernas no Brasil que, a partir do
modernismo e lentamente, com avangos e recuos, apareciam nas atividades artisticas. Na
segunda metade dos anos 60 é que a modernizagdo social e a modernidade artistica e
cultural, que estava em todos os lugares, foi se efetivando no Brasil; em que a circulagao
de um tema basico da época, o da propalada “morte da arte”, produziu também aqui
muitas e importantes consequéncias - transformagdes no entendimento e nas praticas
de arte e da vinculagdo entre arte e mudancas sociais e politicas. Aqui, as proposigdes e
acoes de vanguarda nas diversas areas artisticas levaram adiante as tentativas modernas
que vinham ocorrendo desde o modernismo através de produgdes radicais que
chegaram a limites formais e expressivos daquelas mudangas que ocorriam em todos os
lugares; e aqui com a particularidade de apresentarem notaveis exemplos da relagdo
entre inconformismo estético e inconformismo social.

Que limites seriam esses? Seriam aqueles que, referentes ao destino dos
pressupostos, projetos e agées modernas que foram se constituindo no século XX,
estariam sendo efetivados na intensificacdo das experimentagdes artisticas, nos conceitos
e nas linguagens, nos procedimentos e nas suas relagdes com as transformagdes sociais,
enfatizando, enfim, as relagdes entre arte e politica. E o ponto crucial desse processo,
como ficou claro no Brasil nas notaveis atividades artisticas dos anos de 1967 e 1968, foi
a vinculagdo, em varias direcdes, entre experimentos artisticos radicais e significacdo
social. Na época, tais atividades artisticas, na linha de efetivacdo dos pressupostos
modernos, tinham em mente articular arte e vida, levando ao limite a rejei¢ao das artes
de representacdo. Era, portanto, a aposta em termos de uma arte mais proxima do
sensivel e do imediato, acreditando-se que, na verdade, a arte sempre teve a ver apenas
com a vida, de modo que as propostas de levar os pressupostos modernos aos seus
limites implicava a explicitacdo do sensivel na arte, com o afastamento daquela arte
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voltada exclusivamente a representagio do eterno, do belo e do sublime.

No século XX, na atividade artistica, na critica e na teoria, foram elaborados
projetos e obras sobre a ideia de moderno, por oposi¢io ou em relagio ao que era
tomado como tradigdo. O fundamental na proposicio do que se aventava como
moderno vinha do privilégio conferido ao “novo”, em oposicao a arte da tradigdo que
vinha desde a arte do Renascimento até certas artes do final do século XIX. E o “novo”
seria exatamente a proposi¢do de alguma coisa que realizaria o que estava implicito nas
artes em sua relagdo com a vida, seja a expressdo de subjetividades, sejam as marcas da
vida em sociedade ou os fatos politicos. Essas relagoes entre arte e vida nas vanguardas
motivaram obras muito diversificadas, de expressdo mais ou menos diretas, com eficacia
mais ou menos explicitas, mas que tinham em comum o interesse em manifestar a
poténcia do novo e a ruptura. No Brasil, estas relagoes efetuadas a partir das indicacdes
desencadeadas pelo modernismo dos anos 20, tendo em vista a produgdo do novo,
provenientes inicialmente das vanguardas europeias e, depois, dos anos 50 em diante, do
experimentalismo das novas vanguardas, logo evidenciaram o interesse, e mesmo a
imposicao, do fato de que a experiéncia do novo implicaria a conjungdo, em solugdes
evidentemente muito diversificadas, de exigéncias experimentais e necessidades da
modernizag¢ao social e da participagao politica.

Os trabalhos que produzi a partir da década de 70 sobre o tropicalismo, sobre a
contracultura, sobre as discussoes a respeito do moderno e do contemporéineo, estavam
marcados por essa posicdo derivada das aporias tedricas e criticas, evidenciadas no
crescente tensionamento da criagdo artistica com a tonica conceitual em que o
conceitual e o processual se impunham no enfrentamento daquelas exigéncias acima
relatadas. Todas estas preocupagdes confluiam no meu trabalho sobre Hélio Oiticica.

Na primeira parte deste meu livro, que eu chamei de moderno e contemporéneo,
em que sobressai a pergunta sobre o entendimento que se pode ter do que se denomina
arte contemporanea, repercute a tematizacao das transformacoes das artes nos anos 60,
especialmente na segunda metade dos anos 60, momento em que os trabalhos de
vanguarda estavam efetivando a conjugag¢ao do novo e da ruptura, em que a significagdo
politica era intrinseca ao trabalho artistico, e ndo como uso da arte, notadamente para
efeitos de conscientizagdo, muito requeridos antes e depois do golpe de 64.

A explicitagdo das relagdes de arte e vida, que supunha, diretamente ou nio, a
explicitagdo das relagdes entre vanguarda e politica, desenvolvia referéncias ao trabalho
moderno, seja retomando e atualizando o que 14 tinha sido produzido, ou visando a
realizar os avancos experimentais 14 apenas indiciados mas nao efetivados, as vezes
mesmo recalcados. De modo que é relevante assinalar que muito da arte dos anos 60 e
70, no que se refere a inovacdes com desejo de rupturas, funcionara como desrecalque
do que tinha ficado irrealizado no trabalho moderno.

Essas ideias conduziram as minhas pesquisas, como a que resultou no livro sobre
o tropicalismo, no trabalho sobre Hélio Oiticica, e depois na série de textos sobre
musica popular e artes plasticas, além de alguns sobre teatro, cinema e literatura.

No centro dessa discussdo, que tem a ver com a relagdo entre arte e politica, esta
em questdo, na passagem dos anos 60 para os 70, a assungdo do corpo nas artes, que se
articulava de maneira muito clara com as transformagoes sociais e o que se passava na
cultura, devido a crescente importancia das informac¢des da cultura de massa, dos
desenvolvimentos da industria cultural, devido também ao advento de uma nova
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categoria histérica — a juventude - e ao protagonismo da mulher. Mudangas nos
comportamentos, nas relagdes sociais, na configuracdo patriarcal da familia, na
sexualidade etc. atingiam as imagens do corpo nas artes em sintonia com as criticas que
se formulavam as artes da tradi¢do, inclusive da tradicdo moderna, especialmente no
teatro, no cinema e nas artes visuais.

Na segunda metade dos anos 60 no Brasil, a atividade artistica radicalizava
processos das vanguardas antigas e novas, indicando um esgotamento de varios
pressupostos modernos, indicando inclusive, em alguns casos, a autocritica das apostas
de vanguarda na eficcia das virtualidades criticas do novo e da ruptura. Ou seja, a
propria ideia de vanguarda era colocada em questido, uma vez que se suspeitava que a
vanguarda ndo deteria necessariamente a verdade da arte ao se opor a toda a tradigao;
suspeitava-se da sua solu¢do ndo apenas na defini¢cdo de arte, mas também nas relagdes
entre arte, cultura e sociedade.

O que se percebia na segunda metade dos anos 60 é que as mudangas pelas quais
a histéria contemporanea estava passando, principalmente a importancia que tinha
entdo a cultura de massa, ou seja, a industria cultural, e a qualidade da informagdo que
era disseminada, produzia um campo extenso e extremamente heterogéneo,
completamente irredutivel a posi¢des tanto estéticas como artisticas, como na relagido
entre arte e politica, que ndo podia mais mostrar, digamos, certas posi¢des mais ou
menos fixadas com o carater de totalidade. Nao havia a possibilidade de a arte totalizar
um conhecimento da arte, um sentimento préprio do que a arte queria ser, na sua
expressdo propriamente artistica, e a arte ndo poderia mais ser alvo de uma totalizagdo
critica tedrica, como era na arte do passado, pelo menos até o século XIX, uma posi¢dao
mais ou menos hegeliana, inclusive nas vanguardas do século XX, quando uma
determinada posi¢ao de vanguarda as vezes admitia para si a possibilidade de que ela
poderia ser a verdade da arte.

Claro que toda vanguarda, apesar de sempre se considerar como detentora da
verdade da arte, era sempre posicional; posicional no sentido de que a sua condigdo era a
de afirmagdo de transformagoes na ideia e no valor da arte. Porém, as propostas das
vanguardas assim intencionadas foram se esgotando entre o final dos nos 60 e meados
dos 70, seja por cansago da reiteragdo das mesmas ideias e procedimentos, seja pelo fato
de que o sistema da arte era cada vez mais integrado ao circuito das mercadorias em
geral; enfim, porque o novo e a ruptura foram, digamos, normalizados.

No caso brasileiro, isso ndo foi diferente, pois foi naquela época que, em virtude
do alinhamento institucional politico-econdmico ao capitalismo global, também a légica
cultural e artistica assim se constituiu. Mas nao deixa de ser interessante a singularidade
dessa inser¢io na modernidade. Se os anos 50 foram, nesse sentido, os anos
desencadeadores das transformagdes devido a chegada da arte abstrata, a radicalizagao
concreta e neoconcreta na poesia e nas artes visuais, a8 modernidade na musica nova, na
musica popular, no teatro, no cinema, na arquitetura e na literatura, houve nos inicios
dos anos 60 uma certa descontinuidade no processo artistico-cultural, basicamente com
énfase construtivista. As questdes relativas a conscientizacdo da realidade brasileira
tornaram-se imperativas, deslocando boa parte das propostas de vanguarda, mudando
um pouco os rumos da experimentagdo como vinha progressivamente se efetuando
desde o inicio dos 50.
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O que é interessante é que ja ai se constituiram as vinculagdes fortes entre
experimentacao artistica e conscientizacao politica que iriam percorrer toda a década de
60, compondo diregdoes as vezes bastante heterogéneas, sejam as empenhadas na
dentncia das mazelas do pais, as vezes com propostas de exortacdo a agdes politicas,
sejam as que entendiam a participagao politica nas artes de modo indireto, dada a
indeterminagao ética e politica propria as artes experimentais. Assim, projetos e agdes
como, por exemplo, as dos Centro Popular de Cultura (CPC) da UNE, em teatro,
cinema e literatura, do Teatro de Arena, do Teatro Opinido, do MCP do Recife, foram
muito exemplares na direcao de participacao direta; isto é, na direcdo de empenho e
crenga na eficacia da vinculagio entre arte, com alguma sorte de experimentagao, critica
social e agao politica. Foram propostas muito interessantes, pois respondiam a exigéncias
histéricas do momento e, embora afastadas das experimenta¢des dos anos 50, ou até
contrarias a elas, que prosseguiam, indicaram necessidade de as propostas experimentais
repensarem que, naquela situa¢do politica e social, a participagdo era um imperativo
incontornavel. Tal exigéncia se mostrou urgente depois do golpe civil-militar de 1964.
Pois, se antes de 64 o efeito de participagio punha em segundo plano a énfase na
experimenta¢do, sem entretanto elimind-la, depois de 64, o entendimento da relagdo
entre experimentacdo e participacdo, da relagdo entre arte e politica, foi especificado e se
tornou mais sofisticado.

Assim, a trajetéria da assimilacdo do moderno no Brasil naquele momento foi
muito interessante pela diversidade de propostas — todas tensionadas pelo impacto nas
artes e na cultura da necessidade de responder ao fato inquestionavel: as dificuldades do
processo de modernizagdo em um pais marcado de desigualdades, injustica,
dependéncia etc. Nas artes, a estratégia moderna do modernismo de 22, a rotinizagao de
aspectos da arte moderna dos anos 30, e depois o surto vanguardista dos 50/60 nao
vinham a par com os desenvolvimentos estruturais. Enfim, a conquista de liberdade nas
artes nao correspondia a algo semelhante na sociedade, na economia, na politica.

Mirio Pedrosa, em 1959, num artigo sobre Brasilia, dizia de maneira muito
bonita, condizente com o imperativo de modernizagdo que vinha desde os anos 20, que
o Brasil é um pais condenado ao moderno e que nao seria possivel passar por fases
intermediarias no trabalho de moderniza¢ao. Brasilia, a arquitetura brasileira, a arte
abstrata etc. seriam signos do necessério trabalho de realizagdio da modernidade, que
estava em desenvolvimento nos anos 50, e que seria efetivada decisivamente nas
produgdes — em seus problemas e contradi¢des — da segunda metade dos anos 60.

Muito bem, fica assim compreensivel porque os meus textos, teses e livros,
sempre focados na questdo do moderno, ai se situaram, tanto para a compreensdo das
vicissitudes da modernidade brasileira como para a reflexdo de fundo sobre as questdes
tedricas e criticas sobre moderno, pés-moderno e contemporaneo, especialmente para a
questdo candente daquele época, que era a relagdo entre arte e politica. No Brasil, a
justaposi¢ao ou contradi¢do entre o moderno e o arcaico numa situagdo em que as
limitagcdes impostas pela ditadura foram determinantes nas diversas areas e dire¢des
artisticas — nas artes plasticas, na can¢do, no teatro, no cinema e na literatura.
A questdo brasileira fundamental antes de 64 era a do subdesenvolvimento; depois,
embora as mazelas do pais ndo tivessem se alterado, a imersao incontornavel na logica
do capitalismo avancado, e os «calculos da ditadura implicaram profundo
redimensionamento das relagdes entre arte e politica. O novo e a ruptura das vanguardas
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mudam de posi¢do, em proposicdes as vezes nao sé diferentes como opostas,
especialmente sobre o entendimento do que entendiam por arte participante. Era o que
eu via, por exemplo, em Hélio Oiticica, que renovava as artes plasticas com ideias e
proposi¢oes centradas na questdo fundamental das artes daquele tempo em todos os
lugares, a qual era, em sintese, a transformagdo dos processos de arte em sensagdes de
vida. Pode-se dizer que esta era uma proposi¢do que, matizada, passava por todas as
vanguardas.

Ao trabalhar com as ideias e proposicoes de Hélio Oiticica, percebi (ou me
convenci) que toda a discussdo sobre o moderno, e depois o pds-moderno, poderia ser
identificada em sua trajetoria experimental. Toda a minha interpretagdo tomou forma a
partir de uma proposi¢do do critico Ronaldo Brito sobre um entendimento do que
poderia ser chamado de contemporineo - que a arte contemporanea institui-se como
uma reflexdo sobre a histéria ainda viva, pulsante, da obra moderna - conjugada ao
entendimento de Lyotard sobre a reinscricdo do moderno - que o contemporaneo se
constitui como uma espécie de perlaboragido (Durcharbeitung) do moderno - no
momento em que encontrei uma passagem importante das anotagdes de Hélio Oiticica:
que todo seu trabalho se situava em relagdo e completava um contexto histérico com
outros artistas (principalmente, Malevitch e Mondrian). Entendi entdo que a trajetéria
experimental de Oiticica vinha de um duplo trabalho de perlaboragdo: sobre uma série
de proposi¢des modernas que ele retomava e completava e sobre o trabalho em torno do
o evolver de suas proposi¢des da pintura concreta a antiarte ambiental e, depois, a um
além-da-arte. Dai sua posigdo excepcional, e exemplar, tanto na vanguarda brasileira
como nas internacionais. E percebi também que sem ter essa posi¢ao muito esclarecida
quando fiz o trabalho sobre o tropicalismo, essa dire¢do interpretativa ja estava ali
presente, o que ficou mais claro nas associagdes entre as posi¢des de Oiticica sobre arte,
cultura e politica com as dos tropicalistas.

Finalmente, meu interesse sobre arte e cultura depois do tropicalismo, sobre
aspectos da contracultura dos inicios da década de 70, provém das aberturas presentes
nas atividades do tropicalismo e de Oiticica (e de outros artistas), que produziram
aberturas, com certas extensoes, diversificadas, no teatro, no cinema, nas artes plasticas e
na literatura; todas experimentais, algumas ditas marginais. E uma amostra desses
interesses que compde este livro, em textos que revolvem as mesmas questdes e
tratamentos acima referidos.

Ricardo Fabbrini

Agradego ao convite do professor Luciano Gatti para conversar com vocés sobre
os livros recém-publicados, “Ainda...a arte contemporanea” de Celso Favaretto e o meu
“Arte contemporanea em trés tempos”. No livro, sem abdicar da periodiza¢ao que toma
como arte contemporanea a que foi produzida desde o fim dos anos 1970, destaquei
obras que, desde entdo, acertaram as contas com o seu tempo, tomando posi¢do critica
em relagdo ao presente. “Pertence verdadeiramente ao seu tempo, é verdadeiramente
contemporaneo [dizia Giorgio Agamben], aquele que ndo coincide perfeitamente com
ele, nem estd adequado as suas pretensdes ou expectativas” (a gramatica da vida social);
mas exatamente por isso, em razdo desse anacronismo, “ele é capaz mais do que os
outros, de perceber e apreender o seu tempo” Assim, o artista contemporaneo seria
“aquele que percebe o escuro do seu tempo como algo que lhe concerne”; ou seja, “¢ o
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que recebe em pleno rosto o facho de trevas que provém do seu tempo”. Isso posto,
destacarei alguns aspectos do livro, de modo esquematico.

Ele é composto de trés blocos temporais. O primeiro bloco comenta o debate
estético-politico dos anos 1970 e 1980, sobre a questio do pos-moderno, a partir dos
textos de Fredric Jameson, Jurgen Habermas, Andreas Huyssen, e Jean-Frangois Lyotard.
Diversos autores associaram, no interior desse debate, o fim das vanguardas artisticas ou,
mais amplamente, da modernidade artistica, ao fim da arte, ou ao depois da arte,
formulado por Hegel em seus Cursos de Estética. Costumo mencionar, a propdsito desse
debate em torno do pés-moderno, a afirmagao de Ferreira Gullar segundo a qual “a arte
nao morreu”; porque o que morreu foi certa concepgio de arte: a ideia de uma arte
regulada pelas nogdes de ruptura e utopia. Pois ficou evidente nesses anos que ndo hd
progresso em arte, como acreditaram as vanguardas da primeira metade do século XX.
A arte, afinal, ndo progride, ela muda, alertava Gullar. Essa constatagdo teve profundas
implicagdes no campo da historiografia da arte que se fazem sentir ainda hoje. Percebeu-
se que a concep¢ao de temporalidade que informara as vanguardas artisticas (ou o alto
modernismo) entrara em declinio: a ideia de um tempo sucessivo, linear; homogéneo;
cumulativo; progressivo; teleolégico (sendo o télos, a Utopia); e vazio, porque um tempo
para ser ocupado, ndo operava mais na tentativa de se apreender a arte contemporanea
(ou pés-moderna). Essa se mostrava, nesses anos, como pura heterogeneidade, ou seja,
como coexisténcia de linguagens, da pintura ao video, da gravura ao objeto. Nao fazia
mais sentido, por exemplo, supor a morte da pintura (ou sua superagdo) em prol de
outras linguagens, seja a arte conceitual, a videoarte ou a body art. No centro desse
debate, vale lembrar, estava uma suposta guinada do olhar, do futuro ao passado; porque
de fato era nitida nas artes visuais, no cinema, na arquitetura, na musica e na literatura a
exaustio da experimentacdo de linguagens e um retorno a tradicdo. E claro que toda
obra de arte se refere a tradigdo, até mesmo quando visa nega-la, mas tratava-se agora de
pensar o modo singular desse retorno ostensivo ao passado, tanto na sociedade de
consumo como na dita arte erudita. Essa volta ao passado, que caracterizou em linhas
gerais a pos-modernidade, foi tida por alguns autores como uma forma de nostalgia
(como resgate ou revivai), portanto como algo regressivo ou conservador; e foi tido por
outros autores, em sentido contrdrio, como uma forma de consciéncia histdrica,
necessaria para a recuperagdo do continuum do tempo, apds a logica da ruptura das
vanguardas artisticas. O pastiche - termo utilizado por Jameson que teve grande
repercussdo na época — é um pot-pourri de signos descontextualizados gratuitamente
pin¢ados do passado; ou, ainda, é uma ciranda aleatéria de signos descarnados, sem
lastro no dito mundo histérico. E o que vigoraria nos filmes comerciais, no mass-midia
(e hoje na rede digital). Como exemplos de apropriacao de signos do passado, na chave
da consciéncia histérica, comento no livro algumas obras do artista argentino Guillermo
Kuitca; do italiano Mimmo Paladino; do alemdo Anselm Kiefer, e do norte-americano
Jean-Michel Basquiat. Destaco, por ora, Kiefer e Basquiat.

Kiefer recolocou em circulagao a questido da germanidade. Tudo quanto foi tido
por estereotipia, como autenticamente teuto, foi por ele pintado: dai suas multiplas
referéncias aos mitos alemaes, aos arquétipos, as paisagens abismais e as arquiteturas
teatralizadas do Terceiro Reich. Suas obras, de todo modo, ndo devem ser interpretadas
como um simples resgate do passado (como do expressionismo histérico dos anos 1910
a 1930), mas como uma figuragao critica que apresenta o passado nacional como um
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problema. Nos graffiti de Basquiat, que migraram, no fim dos anos 1970, das estagdes de
metro, e dos muros da cidade, as galerias e museus, ha, por usa vez, uma perlaboragao da
tradicdo da pintura moderna norte-americana na medida em que neles, os signos da pop
arte sdo rasurados pelo gesto pulsional do expressionismo abstrato, ou, em sentido
inverso, a for¢a sensivel e libidinal do desejo é capturada na grade da masscult, ainda que
a rasure.

Examino ainda, nesse primeiro ensaio, a aproximac¢ao equivocada, mas que foi
corrente nesses anos, entre a pés-modernidade na cultura (caracterizada pela estetizacdo
generalizada) e o pos-estruturalismo na filosofia francesa. Procuro mostrar que essa
aproximagdo é equivocada porque o pds-estruturalismo francés - como foi denominado
nas universidades norte-americanas, o pensamento de Jacques Derrida, Jean-Francois
Lyotard ou Michel Foucault - ndo é uma filosofia pds-moderna, uma neossofistica
contemporanea que teria substituido o /ogos pelo logro retérico, e o conceito pela
imagem, dissolvendo as fronteiras entre filosofia e literatura, como queria Habermas ao
equiparar Derrida a Italo Calvino. A filosofia pés-estruturalista (ou filosofia da
desconstru¢ao) nao é um sintoma no plano do pensamento - ao lado da cultura de
massas e da rede digital no plano do entretenimento - da fase atual do capitalismo pos-
industrial, imaterial ou financeiro. Assinalo, portanto, que a filosofia da desconstrugao é
uma arqueologia da modernidade no momento de sua exaustao - haja vista a presenca,
de Heidegger, Mallarmé e Artaud, em Derrida; ou de Nietzsche e Roussel em Foucault.
Seu intento era, assim, como mostrou Huyssen, afiar o gume das criticas da
modernidade classica as nogoes de autoria, representacdo, realismo, ou mass-cult, e nao
mera estetizacdo diversionista do pensamento.

Em sintese, meu intento foi destacar nesse primeiro bloco temporal que nogdes
como as de vanguarda artistica; de movimento artistico; de estilos modernos; ou de
busca do novo (inseparavel da ideia de ruptura com a tradi¢do) - que orientaram tanto a
historiografia formalista, quanto a historiografia historico-sociologica da modernidade
artistica - revelavam-se estéreis em face de uma diversidade de estilos mesclados, de
meios, técnicas, e procedimentos os mais diversos, impossivel de ser aferida segundo tais
nogdes. Verificou-se, assim, que era preciso agugar nossa sensibilidade para cada obra,
considerada em sua singularidade, sem subsumi-la a meta-narrativa das vanguardas
artisticas. Por isso, decretou-se, também, o fim da Historia da Arte — que viria a ser o
titulo do livro de Hans Belting, de 1991 - ou, seja, o fim da concepgao de uma histéria da
arte moderna de viés positivista, classificatorio, que remontava ao século XIX, como
dizia ha pouco. Da crise dessas nog¢des (estilo, movimento, etc) resultou no primeiro
momento, uma lacuna tedrica, ou desconcerto conceitual, que foi sendo gradativamente
preenchida. Exemplifiquei como tentativa de suprir essa auséncia de operadores na
Histéria da Arte a contribuicdo de Georges Didi-Huberman que, a partir do At/as
Mnemosyne de Aby Warburg, op6s a ideia de diacronia (e, portanto, de sucessividade e
causalidade da Histéria da Arte), as ideias de anacronismo e pdthosformel (ou imagem
sobrevivente). Por fim, salientei, no final do ensaio, que desde os anos 1980 estd em
cursos um movimento de reparagao historiografica da arte moderna, que vem adotando
como critérios para langar luz sobre o que até entao ficara a sombra da Historia Oficiai as
questoes relativas aos géneros, a sexualidade, a raga, ao territdrio e a sustentabilidade —
hoje, dominantes.
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No segundo bloco temporal, 1980-1990, comentei a tentativa de certos artistas de
embaralhar arte e vida, recorrendo a nogdo de arte relaciona: do critico e curador francés
Nicolas Bourriaud. Procurei, nesse segundo ensaio, caracterizar o sentido dessa nova
modalidade de estetizacdo da vida, a arte colaborativa, que, embora se insira numa
linhagem que remonta ao dandismo, ao dadaismo, ao situacionismo, aos happenings e
performances, desses se diferencia. Seu ponto central é que o fim da ideia de que a arte
possui poderes utdpico-revoluciondrios, que orientou as vanguardas artisticas, nio
significa que a arte pos-vanguardista (como a arte relacional) ndo efetue nenhuma critica
ao presente. O investimento da arte de vanguarda na transforma¢ao do mundo, segundo
um ideario revolucionario orientado pela ideia de Utopia, teria sido substituido por uma
espécie de realismo operatério, de intervengdo imediata no cotidiano vivido
constituindo-se como uma ufopia cotidiana flexivel (ou heterotopia). Como exemplos de
arte relacional, descrevo no livro intervengdes do artista argentino Rirkrit Tiravanija e
do dinamarqués Jens Haaning, entre outros.

Retomo, agora, duas dessas intervengdes. Em 1992, Tiravanija transformou a
Galeria de arte 303, em Nova lorque, numa sala de exposi¢ao [quase] vazia, na medida
em que nela s6 havia um suporte com dois potes de curry e um de arroz para oferecé-los
como almogo aos visitantes, numa regido de imigrantes da cidade, caracterizada pela
segregacdo étnico-racial. Destaquei também, como exemplo de arte relacional (ou
radicante), a situacdo criada pelo artista dinamarqués Jens Haaning, em 1994, intitulada
Piadas turcas, na qual o artista disp6s um alto-falante em uma rua de Copenhague e
outro em Bordeaux com gravagdes de piadas em turco e em arabe, de tal modo que
somente as pessoas que entendiam esses idiomas se aproximavam do alto-falante para
entdo permanecerem, em torno dele, compondo uma escultura temporaria, recuperando
a expressao de Joseph Beuys. A intengdo, nesse caso, seria a de, valorizando linguas
minoritarias nessas cidades, criar um espago inesperado de encontros sociais de
imigrantes. Esses espagos denominados pelo curador suigo Hans Obrist de plataforma —
termo recorrente nas Bienais e megaexposi¢des como a Documenta de Kassel - seriam
lugares nos quais o publico compartilharia, durante certo tempo, novos modos possiveis
de habitar o mundo existente. Essas intervengdes, em suma, teriam por finalidade,
retomando Bourriaud, inventar novas relagdes com o mundo, e ndo criar um mundo
fundado em novas relagdes, no sentido das vanguardas artisticas. Esse outro espaco seria
um lugar de esperan¢a e mudanga, dissociado da ideia vanguardista, ja devidamente
arquivada, de Utopia (como a Cjté Radieuse de Le Corbusier).

Na sequéncia do ensaio, passo a expor alguns problemas resultantes dessa
concepgao de arte relacional (ou de outras intervengdes analogas). Ressalto, inclusive, a
critica de Jacques Ranciére a substitui¢ao operada por Bourriaud da forma artistica pelas
formas de relagées sociais. Segundo Ranciére, o intento da arte relacional de produzir
relagdes diretamente com o mundo, com suas diversas propostas de encontros sociais,
abole a ideia da arte enquanto mediagdo, ou tensao, entre a forma de arte e a forma de
vida; dai resultando que a arte relacional seria o mero prolongamento da realidade dada.
Pode-se dizer, além disso, que a sociabilidade que se desenvolve nesses espagos de
encontros sociais da arte relacional é uma sociabilidade edulcorada, polida e
desdramatizada do mundo da arte, muito diferente da sociabilidade real fundada na
imprevisibilidade e nos conflitos.
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Mostro a seguir que, além de Bourriaud, outros criticos e curadores vem
recorrendo, na tentativa de caracterizar a criagdo de outros espagos nas artes visuais (e
também cénicas), em oposicdo a ideia de Utopia Moderna, a no¢ao de heterotopia,
empregada por Michel Foucault em trés conferéncias dos anos 1966 e 1967. As utopias
foram caracterizadas por Foucault, nesses textos, como posicionamentos sem lugar real,
como espagos essencialmente irreais, seja a sociedade aperfeicoada (como a Cité
Radieuse, ja citada), seja o inverso dessa sociedade (as distopias). As heterotopias, ao
contrario, seriam contraposicionamentos em lugares reais, os quais, em aparente
paradoxo, estariam ausentes de todos os lugares devido a singularidade da experiéncia
partilhada que 14 se viveria, embora sejam lugares efetivamente existentes ou localizaveis.
Como Foucault caracteriza o contraposicionamento como uma modalidade de desvio
(détourne), eu o aproximo da poética do gesto, dos readymades de Duchamp, e da deriva
situacionista. Enfatizo, ainda, entre outros aspectos, que na heterotopia do desvio, a
ociosidade, entendida como tempo ludico-construtivo (Lefebvre, Huyzinga, Marcuse)
contrapde-se ao tempo da produtividade, da adequagdo instrumental de meios a fins;
lembrando que nos mesmos anos dessas conferéncias de Foucault o artista Hélio Oiticica
se referia ao crelazer; e Lygia Clark, analogamente, ao re/ax.

Essa tentativa de imaginar outros mundos possiveis, no ato mesmo de vivé-los
em comum, tem levado a critica de arte e os proprios artistas a recorrerem nao apenas a
ideia de arte relacional e heterotopia, como dizia, mas também a no¢do de comunidade.
Passo entdo, a comentar a nogao de comunidade em Giorgio Agamben, Roland Barthes,
Fernand Deligny, e Jacques Ranciére. A comunidade que vem (ou o devir-comunidade),
de Agamben, é a comunidade do ser qualquer, aquela na qual qualquer um,
indiferentemente, pode dela participar, ndo no sentido que seja indiferente quem dela
participe, mas no sentido de que quem nela participa — qualquer um que seja, seja quem
ou como for — ndo é indiferente aos demais participantes.

A comunidade como Utopia do Viver-Junto, de Barthes - cujo curso “Como
viver junto’, de 1977, no Collége de France, inspirou o tema da 272 Bienal de Sao Paulo,
de 2006 - é uma utopia doméstica, baseada na justa distancia entre cada um de seus
poucos membros, uma vez que tem como ideia reguladora a boa relagdo do sujeito com
o afeto (nem o individualismo, nem o identitarismo). Essa comunidade seria
ideorritmica, para Barthes, porque ela teria em oposi¢ao ao tempo do metréonomo, da
medida e do célculo (Cronos), o seu proprio ritmo, um ritmo flutuante (Ason), feito de
aceleragoes e retardamentos que acolheria o ritmo préprio de cada um de seus membros.

Destaco ainda a comunidade estética baseada na partilha do sensivei, de Ranciere
- que é referida com frequéncia no debate estético-politico contemporaneo sobre outros
lugares — caracterizada pelo autor, em diversas obras, como um espacgo de redistribuicio
dos modos de ser, ver; dizer e fazer. A comunidade estética — que se da a ver em certa
arte e literatura, desde o século XVIII - ¢ a afirmagdo da igualdade no conflito (ou
dissenso), em oposicao a ideia de uma comunidade consensual.

Por fim, no intuito de mostrar que a ideia de comunidade também tensionou a
relagdo entre arte e clinica, nos anos 1990 e 2000, eu me referi a retomada - inclusive na
302 Bienal de Sao Paulo de 2012 - da Zeoria da Jangada, de Fernand Deligny. Poeta e
pedagogo, Deligny desenvolveu, em Cévennes, uma experiéncia singular no cuidado
com criangas autistas, a partir da ideia de uma vida em rede, fundada na for¢a do
siléncio, em oposi¢do ao fonocentrismo psicanalitico, e na presenca proxima daquele que

volume 12 | numero 23 | 1. semestre 2025 | 224



arte contemporanea em debate | celso favaretto e ricardo fabbrini

apenas permanece junto aos autistas, eliminando-se, assim, as instancias hierarquicas da
clinica. Fala-se, assim, em Zeoria da Jangada para figurar o padthos da distancia vivido
nessa comunidade igualitaria, porque uma jangada é feita de troncos de madeira ligados
entre si de maneira frouxa, de tal modo que em meio a tormenta, a dgua passa entre os
troncos frouxamente amarrados, e a nau da vida continua seu curso. Enfim, contra a
Utopia da Ordem da Cité Radieuse, na arte relacional, na heterotopia ou na comunidade
cintilariam, em aparente desordem, os fragmentos de um grande nimero de ordens
possiveis.

Para concluir, apresentei como exemplo de cria¢ao de outros espacos na realidade
brutal do capitalismo global, a poética de risco do grupo 7Zeatro da Vertigem. Destaquei
sua peca Bom Retiro: 958 metros, de 2012, na qual o espectador, numa deambula¢iao
noturna, partindo de um shopping center; percorre 958 metros por diversas ruas desse
bairro de imigrantes de Sao Paulo, até chegar ao seu destino, um antigo teatro
abandonado. Essa peca é uma ocupa¢ao da cidade que contribui, a meu ver, para a
reflexdo sobre o potencial de negatividade da forma artistica, enquanto forma
problemdtica, uma vez que ela tensiona as nogdes de autonomia (como
autorreferencialidade da forma teatral) e heteronomia (como submissdo dessa forma a
exterioridade, a logica do capital que desagrega a vida urbana). Por isso, recorri, ao final
desse segundo ensaio, a no¢ao de Jacques Derrida de heferonomia sem servidio, na
caracterizagdo de Bom Retiro: 958 metros, porque nela ndo teriamos a regulacao da
forma por uma exterioridade soberana, mas sua incorporagao e transfiguracdo na
interioridade mesma dessa forma.

No terceiro bloco temporal, 2010-2020, partindo do diagnéstico de que o conflito
entre as imagens se acirrou nessas décadas, pergunto se ainda é possivel produzir uma
imagem que frature a ordem dos clichés. Se nosso olhar, estimulado incessantemente por
uma pluralidade de signos como os que circulam na maquina geradora de imagens
(como as Big-Techs), da midia de massa e da rede digital, ndo se atém a nenhuma deles,
¢ porque nao vivemos em uma civiliza¢ao da imagem, como dizia Deleuze, mas em uma
civilizagdo do cliché. De modo semelhante, Jean Baudrillard afirmava nos anos 1980 que
na sociedade da simulagdo total, ou sociedade hiper-real, a imagem hegemonica é o
simulacro. Propus, assim, que no centro do debate estético contemporineo esta o
diagndstico segundo o qual estamos vivendo um momento decisivo, em que o futuro da
imagem, em sua relagdo com a intratdvel realidade, no termo de Barthes, esta sendo
decidido; ou seja, que estamos em meio a um drama da percepgdo, a uma guerra das
imagens, ou, ainda, a uma biopolitica das imagens. O desafio seria, assim, descobrir no
fluxo estonteante das imagens, na qual uma dada imagem meramente conduz até a
proxima imagem, uma imagem de exce¢do que venha a contrapelo desse fluxo; uma
imagem que detenha algum enigma, que indicie algum segredo, mistério ou recuo.

Recorrendo ao niilismo ativo de Baudrillard, no intento de mostrar ao leitor a
atualidade desse autor, afirmo que sendo que as imagens que circulam na Tela Total
apreendidas como hiper-reais, ou seja, como mais reais que o real, porque intensissimas
do ponto de vista sensorial, a experiéncia vivida nas relagoes intersubjetivas no mundo
compartilhado, parece sempre carecer de algo quando comparadas a percepgao sensorial
desses simulacros. Estariamos presenciando, na cultura do simulacro, em outros termos,
a morte lenta, comatosa, que se protrai no tempo, de um referencial perdido; ou seja: um
luto prolongado, sem redentor suspiro, pela desaparigdo do real, e, por conseguinte, de
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todo um campo de sentido a ele associado. Por isso, tudo precisa ser fotografado, dizia
Baudrillard, antecipando a era atual dos selfies compulsivos, cujo objetivo é atribuir mais
realidade a percep¢ao que é vivida no mundo (sem a media¢ao do aparato técnico) como
deceptiva.

Sua concepcio da sociedade do simulacro é semelhante a caracterizacao de Gilles
Deleuze da civilizacdo do cliché Em ambos, temos uma tentativa comum de responder a
questdo: “O que esta acontecendo com as imagens’? O problema, afirma Deleuze no
encerramento de seu livro /magem-tempo, de 1985, é que o espectador em face de uma
dada imagem se indaga: “o que veremos na préxima imagem?”; e ndo: “o que ha para se
ver na imagem que temos diante de nés?”. Essa relacao entre imagem-cliché (ou abuso
estético proprio a sociedade do espetiaculo) e imagem-enigma (ou beleza dificil) ¢é
analoga a relacdo entre cultura e arte, estabelecida por Godard, em seu video Je vous
salue Sarajevo, de 2006: “Pois ha uma regra e uma excegdo. Cultura ¢ a regra. E arte, a
exce¢do. Todos falam a regra: cigarro, camiseta, TV, turismo, guerra. Ninguém fala a
exce¢ao. Ela ndo ¢é dita, é escrita: Flaubert, Dostoyevski; é composta: Gershwin, Mozart; é
pintada: Cézanne, Vermeer; é filmada: Antonioni, Vigo (...)” E, por fim, conclui, Godard:
“A regra quer a morte da exce¢ao”.

Passei, entdo, na sequéncia desse ensaio, a comentar algumas imagens-de exce¢ao
em meio a performatividade dos clichés, como as fotografias da norte-americana Nan
Goldin e da brasileira Anna Mariani (referidas por Baudrillard), e outras obras, de
minha livre eleicdo, como as do artista sul-africano Wiliam Kentridge, e do préprio
cineasta franco-sui¢o Jean-Luc Godard. Mostro que se em uma fotografia de um quarto
vazio, em desordem, de Nan Goldin, uma poltrona é pensativa, é porqué nela se
apresenta o desaparecimento, a forma virtual de uma pessoa que ndo esta mais presente,
mas cuja forma ainda esta ay, nela, indiciada nos vincos do tecido dessa poltrona.

Nas fotografias de Anna Mariani de casas com fachadas muito coloridas, com
tragados decorativos, em pequenos vilarejos do Nordeste, sem qualquer presenca
humana, deixa-se entrever que esse mundo rural real estd em desapari¢do, porque corre
o risco, a todo instante, de perder seu sentido e sua realidade. Tentei mostrar que essas
fotografias encerram pensamento nao pensado, pensamento ndo atribuivel diretamente,
seja a inten¢ao das fotografas, seja a um objeto determinado (como a poltrona vazia em
quarto desolador de hotel; ou a casa caiada construtivista em vilarejo sertanejo). Sao
imagens enigmas porque elas abrem uma zona de indeterminagdo entre presenga e
auséncia, entre o carater indicial e o representativo, entre a for¢a de pensatividade do
punctum e o aspecto informativo do studium (nos termos de Barthes). Dai conclui que
essas fotografias desencadeiam uma paixdo escdpica, uma espécie de esquize do olhar,
nas expressoes de Lacan, uma circularidade feita de um vai e vem que nao cessa entre o
saber de um objeto representado e o ndo saber que for¢a o pensamento.

Comentei, também, as videoinstalagdes de William Kentridge, baseadas em
tecnologias obsoletas de filmes de anima¢ao desenhados quadro a quadro, a carvao. Essa
animacao da idade da lanterna mdgica, como dizia o artista, opera como uma forma de
resisténcia aos filmes soffwares norte-americanos que reduziram a alta tecnologia a
producédo de efeitos pirotécnicos. Em animagdes como Procissdo de sombras, de 1999,
inspiradas em antigos teatros de marionetes da Africa do Sul, figuras em silhueta
saltitam em fun¢ao do artesanato na fatura, incitando o observador a preencher os
quadros ausentes. Nessas animagdes de Kentridge, é a imagem /low-fech que teria o
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poder de se opor a imagem Aigh-tech (como a gerada por Inteligéncia Artificial), que é
fonte de fascinio.

Diferentemente, Godard em Adeus a linguagem, de 2006, regiamente fiel a
exce¢do, examina a poténcia poética das imagens 3D, sequer entrevista nos filmes
blockbusters norte-americanos. Nos comentarios que fiz a esse ensaio visual de Godard,
ressaltei que embora ele seja uma obra Aigh-tech, ndo ha nela os efeitos especiais de
praxe dos filmes de entretenimento, mas um inventario das possibilidades poéticas
abertas pelo video digital, entre os quais: a sobreposi¢ao de cores brilhantes, da qual
resulta um blow-up da cor, evocando a pintura de paisagem pos-impressionista ou fauve;
e as distor¢des nas figuras, resultantes da relagdo entre o plano da tela e o efeito de
profundidade da imagem digital 3D, remetendo-as a anamorfose na pintura para
mostrar as limitacdes do efeito de verossimilhanga, com nitido cardter ironico. O
cinema-ensaio Adeus a linguagem, que ¢ cinema sobre a vida (porque aberto ao
referente: a moral, a histdria, a politica), é também, em sua autorreferncialidade, um
cinema sobre os rumos da imagem.

Em Kentridged e Godard - como em certas obras dos artistas alemaes Heiner
Goebbels e Win Wenders - ha uma politica da percep¢ao que faz da visdo o objeto de
uma percepgao: visdo da visdo, na 6Otica de Hans Thies Lehman. Retomando o inicio de
nossa conversa sobre o livro, é possivel dizer que as obras desses artistas indagam: “O
que é uma imagem que ndo seria um cliché? Onde acaba o cliché e comega a imagem?”.
Em seu livro sobre o pintor Francis Bacon, de 1981, Deleuze ja afirmara: “Cliché, clichés!
Nao apenas houve multiplicagdo de imagens de todo tipo, ao nosso redor, como também
as reagdes contra os clichés engendram clichés” Por isso, para Deleuze nao ¢
transformando o cliché que o artista escapara deles; mas é apenas quando ele
efetivamente se livrar deles, por absoluta rejeigao, sendo denegagao, ¢ que o seu trabalho
de criacao podera entdo comegar.

Conclui esse terceiro ensaio, e o livro, retomando a caracterizagdo da imagem
enigma a partir da filosofia pds-estruturalista francesa. Essa imagem de exce¢do que
interrompe toda organizagdo performativa dos clichés é uma imagem que forg¢a o
pensamento, no sentido de Deleuze; algo como o chegante, como queria Derrida; algo
como o impensado na afirma¢do de Foucault, algo que acontece no acontecimento
instaurando uma comunicagdo...sem comunicagdo, nas expressoes de Lyotard. Em face
da pergunta sobre a possibilidade de se produzir uma imagem de resisténcia,
Baudrillard, certa vez, afirmou: “Mas é tarde demais!”. Didi Huberman, por sua vez, em
2009, ressoando o réquiem de Pasolini de 1975, segundo o qual os vagalumes teriam
comegado a desaparecer, no inicio dos nos 1960, do anoitecer na periferia de Roma, em
virtude da polui¢do do ar e rios. O “vagalume esta morto [dizia, entdo, Pasolini]; perdeu
o seu gesto e sua luz” Sua oposi¢do, nesse artigo, é entre os projetores de luz nos
comicios fascistas de Mussolini - que nesse meu ensaio estendo a sociedade do
espetaculo neoliberal ou neofascista da Tela Total do presente — e a danga luminescente
dos vagalumes.

Segundo Didi-Huberman, no entanto, esse momento de graca, ou seja, o que
existe de mais fugaz e de mais fragil, ainda resiste a0 mundo do horror contemporaneo.
Dito de outro modo: na imanéncia do mundo histérico, na qual o inimigo ndo para de
vencer, a imagem-enigma operaria como indice de sobrevivéncias. Supor que a maquina
da visdo cumpriria seu trabalho sem deixar resto seria deixar-se ofuscar pela forca dos
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projetores da tela total a ponto de ndo se entrever os lampejos, ou punti luminosi, que
enunciam belas comunidades luminosas por vir: “Ainda que beirando o chéo, ainda que
emitindo uma luz bem fraca, ainda que se deslocando lentamente, nao desenham os
vagalumes, uma tal constelagao™?, pergunta Didi-Huberman, em “A sobrevivéncia dos
vagalumes”. E esse, em linhas gerais, o contetido de meu livro que agora veio a lume.

Debate

Pergunta

Nos livros, e também nas apresentagdes, fica claro que vocés discutem a
heterogeneidade das préticas artisticas contemporaneas sem uma hierarquizacio. E
interessante porque, sob um certo ponto de vista, esse foi um modo de critica também
pelos detratores, os malfeitores da arte contemporanea. Eu penso particularmente nessa
discussdo sobre a crise da arte contemporéanea a partir do livro do Yves Michaud, em que
ele resgata essa discussdo nos periddicos franceses, na revista Esprit, na qual se
comentam essas praticas artisticas difusas. Ali, eles dizem que essa arte é um n7mporte
quoi, ¢ um qualquer coisa. Eles vao pilhando, vao pegando... enfim, como se tivesse tido
uma espécie de grau zero, nada mais é possivel em termos de linguagem. E bem esse
ponto, da detragdo, da conversdo da deshierarquizagdo ou da heterogeneidade em um
aspecto negativo, que me perturba um pouco. O livro do Celso insiste especialmente
nessa questdo da indeterminagdo como um potencial disruptivo, criativo, das formas
artisticas contemporaneas, precisamente para colocar em termos surreais, de reverter a
falta em excesso. Eu queria que vocés comentassem pouco, se possivel, esse aspecto da
heterogeneidade, principalmente nessa chave de ndo cair nesse ninho particular. Como
diferencia-lo?

Celso Favaretto

Olha, a questdo ¢ a seguinte. Digamos que, num certo momento, mais ou menos
entre o final dos 60 e, pelo menos, meados dos 70, a gente constata que houve uma
especificagdo das pesquisas artisticas, isto é, pesquisa de linguagens, com hegemonia do
conceitual. Ao mesmo tempo, o minimalismo leva até o limite a possibilidade de nao ter
mais qualquer expressdo, de propor uma forma que apenas contivesse em si a ideia de
arte. Em todas as dire¢des — na arte do corpo, na arte da terra, na arte povera, etc -
percebe-se que, nesse periodo, os artistas procedem especificando as pesquisas em
desenvolvimento desde os anos 60 em varias dire¢des. E isso da origem a objetos
variados, digamos, que cruzam varias referéncias artisticas, entre literatura e artes
plasticas, entre musica e teatro, entre cinema e literatura, e assim por diante. O que isso
vai produzir? Isso vai produzir exatamente uma dissolu¢do daquilo que antes eram os
géneros, que agora se chamam dire¢cdes de pesquisas experimentais.

Havia uma liberdade experimental que nao tinha mais limites, que vai, inclusive,
se beneficiando dos novos estudos de linguagem, nao sé da linguagem verbal mas
também dos estudos das diversas linguagens artisticas. Quer dizer, ocorre um
movimento de dissolu¢ao dos géneros, das diregoes e das pesquisas antes centradas. O
resultado disso é uma espécie de jogo com a opacidade e a indeterminagdo da arte
contemporanea que torna dificil a produ¢iao de sentido. Pois quando se tem uma
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pesquisa unidirecional - cubismo, dadaismo, surrealismo, arte pop, arte conceitual,
minimalismo - existe ai produ¢ao de sentido, que pode ser mais ou menos autdnoma.
De modo geral, essa produgdo de sentido é essa relacdo tensa entre arte e vida, que
percorre toda a modernidade. Dos anos 60 em diante, tem-se outros ingredientes,
trazidos pelas novas tecnologias de informa¢do e de comunicagio, e pelas
transformagoes do processo social, do desenvolvimento, da proliferagdo, da
diversificagao, na produgao e consumo de bens simbdlicos.

Isso atinge a producdo artistica. A produgdo artistica ndo mais localiza o seu
lugar no puro e estrito perfil dado, digamos, pela mudanga de linguagens artisticas, isto
¢, no puro desenvolvimento de experimenta¢des variadas. Ele agora mescla aquilo que
vem das artes e aquilo que vem da cultura. Ele ndo mais tem condi¢des de produzir
sentido de uma maneira uniforme unidimensional.

A opacidade vem daquilo que estd acontecendo na arte e que estd ocorrendo em
todo lugar, socialmente falando, isto ¢, da impossibilidade de se formar critérios, e
critérios com uma certa ambicdo de universalidade, isto é, com poder de totalizagdo.
Com experimentagdes cada vez mais distintas umas das outras, com a experimenta¢do
cada vez mais singularizada, produz-se a indistingdo. A indistingdo esta na forma e esta
na impossibilidade do sentido. Isto caracteriza, basicamente, a pesquisa contemporanea
de arte e isso atinge fortemente a recep¢ao. O receptor, quer dizer, o ex-espectador, que
agora é receptor, as vezes participante. Nas décadas de 60 e 70, ele era chamado a
participar tanto daquilo que o artista produzia como, muitas vezes, das proprias
formulagdes do artista.

A partir de meados de 70, nao ha mais essa possibilidade de participagdo para
atribuicdo de sentido. A arte se torna cada vez mais obscura. A obscuridade é, na
verdade, uma forga que for¢a o sentido. O sentido ndo é mais dado na produgao artistica,
mas a produgdo forca a producdo de sentido. Essa forga atinge o receptor. O receptor
realmente ndo é mais chamado a participar, mas ele é chamado a produgdo do sentido.
Ele é forcado, pois do contrario ele ndo consegue dar conta dessa obscuridade, dessa
indeterminagao. Isto arruina as circunstancias artisticas, que, apesar de tudo, até o fim
dos anos 60 e meados de 70, tinham formulagdes que permaneciam mais ou menos
distintas.

Dai o carater hermético dessa arte contemporinea. Ela é hermética, mas
hermética no sentido de que ela ndo chama mais as pessoas a participarem. Ela propoe
aos artistas a possibilidade de responder a seguinte pergunta: decifra-me; quer dizer, a
atividade de decifracdo passa a ser fundamental. Decifrar ndo é interpretar. Interpretar é
a arte da tradigdo, da arte de vanguarda, ¢ mesmo essa arte dos anos 60 e comego dos 70.
Ela ainda propunha algumas coisas que ndo eram enigmas, que eram possibilidades em
que se reconhece uma referéncia ao real, ao real social, politico, moral, etc. No momento
em que isso desaparece, principalmente nas artes plasticas isso é muito claro, no cinema
experimental também, a partir do momento em que isso ndo tem nada de
imediatamente comunicavel, vocé é chamado a decifrar aquilo que é enigma. Essa
decifragdo exige do receptor alguma coisa, exige do receptor um certo pensamento, exige
do receptor a tomada de posse de uma série de elementos que sdo de ordem tedrica
inclusive, dai a dificuldade da recep¢ao num publico generalizado. A tnica reagdo que
esse publico generalizado tem nesse momento é dizer: o que € isso? Eu ndo entendo o
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que é isso. O que ele quer dizer? E a pergunta nao cabe mais. Por ndo conseguir chegar a
nenhum acordo, ele estd fora. Ou seja, isso ndo me interessa. Ele se torna indiferente.
Olha, a arte, como diz o Ricardo, citando Godard, essa arte que é a excegdo e nao
a regra, ¢ aquela que forga a sair dessa indistingdo, dessa indeterminagao. O receptor é
chamado a produzir. Se ele era chamado a produzir nas décadas de 60-70 como
participante, agora ele é chamado a produzir como aquele que vai legalizar a
indeterminagao. Quer dizer, o indeterminavel é o lugar da decifragao, portanto ¢ o lugar
préprio da produgio, é o lugar da arte. E o lugar da arte desde sempre. Aquilo que exige
que vocé saia do lugar, que vocé mude de posi¢do. Ou seja, essa arte, no fundo, é uma
arte que funciona como a filosofia. Ela é pensamento. Ela é o pensamento, é a arte que
pensa. Claro que é um outro tipo de pensamento, ndo é o da filosofia mas é a arte que
pensa. Veja bem, ndo é a arte reflexiva. A arte sempre foi reflexiva. Uma arte que pensa é
outra coisa. E uma arte que é pensamento, de outra ordem. Dai a sua importancia no
mundo contemporaneo. Ela é juntamente do pensamento das ciéncias, do pensamento
de filosofia, uma modalidade de pensamento que tenta dar conta dessa indistingao e
indetermina¢do do mundo e, portanto da experiéncia e, portanto dos valores. Dizia o
Helio Oiticica, criar ndo ¢é ficar inventando coisa, etc., ¢ mudar o valor das coisas. Entao,
essa arte quer mudar o valor das coisas. Isto ¢, mudar o valor do lugar da arte.

Ricardo Fabbrini

Retomando a pergunta, e levando em consideragao as observagdes do Celso,
gostaria de distinguir os termos heterogeneidade, indistingdo e indeterminagédo. De fato,
como bem foi dito, desde os anos 1970 ha uma heterogeneidade de praticas artisticas
sem que isso implique uma hierarquizagao entre elas, seja pintura, video ou instalagdo. A
producdo tornou-se descentralizada, pulverizada, uma forma de reagdo ao viés
universalista e uniformizador das vanguardas artisticas. O espago contemporaneo
mostrou-se muito menos maledavel a simplificagdo, pois passou a rejeitar as
categorizagdes do espaco moderno (como as oposigdes entre o novo e o velho;
vanguardas construtivas e vanguardas liricas; figurativismo e abstracionismo; abstragao
geométrica e abstra¢ao informal; ou arte retiniana e arte conceitual). Diferentemente, a
indistingdo no campo das artes é a equivaléncia generalizada entre as obras que operam
como forma-mercadoria (no apagamento, portanto, de suas singularidades ou
diferengas). Por fim, utilizo o termo indetermina¢ao para designar o poder de
negatividade de uma obra singular. A indeterminagdo é a violéncia de uma fa/ha na
representacdo — como o infolerdve/ de uma imagem - na dire¢do do Celso. De modo
semelhante, aproximo a ideia de indeterminac¢do da nogao do je ne sais quoi (o "nao sei o
qué”) de uma obra, que é muito menos que uma mimesis, como nada ou quase nada,
operando como sintoma, como um mal-estar congénito a forma artistica. Ela ¢ uma
espécie de desobramento, no termo de Maurice Blanchot, no sentido em que ela (a
indeterminagao) faz sogobrar a figura, interditando a representacao. A indeterminagao é
assim a opacidade da imagem, o negativo em obra.

Celso Favaretto

Isso que vocé esta falando sobre resisténcia é muito interessante. O que eu estava falando
chama-se resisténcia hoje, quer dizer, ndo-comunicagio, e a resisténcia esta, as vezes, na
contemplagio. Vocé vé, por exemplo, os objetos do Waltercio Caldas. E pura
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contempla¢do que pedem aqueles objetos, ndo comunicam nada, ndo tem sentido. Em
varios lugares desses meus artigos, eu cito uma frase que o Vladimir Safatle tirou do
Lacan, em certo momento, que diz assim: a resisténcia da obra contemporanea esta
onde? Esta, palavras do Vladimir, na formalizagao da irredutibilidade do ndo-conceitual.
Isso ¢, o pensamento, o pensamento da arte é nao-conceitual. Na psicanalise lacaniana, é
fundamental essa irredutibilidade do nao-conceitual. Sem isso, ndo é possivel entrar
nessas questoes de arte. O que é a resisténcia da arte contemporanea? Estd na
formalizagdo da irredutibilidade do ndo conceitual, virgula, como pensamento da
opacidade. O pensamento da opacidade nao é pensar a opacidade. A opacidade pensa.
Isso € o0 enigma. Mais ou menos isso.

Tales Ab’Séber

E muito bom ouvir vocés. E bom ver pesquisadores, pensadores, que se dedicam
a um problema, visivel ou opaco, que dedicam sua existéncia a adensar uma
problematica que esta muito aguda e em crise. A gente ouviu aqui varias dimensdes do
problema. O Celso faz um trabalho de pensar a arte junto com o movimento da cultura
no Brasil, num sentido bastante amplo, porque esta no cinema, porque também estd na
musica, porque também estd na literatura, mas também vai ganhando foco nas artes
plasticas, vai ganhando um destaque especial nas artes pldsticas.
Temos ai uma coisa importante, quer dizer, essa trama forte da cultura, que se construiu
no Brasil de 1922 a 1964, e que articulou a literatura com as artes plasticas, as artes
plasticas com a arquitetura, a arquitetura com o cinema, e o cinema com a literatura, até
tudo isso se tornar um processo politico real, que pés em cheque estruturas de vida de
longa duragdo histérica no pais. Acho curioso a gente ndo incluir no processo o
engajamento brechtiano nas forgas de vanguarda brasileiras, que no caso brasileiro foi
tao significativo, tdo importante, quase um programa, que exatamente deu e modulou a
situagdo dos anos 60 que o Celso descreveu para a gente, em que os artistas
simultaneamente pressionam por transformagdo, produzem uma arte estratégica de
interveng¢do, e que é também uma vanguarda da experimentagdo, dentro de certos
limites porque é uma vanguarda de didatica social. Evidentemente, a contribui¢ao do
universo brechtiano nesta histéria é muito importante. Mas ndo s6 o Brecht.

O proéprio processo modernizante brasileiro, um processo social brasileiro muito
acelerado, que vai fazer, por exemplo, com que o cinema novo daqui seja um dado tnico
no impacto da experiéncia cinematografica e da pressao politica real por transformagao,
dando forma a essa fusdo que aconteceu no Brasil, periférica, de altissimo repertoério e,
ao mesmo tempo, de altissimo horizonte real. Nao por acaso. A transformacdo que foi
pensada aqui hoje, que é trabalhada nos livros do Celso e do Ricardo, aconteceu a partir
de uma revolugdo conservadora, de corte absoluto, que rompeu esses 40 anos de
adensamento dessa trama que o Celso lembrou. As formas, as obras, os meios todos se
articulavam historicamente, se utilizando, a musica junto com o cinema, junto com o
teatro, junto com a poesia, enfim. Era um espirito do tempo moderno e positivo, de
horizonte utépico préximo. E o corte, reagdo a esse grande movimento, foi brutal, uma
guerra mesmo.

Ele inaugura um novo tempo, um tempo que se revela, no nosso panorama, em
Terra em Transe, essa obra-prima inscrita na carne do processo histdrico, que tem um
eixo abismal de um sujeito que vai se dissolvendo junto com a dissolugdo da propria
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histéria que ele criou. O filme é todo circular, tudo gira ao redor de si mesmo, e desaba,
rumo ao abismo, cinema barroco moderno unico. Ele evoca coisas profundas da cultura
no Brasil, colonial e moderna, mas vai se dissolvendo, vai implodindo para dentro dele
mesmo. O horizonte ali é a melancolia e a morte, ndo s6 do sujeito mas a morte na
histéria, o que é um tema benjaminiano, sem que o Glauber tenha lido uma pagina do
Benjamin. A alegoria do Glauber é a alegoria da tristeza da histdria, a alegoria da
melancolia na histéria, ou da histéria como melancolia. E é periférica.

Tem uma perspectiva ai, origindria aqui na arte brasileira, que vai dar no cinema
sem teleologia, no cinema marginal, sem drama e sem futuro, tdo estudado pelo Ismail
Xavier. Essa coisa tem e vem do corte percebido na experiéncia brasileira, que é o corte
do processo teleoldgico do que imediatamente apontava para alguma coisa, que acabou,
e que acaba como melancolia, como morte, como abismo e como volutas infinitas para o
abismo, no caso de 7érra em Transe. E um negdcio que eu estou escrevendo hé tempos,
um dia quem sabe eu consigo chegar em algum lugar naquela queda...

Mas, de todo modo, a situagdo hiper contemporanea, da hipertela, porque sim, ai
entra em cena com for¢ca a indudstria cultural, que vai fazer com que os jovens
tropicalistas de 1968 facam uma aposta positiva no horizonte da industria cultural que
emergia, a verdadeira cultura vencedora, que é uma aposta ironica. E altamente irdnica,
porque se sabe da ruina, e as novas formas vao junto com a ruina. Mas ha uma hipdtese
ali, nova, de que, quem sabe, a industrializacdo e a aceleragdo da industrializagdo, com a
codificagdo global do nosso lugar periférico, na chave do mercado mundial, vdo nos
levar a algum lugar.

Passaram-se 20 anos de ditadura, enfim, com muitas varia¢oes da situagdo. Por
exemplo, se a gente pega o caso do Chico Buarque: ele mantém a tradi¢do do alto
modernismo poético, e mantém até hoje a leitura forte de classes do processo social
brasileiro. Elites, elites cafajestes, degradadas, pobres, arruinados, sdo investigados de
muitos pontos de vista em sua obra, tanto na musica quanto nos romances. Eum esfor¢o
para manter uma unidade de leitura daquilo que se perdeu, do que se dissolveu.

Desta dissolugdo da unidade de leitura das integragdes, em que havia uma aposta
no sentido produtor, civilizatdrio, de longa duragdo, eu vi uma palestra do Antonio
Candido em que ele dizia uma coisa impressionante. Ele dizia, pouco antes de se
recolher, que o que noés estamos vivendo ¢ o fim do romantismo. O longo fim do
romantismo... O romantismo esta esgotado. E ele esta esgotado pelo avanco estruturante
e radical da técnica sobre a vida. Essa ultima experiéncia, de que vamos salvar a vida,
nao por acaso, juntando Duchamp com Mondrian com o samba, com o samba
brasileiro, que ¢ de fato a experiéncia popular moderna do Brasil, negra brasileira, ¢ um
dado bem exterior a todo esse registro integrador dominante na ordem mundial da
técnica. De repente o Hélio evoca o samba..., mas por qué? Porque ele precisa dotar de
vida esse processo. Mas é uma vida que ja esta 13, a forma esta 14, a danca estad 14, a
bandeira esta 14, a porta-bandeira estd la, o mestre-sala estd la, quer dizer, isso foi
plasmado em 200 anos de experiéncia periférica, formas constituidas no capitalismo
colonial escravista portugués, no Brasil... Ele percebe ai um tipo de for¢a moderna outra,
que ndo esta codificada no horizonte de para onde as coisas foram, que porta as
hipéteses de vida e da experiéncia desde a coisa histdrica periférica, que é real.

Pulando esse processo todo para o presente... Agora, a gente tem a rede social da
imagem geral, com 3 bilhdes de pessoas ligadas no TikTok, a hipertela cotidiana do
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presente, 3 bilhdes de sujeitos da imagem, em todos os lugares do mundo. Essas pessoas
estdo vendo e fazendo seus microfilmes permanentemente.. A gente se surpreende
quando um politico novo aparece e, da noite para o dia, ganha 30% do eleitorado, sem
partido nenhum, sem nada, como aconteceu na eleic¢ao em Sao Paulo. Sim, porque ele é
um politico do interior do espetaculo hiperprodutivo, do interior da hipervisibilidade,
da conectividade das redes, ele ndo apareceu do nada. Antes de vir ao teatro antiquado
da politica, ele tinha 30 milhdes de seguidores no Instagram. Ele é um influencer de
internet, é um fascista de novo tipo, da propria influéncia e propaganda de si mesmo
como coisa de mercado. Tem 30 milhdes de pessoas ligadas a sua produgio de uma
imagem, da venda de si mesmo. Ela ¢ excitante, sem duvida, na coisa do pop - a
representagdo que pula rdpido na excitagdo. Nem sei se se ainda se trata de simulacro,
porque, na verdade, as pessoas que estdo no TikTok estdo vendo uma imagem atrds da
outra, em uma cadeia imagindria industrial infinita. A imagem que se vé agora ja esta
morrendo antes mesmo de terminar a sua historinha, e outra ja estd emergindo, e assim
sucessivamente. E uma espécie de vida, porque tudo é vivido socialmente, em fluxo, com
excitacdo permanente e limitrofe, repetida eternamente, que nao deixa trago de memoria
nenhuma.

O que eu estou pensando é se 0s nossos critérios e 0s nossos valores, seja qual for
o tempo da contemplagio, da opacidade, ou da critica, ndo sdo também radicalmente
estrangeiros, e inofensivos, no mundo da fragmentagdo total do trabalho, da
globalizacdo mundial do capital, em que ndo estamos mais falando de massas, mas da
gestdo mundial de hipermassas. E o que resta sao territdrios de interesse, bolhas
institucionais, que sustentam “a arte”, ou “a critica’, como uma coisa que se chamou de
identitarismo, que sdo grupos protegendo-se por uma marca histérica que os unifica, e
que eles inventam. Pequenas organizagdes politicas de interesse, grupos de politica
parcial como possibilidade de viver em um mundo de hipermassas e sua cultura da
imagem total, com a vida sem garantias, de risco total. Grupos que tém uma historia,
tentam recompor uma histdria, de alienagdo e de violéncia, verdadeira. Nesse caso,
recuperam a propria historia e reinventam a prépria histéria. Eu acho que todos nos
somos identitarios, entre aspas, nesse sentido... Todos temos que organizar grupos ao
redor de objetos, ideias e pensamentos para tentar navegar no espago das hipermassas
que estdo se produzindo em outro lugar, outro lugar técnico simbdlico, que da as cartas.
As imagens sem nenhuma histéria, pura propaganda de tudo que existe, do Instagram,
do TikTok.

Enfim, gostei muito de ouvir vocés e s queria dizer essas coisas que venho
pensando sobre os mesmos problemas de vocés.

Ricardo Fabbrini

Concordo plenamente com seu diagnostico sobre o nosso presente sombrio,
Tales. E interessante vocé ter utilizado o termo hipermassa, apresentado nos anos 1980
por Jean Baudrillard e Fredric Jameson, aos quais me referia ha pouco. E tudo sé se
agravou desde entdo; haja vista os bilhdes de usudrios das plataformas digitais, como
vocé ressaltou. Na verdade, nao se trata sequer de usudrio no sentido de alguém que
desfruta das utilidades de algo, mas de servidao voluntdria a légica dos algoritmos das
Big-Techs. Suas observacdes me suscitaram dois aspectos. O primeiro é a necessidade de
se proceder a uma analise fenomenoldgica da onipresenca do digital e da Inteligéncia
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Artificial para se apreender o que esta acontecendo com a percepcdo sensivel. Serd que
pode ocorrer algo como um sentimento de gozo ou de pertencimento decorrente da
comunicabilidade imediata nas midias sociais? Pode-se perguntar: Mas ainda se trata de
socius? Porque o que temos é uma socialidade do contato, um circuito de milhdes de
moléculas ou de particulas mantidas numa zona de gravitagdo, imantada por milhoes de
combinagdes aleatdrias ou por grupos (ou bolhas) que refor¢am suas idiossincrasias.
Analogamente, eu conjecturava, ao resumir o conteudo de meu livro, que em tempo de
subsun¢ao da nogdo de arte (como excegdo) a nogao de cultura (como regra), ou seja,
em época de dissuasdo artistico-cultural, se ndo estariamos vivendo o fim da arte como
até entdo a entendiamos (inclusive o fim da arte contemporénea). Mas ainda se trata de
ars? Porque ¢ inegavel o grande nimero de imagens ocas, imagens sem presenga, que
nada representam além do vazio. Percebendo essas imagens resta ao fruidor-consumidor
apenas constatar: "Ndo hd apresentagdo, coisa alguma estd aqui-agora. S6 ha
inocorréncias e ndo acontece mais nada". Sua imersao nessas imagens, muitas vezes pela
via da interatividade, que pode ser caracterizada como intera¢ao com o vazio, ou como
convivialidade fantasma, parece ser a nova modalidade de passividade. Em reagdo a isso,
seria na contemplacdo detida de uma imagem que residiria a resisténcia do ponto de
vista do fruidor. O segundo aspecto é a necessidade de se ater, afinal, aquilo que se esta a
perder, a saber: as nuances ou cambiancias de uma imagem, evitando-se, assim, que o
olhar fique refém da fascinagdo fatal da ciranda de signos da rede digital. Pois ¢ na
percepgdo marcada pela demora em face da opacidade de dada imagem, que teriamos a
negacdo do hedonismo ansioso resultante da voracidade e imediatez que consomem a
vida no capitalismo contemporéaneo.

Pergunta

Quando vocé fala assim eu lembro de uma questdo do Ranciere: como é que
ficaria a questdo da critica? Porque a gente vé, paralelamente a estética, a questao de nao
termos mais critica. O professor estava falando que a fruicdo se daria no ralentir,
forcando a gente a se emancipar de alguma forma, a fazer uma mudanga, a sair do
conforto, a fazer alguma coisa fora do lugar em que estamos, e isso apontaria para a arte,
para a emancipacdo, para a critica. Como ¢é que fica a critica para vocés nesse ponto? A
gente fala sempre que a arte estda morrendo, e a critica como é que esta?

Celso Favaretto

A critica tal como era exercitada no século XIX é impossivel evidentemente. Pois nao ha
nenhuma normatividade que te permite fazer aquilo. A questdo é toda essa, quer dizer,
essa arte tdo generalizada que estd ai, seja produzida de diversas maneiras, seja a mais
midiatica de todas, seja a arte de alta definicdo, elas sdo singulares, entendeu? A arte que
interessa é a da singularidade. Agora, essa singularidade esta onde? Esta naquilo que as
obras fazem, naquilo que elas expressam como pensamento delas. Nao sobre elas, mas
elas.

Celso Favaretto
Essa reflexdo tao forte que o Tales faz nos coloca no mato-sem-cachorro.
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Tales Ab’Séber

Porque sob certa perspectiva estamos em um mato-sem-cachorro. Outras
perspectivas é isso, ndo? Tem uma vida para ser vivida, tem os objetos estéticos e sua
critica, mas o todo é fragmentario e precisa ser gerido, precisa ser organizado com
grandes estruturas sociais. A realidade estética conservadora do tempo esta na
hiperprodutividade da imagem oscilante e a jato das redes mundiais.
Hiperprodutividade mesmo, milhoes de filmes e fotos por minuto, vindos de toda parte.
O resto sdo pactos de sobrevivéncia daquilo que ndo afeta em nada o todo. Nao? E a
histéria do fim da arte moderna critica forte do Brasil, com seu barramento decisivo em
uma guerra fria, que aqui esquentou, que o Celso relembrou, ja tem muito a ver com essa
situacao.

Celso Favaretto

Vocé pode fazer critica sempre se vocé partir de um ponto de vista. Por exemplo, ponto
de vista que é social, ou que é politico, ou que ¢é esteticista. Ai vocé pode fazer, entendeu?
Entdo, sob esse ponto de vista, é possivel. Mas aquela critica que vocé imagina que ela
seria aquilo que daria razdo de ser, ha muito tempo que nao existe. A modernidade toda
elimina essa critica. Apesar de que a propria modernidade, quer dizer, a arte moderna,
vamos falar assim, no momento em que ela se constituiu em uma dire¢do até o que as
vezes se chama de estilo, ai vocé pode fazer a critica. Quando o lugar é fechado, quando
vocé pega um fragmento e esse fragmento funciona como uma unidade, ai vocé pode
fazer uma comparagdo, trabalhar com comparagdo. Por exemplo, em muita arte
conceitual, vocé pode fazer uma valoriza¢ao, pensando critica como valor. Vocé pode
formar uma relagdo a partir da produgdo de sequéncias. Uma coisa meio linguistica.
Vocé produz sequéncias, e dentro da sequéncia vocé pode estabelecer o melhor ou o
menor funcionamento. Mas isso ¢ insuficiente para a gente.

Entao isso quer dizer o seguinte: aquilo que se chama critica ndo tem mais
sentido, tal como ela foi efetivada a partir do século XIX e continuou. E muitas vezes o
que voce tem ¢ opinido. Vocé pega os jornais e revistas, vocé tem interpretagao, vocé tem
opinido ou vocé tem uma reflexdo a partir de. Isso é, vocé produz um pensamento que
vale como pensamento. Agora, a palavra critica ai ndo tem muito sentido.

Pergunta
E que Ranciére fala que o medo nao é de que o mundo se torne prosaico, mas de
que tudo se torne arte.

Celso Favaretto

E uma estética generalizada. Essa estética generalizada é da sociedade de
consumo. Isso é a generaliza¢do estética. De fato, ai dentro nao tem valor no sentido
préprio. O valor esta dado pelo utilidade daquilo. Isto é, para a influéncia que ela produz,
ja que se fala muito de influéncia, influéncia que ela produz nas criangas, nos jovens, etc.
Portanto, ndo ¢ critica no sentido de negatividade, como a gente tem ainda essa mania de
achar que critica ¢ negatividade; ndo ¢ mania, é o que sempre se esperou que a arte
fizesse, nao ¢é verdade? E hoje ¢ dificil encontrar onde fica a negatividade. Eu acho que
isso nés ndo sabemos fazer ainda, ndo sabemos. Isso é algo que talvez nés nao temos
ainda, os elementos. Quando eu, por exemplo, estou falando no titulo do meu livro -
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“ainda” a arte contemporanea - é porque ainda eu estou falando dessas coisas sobre a
arte recente, de que ja se falou tanto, é isso que eu quero dizer.

Nisso eu lembro uma coisa do Baudrillard, numa entrevista que ele deu aqui em
Sao Paulo, nos idos de 80 ou 90, quando esteve aqui. Que nds nao temos linguagem para
dar conta disso tudo que o Tales tanto explicou. Nao temos linguagem para isso.
Portanto, ndo tem essa questdo da critica.

Pergunta

Ontem eu fui ver a exposi¢io do Leonilson. Em algum momento o curador
nomeia os desenhos dele como um minimalismo contra a corrente. E isso fez com que
eu olhasse para os desenhos dele de um outro modo. Fiquei pensando um pouco nessa
relacdo entre arte e vida, e a0 mesmo tempo numa depuragio formal, e o que vocé vé ali
no Leonilson é uma arte que é um pouco diaristica e muito afetiva, tem o reducionismo
das formas, sdo desenhos pequenos que ndo ocupam uma pagina toda. Sdo tragos,
digamos assim. Mas, a0 mesmo tempo, tem a inser¢do de uma afetividade imensa, de
uma pratica de didrio, enfim. Digo isso s6 porque estd muito fresco na minha lembranga.

Minha outra pergunta seria a partir da men¢ao ao Octavio Paz, a essa ideia de
um horizonte nublado nesse momento, dessa critica ou dessa constatagdo de uma crise
do projeto moderno. A gente entra no nevoeiro do mundo digital, dessa arquitetura, e
essa imagem da arquitetura digital também como essa outra imagem de um momento de
saturacdo das imagens desse nosso momento atual.

E o que fazer nesse momento? Estamos saturados de imagens sem opacidade, ou
sem como construir opacidade, e tem varias formas de lidar com isso. Eu pensei, por
exemplo, numa artista, uma poeta, a Marilia Garcia, e em como ela comentou o modo
como ela usa as imagens num poema especifico dela, no “Parque das Ruinas’, que causa
uma espécie de disjunc¢io ou opacidade entre o texto e a imagem. Ela fala que aprendeu
isso com os cursos do Didi-Huberman, com o modo como ele monta as aulas e faz
analise de imagem. No fundo, tem alguma coisa que fica para mim, que nesse mundo
saturado de imagens e de uma permutabilidade em que estda todo mundo na mesma
imagem, mas cada um sozinho, talvez tenha alguma forca, alguma poténcia critica de
resisténcia no fato de assistirmos imagens juntos, nessa situagdo de vocé poder parar e
assistir junto a uma mesma imagem e isso produzir alguma opacidade.

Ricardo Fabbrini

Suas observagdes sao muito instigantes. Sua caracterizagdo das ultimas obras de
Leonilson a partir da tensdo entre a contencdo minimalista e a circulagdo dos afetos (a
dimensio da pulsdo) ¢ aguda. E claro que autores como Rosalind Krauss e Georges Didi-
Huberman ja se opuseram a leitura standard do minimalismo segundo a qual um objeto
artistico (minimai) se limitaria a ostentar a sua prdopria materialidade, remetendo-se
apenas a si mesmo, ao mostrarem que ele se constitui, muitas vezes, como alegoria. Em
face do cubo de ago, de 1962, de Tony Smith, intitulado Dre, dizia Didi-Huberman, “eu
mesmo tombo!”. Nas obras minimalistas hd, assim, inacessibilidade, e esse A4, esta af
como uma imagem flutuante, adiada, como uma presenga muda, um tumulto silencioso
diante do observador. E claro que em Leonilson, a questdo da rasgadura é de outra
ordem. Em suas obras dos ultimos anos, é possivel propor, a partir de sua observagio,
que ha, nelas, uma pulsagao decorrente da contragdo das figuras (uma sistole) e da
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expansdo do plano ao fundo (uma diastole). Pode-se perceber, nesse exemplo, a
necessidade de se fazer jus a singularidade de cada obra, considerada de per si. Destaco,
também, o paralelo que vocé propos entre a no¢do de tempo nublado, utilizada por
Octavio Paz para designar o periodo da Guerra Fria e da corrida armamentista, e o
nevoeiro digital do presente. De fato, a névoa é uma forte metafora para caracterizar o
capitalismo global, as nuvens da informatica, os algoritmos de controle e a volatilidade
das agbes financeiras, como mostrou Guilherme Wisnik em Dentro do nevoeiro, mas
seria, também, segundo o autor, um indice de indefini¢do em relagdo ao futuro, como
atestaria certa arte e arquitetura recentes.

Celso Favaretto

Talvez eu pudesse dizer que no Leonilson o que tem é o pouco de arte. O
minimalismo ai seria o pouco de arte que existe quando se trata ndo de fazer arte, mas
de fazer o afetivo vir a tona. Isto é, que a relagdo se da pelo afeto, pelo pouco de arte que
ha ali. Entao, uma metafora do minimalismo.

Pergunta

O Celso usa bastante essa categoria de indeterminagdo nos textos para pensar o
contemporaneo. E eu fico pensando o quanto essa categoria também estd dentro daquela
chave do retorno do moderno, de uma dobra do moderno ainda como forma de
elaboracdo, de perlaboracdo do presente. Eu estava pensando especificamente na
seguinte questdo. A gente tem hoje um sistema de neutralizacdo da arte. Desde os
educacionais de arte, que, se por um lado tem o papel de democratizar a arte, de levar
para mais pessoas, por outro, neutraliza justamente essa possibilidade de uma relagdo
opaca com as obras. Penso nessas mostras de imersao, como a do Van Gogh, em que a
pessoa entra no quadro, e até em textos que a gente 1é em uma coluna de jornal. Eu me
lembro de quando a gente lia aquele caderno Aais, antigamente, era uma coisa diferente.
Hoje, tem uma fungao quase que de caderno gastronémico, para vocé se apropriar das
obras.

E nesse sistema de neutralizagio que a gente busca essa indeterminagio, busca o
que resta, o que permanece, o0 que resiste a imagem e a lingua. E ai eu fico pensando o
quanto a gente volta para o moderno. Eu estava relendo o romance Morte em Veneza, do
Thomas Mann, aquela busca da raridade da obra, de uma obra evanescente
desaparecendo. Parece que a gente estd um pouco nessa busca também, mas em outra
chave. Ali era mais a desaparicdo de um mundo. Agora é uma outra coisa, mas parece
que é um jogo muito dificil desse indeterminado dentro desse sistema que neutraliza a
experiéncia das obras a todo momento.

E outra coisa que eu estava pensando nesse contexto é como também as
categorias modernas, sobretudo aquelas que eram politicas, que apontavam para um
horizonte utépico de uma utopia mais universalista, também se tornam signo. Como que
a ideia de transformagdo da sociedade, ruptura e tantos outros conceitos viram signos
em expografias, em formas de apresentar as obras. Ou seja, eu acho que o trabalho do
critico hoje é hipercomplexo e dificil. Ou forga a criagdo de categorias a todo momento.
Uns anos atras, a gente falava de pés-moderno, ai depois teve o pos-pods, agora, a gente é
forcado a falar de pds-pos-pos.
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Celso Favaretto

Nada, nada, rien, é isso, ndo temos palavras para isso, nao tem jeito de falar disso.
E que a coisa fundamental de todo trabalho moderno foi inviabilizar a representagio e,
portanto, inviabilizar o discurso critico.

Ricardo Fabbrini

Reagindo justamente a inoperdncia das categorias da critica de arte, a qual vocé
se refere, é que propusemos, aqui, a no¢do de indetermina¢do, como apresentacdo
negativa da visibilidade vigente. O poder de negatividade da forma artistica é assim sua
opacidade, como dizia hd pouco, porque é nela que se evidencia que nao ha identidade
possivel, mas tdo-sé conflito e irreconciligdo. Para pensar a arte contemporanea como
forma de emancipagédo social temos que substituir a no¢ao de esperanca (que orientou o
projeto moderno no século passado) pela no¢ao de suspensdo ou expectagdo. As obras
de resisténcia sdo as que interpelam, afinal, o observador: “A/go ocorrera?’. Pergunta
que é, em si mesma, o que ocorre na fruigdo (na diregdo de Lyotard). E na sustentacio
dessa interroga¢ao, na expectativa de que alguma coisa surja, ou ainda, na espera por
algo que irrompa inopinadamente, que se evidencia a possibilidade de que lugares que
ainda ndo tiveram lugar venham a ter lugar. Ou seja: a arte inventa um espago
indeterminado de subjetivagdo politica: uma comunidade por vir. For¢ando a forma para
fora de si mesma, ao ponto de tensiona-la com as formas de vida (com a gramatica da
vida social que é apresentada como sendo a tnica possivel) a arte transformaria, assim, a
auséncia de identidade estavel em poténcia de libertagdo do comum.
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