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Resumo. Partindo de algumas publicacoes, nas quais o autor discorre sobre as relagoes
entre Arte e Politica no campo das Artes Visuais, estabelece-se um didlogo permeado pelos
movimentos de ambivaléncia entre as duas esferas de representacio discursiva/imagética,
suas respectivas relacoes tedricas nas disciplinas da Histéria da Arte e da Filosofia, e sua
ainda pertinéncia e transmuta¢do em relacao as contingéncias do Contemporanco.

Palavras-chave. Arte e politica, estética, contemporaneo.

Art as a political possibility (yet) (however)

Abstract.: Since some publications where the author discourse about the relations
between Artand Politics in the field of Visual Arts, a dialogue is established permeating the
ambivalence movements between the two spheres of discursive/imagistic representation,
their respective theoretical relations in the disciplines of the History of the Art and
Philosophy, and it’s still pertinence and transmutation in relation to the contingencies of
the Contemporary.

Keywords. Art and politics, aesthetics, contemporary.

1

Leticia Botelho e Talita Trizoli [LB;TT] Em seu ensaio Rastros e
Restos, publicado pelo Caderno Benjaminianos, vocé aponta a transmutacao
da esfera da Arte em Cultura, aproximando-se dessa maneira de certa
abordagem de Bourdieu, se pensarmos no conceito de campo. Considerando
assim uma especifidade no trato das relagcdes entre arte e politica, acredita
que podemos considerar também a arte como sintoma, mas nao diagnostico?

Celso Favaretto [CF] Esta ideia, a transformagao da arte em cultura,
diz respeito ao fato de que a inscricio da arte na sociedade vem ocorrendo,
na atualidade, com preponderancia no aspecto mercadoria, na evidenciagao
e na circulagdo da producgdo. Mesmo quando o aparecimento da arte depende
inteiramente das instituicoes culturais, como museus, institutos, fundacoes,
tal modo de manifestacdo nao exclui alguma relagdio com a forma com que
outros produtos aparecem. A situag¢do da arte contemporanea quanto a isto,
¢ mais incisiva nas novas vanguardas, a partir da pop art. Como assinalou o
critico Edoardo Sanguineti, o momento heroico patético das vanguardas logo
foi subsumido pelo momento cinico, em que o aspecto mercadoria determina
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e torna problematica a atitude politica das vanguardas. Dali, até as proposi¢oes
do poés-modernismo, a légica cultural do capitalismo avancado, para citar
Jameson, da medida desta ideia da arte como cultura, com toda a complexidade
e ambivaléncia que vem dessa sobreposi¢io entre atitude estética e consumo, o
que afeta decisivamente a criticidade da arte. Ambivaléncia que significa: arte é
invencao, criagdo, geradora de mundos, etc, e simultaneamente, é alguma coisa
que s6 existe objetivada nas relagdes de produgao, que em grande parte determina
o seu valor. Assim, se compreende porque na arte da modernidade cada vez mais
se enfatiza o fato de que ela é producio, ¢ trabalho, e o artista, consequentemente,
produtor. E isso muda muito o politico da arte, que nao estd necessariamente no
seu conteudo representativo, mas nos modos de sua aparicao, de elaboracio e
nos processos. J.-E Lyotard diz que na estetizagdo generalizada, que caracteriza
a situagdo contemporanea, social, artistica e comportamental, a politica cultural
do liberalismo capitalista transforma a cultura num museu, enquanto se vive
esteticamente.

[TT] Voltando a dltima parte da questio, onde coloca-se que a arte pode
se constituir como sintoma, mas nao diagnostico, vocé acredita que nesse caso a
arte politica consegue ainda adentrar nesse territorio?

[CF] £, eu acho que exatamente a arte nio é diagndstico, nunca foi. Ela
nao serve para se realizar um diagnostico e muito menos a cura. E importante
lembrar disso para se pensar as esperangas de salvagdo, ou de formacao, que
sao depositadas na arte. Mas a arte sempre ¢ sintoma, ela assinala, voluntaria
ou involuntariamente, processos que sao historicos. A ideia de um inconsciente
estético, formulado por Ranciére, ¢ bem apropriada para esse tipo de consideracao.

[TT] Uma arte como utopia...

[CF] Ou salvadora do humano ao prefigurar um outro sentido do
humano. E claro que eventualmente a arte pode servir para diagnosticar alguma
coisa, mas quase sempre posteriormente ao seu tempo de aparecimento, isto ¢é,
quando a perspectiva historica permite que se perceba a relagiao entre signo e
situagdo. Essa visada do sintoma esta clara na pergunta que Foucault faz quando,
na sua tentativa de entender o que é o presente, pergunta: “o que se passa agora”,
neste agora que nés chamamos de contemporaneo? O sintoma aparece nos
modos de fazer, no modo como a arte se situa na cultura, nos signos que ela
institui ou mobiliza — ideias, materiais, linguagens —, nos modos como transfigura
aquilo de que se apropria. E mais ainda, que é caracterfstica importante da arte
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contemporanea, o modo com que ela se apropria do passado, digamos dos rastros
e restos do tempo, essa apropriacao se faz sob o signo do presente. A arte elabora
os sintomas que detecta, voluntaria ou involuntariamente, até inconscientemente;
mais ainda, efetua uma perlaboragio dos rastros e restos de experiéncias passadas
projetadas em um presente, na atualidade.

[TT] O retorno do recalcado?

[CF] Sim, um levantamento de recalques e de esquecimentos, mas
também de impossibilidades, pois, por exemplo, sio muitas as proposi¢oes
surgidas no construtivismo que visavam mudar a arte ¢ que nao encontraram
condices de realizacao. Um exemplo interessante disso € verificar como a poesia
concreta, desde o seu aparecimento nos anos 1950 no Brasil, pensava modos
de realizar algumas daquelas proposi¢des, o que de certa maneira aconteceu. O
mesmo se deu com Hélio Oiticica, que lucidamente entendia o seu programa
de superacio do quadro e de re-proposi¢ao da arte como realizacio de ideias
e processos que tinham sido concebidos, mas nao tinham sido levados a efeito
pelos construtivistas.

2

[LB;TT] A questio do desenvolvimento da técnica é central para a
arte moderna, ja presente em Baudelaire, em cuja poesia Benjamin identifica as
transformacoes da percepc¢ao relacionadas a vida nas grandes cidades modernas
e aos desenvolvimentos técnicos, bem como a condi¢io de mercadoria assumida
pela poesia no contexto do mercado editorial; também nas vanguardas, seja em
atitude de oposi¢ao ou aposta em seus potenciais emancipatorios. Vocé poderia
falar um pouco das relagoes entre arte contemporanea e as novas tecnologias de
informacao e comunicac¢do (do ponto de vista da producio, circulagio e recepgao,
e também das transformacoes da percepgio na contemporaneidade)?

[CF] Jonathan Crary, no livto Suspensao da Percepedao, mostra que ja no
século XIX ocorriam mudangas decisivas na percep¢iao, mobilizadas pelas
pesquisas cientificas e pelos avancos técnicos. Pensando a pintura do final do
XIX, através de Manet, Seurat ¢ Cézanne, ele quer defende que as mudancgas na
percepgdo ocorreram pela convergéncia de uma série de dispositivos técnico-
cientificos, além de mudancgas propriamente sociais, e n2o apenas pelas pesquisas
6ticas como ¢ comum se considerar devido a sua importancia no impressionismo.
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E o desenvolvimento da fotografia e do cinema sdo tépicos obrigatérios quando
se pensa essa questao da técnica. Portanto todo século XX, toda a modernidade,
tanto a baudelariana quanto a nossa modernidade mais recente, estd, de um modo
ou de outro, senao se apropriando ou sendo influenciada pelas mudangas da
técnica, fazendo da técnica o seu ponto central.

[TT] Pensando em um desdobramento da sua fala e na pergunta sobre a
técnica, pensei no seguinte: a partir de meados da década de 50 e 60, quando temos
o advento de poéticas com énfase conceitualista, inclusive com o minimalismo que
abre espaco para isso, essa questao da técnica, ou o exercicio da maestria da técnica
acaba por ficar em segundo plano pois a pratica artistica acaba sendo direcionada
para questdes relacionadas ao conceito, argumentacio, envolvimento com a vida
— e recentemente, nos ultimos anos, pelo menos no cenario das artes visuais aqui
no Brasil, tenho percebido uma espécie de retomada, quase um fetiche da técnica.
Conversando com alguns artistas em ateli¢, como por exemplo a Camila Soato,
foi comentado que em seu periodo de formacio, colegas costumavam utilizar
o seguinte termo ao designar a pratica artista, de qualquer geracio, que tivesse
forte aprego pela técnica: arte como atletismo. E pensando nessa expressao, vocé
acredita que haja uma mutabilidade nessa presenca da técnica no campo das artes
visuais?

[CF] Acredito que sim. Acredito que ainda é preciso pensar muito sobre
as mudancas da percepgio. Estivemos lembrando o que ocorreu no XIX e comego
do XX, no transcorrer das vanguardas, e o que vai se impondo ¢é que os critérios
de recepcio e avaliagao das artes, nao s6 cultural mas sobre um ponto de vista
propriamente estético, acaba tendo que considerar as mudancas da percepcio,
em particular na técnica. Se nos reportarmos a arte dos futuristas italianos e dos
construtivistas russos, em sua tentativa de capturar o movimento € o tempo, na
arte cinética temos uma outra coisa, como mudancas sensiveis, historicas, no
modo de observar e de se relacionar com esses fatores. E, atualmente, devido ao
avanco técnico-cientifico acelerado, nao se sabe muito bem que mudanca ¢é essa
da percepe¢ao que esta a acontecer! B é preciso lembrar que na atualidade, na arte
contemporanea, a técnica joga um papel tio importante quanto o corpo. Nos
dois casos o artista é aquele que efetua, ainda que de modos e com compreensoes
diversas, essa incorporagdo — e o artista ¢ sempre central para a determinagao
do valor da técnica ou do corpo em seu trabalho. Enfim, as diversas maneiras
de se pensar essa incorporacgao, ora repoe a técnica, ora esquece um cineticismo
técnico em prol de uma acao propria do corpo. A arte dos 60 foi muito marcada
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por esta conjuncao ou exclusio, dependendo da relagio e reelaboragdes que os
artistas efetuaram com as proposi¢oes dos anos 50; principalmente dependendo
das escolhas que fizeram quanto a4 permanéncia ou nao da pintura no momento
em que se dava a tendéncia para o objeto.

[TT] E a pintura ¢ ainda um carro-chefe de vendas no mercado...

[CF] E nio s6 por razdes mercadoldgicas, mas porque em arte nao temos
uma supera¢iao nesse sentido, “ah, isso nio se faz mais...”’; as transformacdes
nao passam por superagdo. Elas sdo de outra ordem, sio da ordem de outras
elaboracdes, de outras relagdes com o contexto, com a histéria. Nos anos 60 sem
divida a énfase foi em uma arte, como vocé falava, onde o conceitual e o processual
se tornaram prevalentes. Talvez, também porque a vida contemporanea é toda ela
feitas de imaginarios, ha um desejo de realidade que retorna como desrecalque
do desinteresse que o experimentalismo produziu no “conteudo”, e nao é bom
desprezar, um cansa¢o da experimenta¢ao a qualquer custo; e, finalmente, por
razoes historicas, do retorno da “realidade” dada a propalada crise da civilizagao
ocidental.

[TT] E uma for¢a motriz praticamente!

[CV] Mas isso nao quer dizer que desapareceram as pesquisas cinéticas.
Por exemplo, uma linhagem importante da década de 60, a Op. O Op ¢é muito
cientifico, ele tem muito a ver com essa exploracdo das mudangas da percepcao.
Niao apenas porque ¢é optical, mas porque exige exatamente um tratamento
cientifico daquilo que se pretende propor como ilusao de forma, ou aquilo que se
pretende a partir dai produzir uma relagiao corporal. Quer dizer, vocé tem razao
nisso, aparentemente a questdo técnica foi afastada. Até entdo, mesmo na arte
abstrata, as técnicas das artes apreendidas antes em Escolas de Belas Artes, em
cursos, com Mestres e etc, se pensarmos no campo das artes visuais, de fato foi
deixado de lado. Os artistas que surgem na década de 60, muitos deles, nao diria
que sao autodidatas, mas possuem outra procedéncia...

[TT] E uma formagcio alternativa as escolas de Belas Artes...

[CF] Entre o Rio e Sao Paulo particularmente, boa parte dos artistas
que apareceram nos anos 00 vieram da FAU-USP. Vieram da Faculdade de
Arquitetura. B outros comecaram a vir de cursos de artes que foram aparecendo
nas Universidades ou em cursos livre de arte, no Museu de Arte Moderna do Rio,
aqui em Sdo Paulo em outras instituicoes, como a FAAP. O MAM-R] foi muito
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importante para a emergéncia do Concretismo e do Neo-concretismo. A técnica
foi decisiva para a constitui¢do da modernidade artistica no Brasil dos anos 50/60,
especialmente nas artes plasticas, na musica, na poesia. F a relacio entre arte e vida
que se encontra no comum de todas as proposi¢des daquele tempo, implicando
especificamente a relacdo que mantinham com a entrada em cena do corpo. As
propostas e experimentagdes de pensar a “superagio da arte”, do abandono do
quadro e do suporte, o rompimento dos géneros, das fronteiras entre as artes, isso
foi muito pensado e realizado pelos artistas a partir exatamente da emergéncia
do corpo. No momento em que as vivéncias imediatas e cotidianas foram
incorporadas na arte e que 0 movimento contrario, em que o artistico passa a ser
incorporado pela producio social, por exemplo pela publicidade e pelos produtos
industriais, nesse movimento duplo da invasao, de certa maneira, duchampiana, a
invasdo do cotidiano na esfera da arte e o transito contrario — também repercute
nas mudancas de comportamento. Assim se pode entender no que a arte funciona
como sintoma das mudancas. O corpo que é mobilizado na arte nido tem nada
daquele idealizado na tradigao artistica, da representacao: ¢ o corpo em situagao.

3

[LB:TT] O Contemporaneo, essa categoria temporal que opera sobre
a validacdo das relacbes com o moderno, se por um lado mostrou-se como
um territério de descontinuidade e disrupc¢do de estruturas formadoras, por
outro re-abriu a possibilidade de retomada de lugares de legitimizagao. Nessa
chave, a expressao ‘Lugar de Fala’ tem adquirido certo protagonismo em meio
a movimentos sociais, minorias, ¢ também no campo intelectual. Em conversas
anteriores, vocé apontou que o dito ‘Lugar de Fala’ nao é nunca um lugar de
subjetividade, mas de posicao critica — vocé poderia comentar mais a respeito?

[CF] A pergunta “De onde estou falando? De onde é que se falar”,
diz respeito ao perspectivismo e por isso a questdo é do ambito da critica, na
determinagdo de uma posi¢do — inclusive a posi¢ao do sujeito, tanto do sujeito
do conhecimento como no sujeito no sentido de produgio de subjetividades.
O lugar de fala, assim, é aquilo que valida uma posicdo, seja ela estética ou
critica, pois é aquilo que inscreve o modo de pensar, ou um modo de fazer, e,
portanto, é sempre uma parcialidade. O lugar de fala tem que ser sempre definido,
epistemologicamente, para evidenciar uma perspectiva de argumento, como por
exemplo na maneira com que nos tratamos o passado. Nessa relacao entre passado
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e presente, uma reflexdo fundamental quando se pensa que certa modernidade ‘se
fechou’, aquela propugnada desde as Luzes, e que o progresso da Razao realizaria
a Verdade do Homem...

[TT] Uma transcendéncia do sujeito...
[LB] A emancipacio do syjeito...

[CF] Sim, que levaria necessariamente a emancipacio com que as
potencialidades humanas poderiam ser efetivadas (e isso mobilizou as grandes
utopias politicas, isso esta presente claramente no marxismo, como presente na
propria ideologia liberal). Pensando de maneira diferente ambas partem da crenca
de que as potencialidades seriam realizadas pelo adequado uso da Razio, incluindo-
se af a moralidade e a politica. Quando se discute entdo esta outra modernidade,
ou pés-modernidade, em que as promessas da modernidade iluminista teriam
sido ultrapassadas, esta crenca muda de posi¢ao porque tudo se tornaria possivel
pelo uso da razao instrumental.

[TT] Ultra, hipermodernidade, se quisermos apontar outros termos
usados para designar esses perfodos...

[CF] Qualquer um desses termos nio sao termos inocentes, eles precisam
ser devidamente caracterizados, mas nessa chave, pensa-se que nos estamos
realmente vivendo uma mutag¢do, a mutagao da sensibilidade, do pensamento e,
portanto, o lugar de fala fica de uma urgéncia maior, pois deve-se definir em cada
caso, ¢ em cada situacio os critérios para validagao de alguma coisa. Em arte por
exemplo, quando se diz que ndo se pode julgar a arte de um artista com categorias
elaboradas a priori, e n6s estamos falando em um Depois, nao apenas de todos
os ismos, do século XX, do futurismo até o abstracionismo, mas um Depois
também das artes das novas vanguardas, depois do pop, depois do hiper, depois
do minimalismo, do conceitual, da body art, etc... Entdo a questao é: que posi¢ao
¢ esta a partir da qual podemos pensar essa arte se nés nao temos categorias, que
N30 sejam nem um ismo, € nem uma teoria como um certo conceitualismo, um
certo minimalismo, etc.? Entdo quando se diz que cada obra ou cada producao de
um artista tem que ser julgado a partir daquilo que eles fazem e com as categorias
que os trabalhos deles elaboram, isso justifica a importancia do lugar de fala, isto
¢, do posicional. Vocé s6 pode fazer a critica de alguma coisa quando vocé se
posiciona em relacdo direta com aquela coisa, sem categorias prévias, o que €
complicadissimo, porque pensamos sempre a partir de alguma categoria. A ideia
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de, ‘O que quer dizer contemporaneo’ ¢ muito complicada, porque nio temos
distancia da nossa contemporaneidade.

[TT] E assim de se produzir uma analise critica vivendo essa experiéncia
do contemporineo!

[CF] Porque o contemporaneo sempre existiu, o artista sempre
produziu na sua contemporaneidade. Uma critica sempre foi elaborada na sua
contemporaneidade. Entdo a questdo toda é dizer qual é essa contemporaneidade
que nos define? Isso é o importante...

[T'T] Achei bastante interessante vocé tentar definir essa questao do lugar
de fala como uma espécie de urgéncia a partir da experiéncia daquele que tem
essa capacidade de discurso, porque, saindo um pouco do campo das artes, esse
termo lugar de fala tem sido altamente usado em um momento de emergéncia,
principalmente aqui no Brasil, em que se tem um espago midiatico para minorias
que antes nao tinham essa possibilidade de discurso (e sejam essas minorias
vinculadas a questdes raciais, de género ou classe). Uma coisa que me angustia
um pouco no uso desse termo, o lugar de fala, ¢ que muitas vezes ele sai dessa
relacao de uma capacidade de discurso a partir de uma experiéncia de vivéncia na
contingéncia, ¢ ele acaba se tornando muitas vezes um conceito de interdi¢cao para
a andlise critica de quem nao vive essa experiéncia.

[CF] Sim, isso é um problema...

[LB] Esse ¢ um problema a que leva um certo uso da noc¢ao de lugar
de fala, como uma ‘exclusividade de fala’, mas ¢ uma nog¢ao importante para os
espacos de militincia, os movimentos sociais...

[TT] Sim, mas esse uso como interdi¢do é um uso muito equivocado,
principalmente do ponto de vista critico.

[CF] Esse equivoco que vocé esta apontando existe na critica de arte,
por exemplo. Como eu dizia, ndo ¢é facil nos aproximarmos desta variedade que
constitui e nomeia a chamada arte contemporanea, ou seja, que nao ha nenhum
discurso, nenhum conjunto de categorias que dé conta desta variedade e desta
mutabilidade. Entdo o critico é jogado dentro de um problema semelhante daquilo
que voce estava apontando: se vou tratar desse artista e sua produgao, eu teria que
necessariamente inventar em relacio a esse artista categorias para o trabalho dele
— e isto torna-se quase inviavel. Entdo o lugar de fala esta na relacdo da posicao

Revista-Valise, Porto Alegre, v. 6, n. 11, ano 6, julho de 2016

153



que assume o critico com a obra. E sempre uma escolha, as vezes uma perspectiva.
[TT] E um modo de se estabelecer uma relacio com esse objeto.

[CF] Todaadificuldade, toda a exigéncia é que esse posicionamento critico
ao tratar desses objetos, dessas coisas, desses acontecimentos nao superponha
a esses acontecimentos uma super-interpretagio. Nao que a posi¢ao ja nao seja
informada de uma maneira ou de outra, evidentemente ela é. A dificuldade — que
VOCé apontou nos movimentos sociais ou em agrupamentos, coletivos, em todas
essas ocorréncias que se dao hoje e que se multiplicam, em todas as questoes
relativas a género ou raga ou classe, essa multiplicidade que esta af — é exatamente
de considerar uma posigao como sendo a posicio total, um gesto totalizante. Ou
seja, aquilo que a modernidade critica ha muito tempo, na filosofia, nas criticas,
nas artes, que ¢ o impeto de totalizacio, ele pode retornar de outra maneira, pela
porta dos fundos, pelas interpretacoes. Acho muito apropriado essa lembranca
sua. Enquanto vocé falava, me lembrava de uma questao em minha juventude,
nos anos 60, quando o discurso politico, reivindicatério das transformagdes do
pais, da superacdo do analfabetismo, da miséria, da dependéncia politica, enfim,
de tudo aquilo que aparecia sob o rétulo de subdesenvolvimento, produziu
posi¢des artisticas e criticas que enfatizavam discursos sobre a “realidade
brasileira”, totalizando-a. Uma arte e uma critica de énfase politica, interessadas
na conscientizacao dessas areas no pais, falando em nome do povo, geralmente
simplificavam por razdes pedagogicas as diferenciacoes dessa realidade brasileira,
acreditando em uma Gnica forma de politizar as artes. Assim, a responsabilidade
assumida por estudantes, intelectuais e artistas de contribuir para a conscientizag¢ao
e colaborar com a transformacao do pafs, por mais generosa que tenha sido, e foi,
nao deixou de ser problematica, exatamente por ser uma atitude totalizadora — do
povo, da miséria, da politica, da pretensa funcio revolucionaria das artes, enfim,
da “realidade brasileira”. O golpe de 1964 exigiu um repensamento dos modos
de conscientizacio, particularmente de se pensar a fungao social das artes, ja que
aqueles discursos anteriores nao tinham sido eficazes em termos de mobilizacao
social e transformagdo. Entdo se percebeu que era preciso fazer a critica desses
lugares de fala, que eram lugares que, apesar de generosos, eram impositivos. E daf
que a arte da segunda metade dos anos 60 no Brasil se reposicionou, reelaborou os
seus discursos, focados entdo mais apropriadamente nos processos artisticos de
vanguarda, que produziu a riqueza da arte brasileira na segunda metade dos anos
60, e que se prolongou nos anos 70 em diante, ou seja, a sua contemporaneidade.
Houve nesse periodo, de 65 a 68, um reposicionamento da relagdo entre arte e
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politica, que exigiu a reativacio dessas conquistas modernas, das conquistas
experimentais, proximamente daquelas dos anos 50, através da elabora¢io das
tensOes entre as experiéncias modernas e as novas condi¢oes estéticas e politicas.
Esta ¢ uma maneira de entender a arte da segunda metade dos 60 que esta tanto em
Lyotard, na sua ideia de que o contemporaneo surge da perlaboracao do moderno,
como em Ronaldo Brito, para quem o outro novo que surgia entdo provém do
tensionamento das pesquisas modernas nas novas condi¢cdes de producio. E,
assim, vocé nio precisa mais ficar falando no fetiche do novo. O Ronaldo Brito até
usa a expressao como subtitulo no artigo dele, (o novo e o outro novo). O novo ¢é
o novo moderno, das pesquisas modernas, experimentais; 0 outro novo, Nao tem
mais a conotacao de ruptura. Porque com as rupturas modernas na categoria do
novo — e com isso a da originalidade e da autenticidade — ela ndo mais subsiste
como essencial para a defini¢ao de arte ou da obra de arte. As rupturas modernas
também mantinham rela¢do com as mudangas culturais e politicas. Ja esse outro
novo contemporaneo tem dificuldade em manifestar relagio com o politico da
arte, de um lado porque a ruptura nao é mais necessaria, por ter sido efetivada, e
port outro, porque o politico mudou de lugar, ou melhor, multiplicou seus lugares.
E assim, a reiteracao do que no passado foi ativo s6 tem sentido quando, sob forma
de restos, permite uma elaboracio facultada pelos nexos que o presente efetua
com o que uma vez foi ruptura. Estes restos, os rastros deixados pelo trabalho
moderno, do que foi efetivado e do que nao foi, podem ser, uma vez elaborados, o
que de mais interessante pode ser figurado como outro novo. Lyotard no livro O
Pds-moderno explicado as criancas, ao criticar a ideia de Pés, mostra que a questio nao
¢ a superacao, mas uma reelaboracio ou perlaboracio, ja que logo em seguida ele
vai utilizar o prefixo RE ao falar do moderno. O RE assim nio é uma repeti¢do no
sentido de fazer outra vez a mesma coisa, como por exemplo querem as criangas,
mas ¢ a repeti¢ao no sentido freudiano, onde a repeticao ¢ o lugar dos sintomas...

[TT] E dos traumas e crises...

[CF] Repetir significa exatamente mostrar que o sintoma insiste em
investimentos variados, e que ele se transforma o tempo todo, mas estd sempre
presente, exigindo reposicionamentos, do sujeito e dos trabalhos de arte. Exige
sempre um lugar de fala, vocé poderia chamar de “renovado”, mas é melhor dizer
“um outro lugar de fala”. Enfim, é a questdo toda do perspectivismo, que esta
la em Nietzsche, em Freud, em Deleuze, etc, e retomado hoje de maneira muito
interessante por Eduardo Viveiros de Castro com o seu perspectivismo amerindio,
no qual ele extrapola para uma redefini¢ao da cultura e do saber.
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[LB;TT] Na especifidade do sistema das artes ditas visuais, observa-se
um impeto crescente por parte dos artistas em borrar as fronteiras da arte e da
vida, desde a metade do século passado até os dias correntes. No entanto, esse
impeto mostrou-se como apenas mais uma categoria de a¢do em uma ‘cartilha’
de gestualidade poéticas, que ja possui um lugar legitimado no sistema, do que
propriamente um gesto revolucionario, de ruptura. Pergunto-me entdo se haveria
ainda alguma possibilidade de ‘fuga’ ou ‘transgressio’ da pratica e experiéncia
artistica, dessa armadilha mercado-institucional.

[CF] Pergunta dificilima e da maior importancia. Essa relagdo entre
arte e vida foi recuperada pelo sistema da arte, e mais incisivamente pelo sistema
socioecondémico em seu aproveitamento do novo e da generalizagio da arte, como
estilo, na vida cotidiana. Isso gera uma dificuldade, hoje, em se propor praticas
politicas, através das artes ou nao, que pretendam ter um poder de transgressao.
Nas as artes visuais, tal como elas se situam no sistema da arte e como produgao
social, pouco tem avancado neste sentido, dada a dificuldade desse outro
novo produzir impacto, ou choque como nas vanguardas, porque se superou a
dicotomia entre arte pura e arte de mercado, ha muito tempo.

[TT] E desencadeia certo desespero nesses agentes, pois no momento
em que vivemos, em que existe também uma emergéncia de posicionamento
politico dos artistas em varias areas daquilo que se entende por “artistico”, ¢
como se houvesse uma espécie de renovacao do que foi aquela necessidade de
conexio da produgao artistica com o politico durante as décadas de 1960 e 70
— mas agora retomado e reformulado dentro de nossa contingéncia. Ha toda
uma questiao utépica da arte que tem surgido muito nas discussoes da producao
contemporanea, pois novamente se retoma uma esperan¢a de modificacio da
realidade pela pratica poética. Ao ouvir esse tipo de constata¢ao enunciada por
vocé ha pouco, os agentes adentram novamente numa espécie de encruzilhada,
como se nao houvesse muita op¢ao de seguimento em suas proposicoes e agoes.

[CF] A arte nao tem o poder de transformar nada, mas podemos dizer
o seguinte: aquilo que a arte conquistou com as experimentagdes modernas foi
generalizado! As experimentagOes artisticas, as estéticas do comportamento,
passaram a se deslocar do campo artistico para outros lugares, por exemplo,
na politica e nos relacionamentos amorosos. Uma estetizacdo da vida se
desenvolveu no rastro das relacOes tensas geradas pelas pesquisas modernas. Esse
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desbordamento de fronteiras nas artes fez com que esse campo esteja em todo
lugar — e a figura do artista cada vez mais se torna prevalente nesse cenario. Veja
bem, paradoxalmente, com a critica da arte, da obra de arte e do autor, a figura do
artista, ao invés de diminuir, aumentou. Entao, o artista ¢ exatamente o lugar da
arte, nesse momento. F por isso que quando os artistas comegam a se reposicionar
socialmente, instaura-se o politico da arte, e isso ndo necessariamente no resultado
das suas acOes artisticas, das coisas produzidas — nas obras, acontecimentos,
processos, atitudes etc. Hssas coisas ndo mais funcionam por simbolizagio, mas
como sintomas! Na modernidade, essas coisas tinham valor simbdlico — como
nas rupturas duchampianas, surrealistas, dada, op, pop, tropicalistas, concretistas,
etc. Os simbolos — novo, ruptura, ineditismo etc —, generalizados, perderam a
sua forca. Entdo pergunta-se, o que ficou no lugar dos simbolos? Ficaram
acoes, mobilizacoes, intervencoes. Hssas acoes e mobilizagdes ¢ que trariam
o valor propriamente artistico e politico das artes — ou melhor, tragariam. Em
sintese, ¢ uma espécie de deslocamento na énfase das obras — coisas, eventos,
acontecimentos — para os comportamentos. Agora, é preciso saber o que é que
esses eventos, esses acontecimentos inscrevem. Qual a poténcia artistico-politica
existente nestas intervencoes — o que implica a sele¢io e escolha quanto a estas
acoes, desde que se esteja pensando em sua eficacia simbélica, isto, como valor
de exemplaridade, que podem, por isso mesmo, convocar a repeti¢ao, a extensio
para outros dominios da vida. Vejam bem a minha tentativa aqui: s3o esses
acontecimentos, eventos mobilizados pelos artistas, como nas ocupagdes, por
exemplo, que pretendem inscrever outra modalidade do politico nas artes. S6
que elas ndo tém o valor de transgressao como tradicionalmente; isto ¢, elas nao
se universalizam. Elas sdo intensas, valem pelo poder de inscricao imediata do
signo de transgressdo; sdo taticas, ndo estratégias, que exploram a contragdo do
tempo, ao contrario do que é a comunicagio, como nas midias, que enfraquecem
o simbdlico.

[TT] Quando estavamos elaborando as perguntas, um ponto de
convergéncia de questdes foi que, em tempos onde o mercado ¢ uma das formas
de legitimagao de qualquer pratica artistica, a possibilidade de critica precisa
acontecer por dentro.

[CF] Pois é, mas isso nao ¢ um problema atual. Nos Estados Unidos, nos
anos 60, quando comegaram a aparecer os movimentos de minorias, como dos
negros, das mulheres, etc., mas principalmente a partir do momento em que se
comega a engrossar a resisténcia a Guerra do Vietna, esses segmentos lancaram
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uma palavra de ordem, que era “tomar de assalto os midia”! Isso esta presente
em alguns filmes. Tem um filme, por exemplo, em que um cara rouba um carro
em Nova lorque e vai atravessando o pafs inteiro, conseguindo fugir da policia.
A aventura vai repercutindo nas radios, compondo a saga dos desgarrados, dos
fora do sistema. Claro, isso foi uma utopia dos anos 60, e ndo podemos pensar
isso agora, precisamos pensar de uma maneira menos romantica. Por exemplo, a
ocupagio que houve no Edificio Prestes Maia, um prédio enorme, em Sio Paulo.
Durante anos, muitos moradores de rua foram morar 1a e depois artistas foram
para 4, alguns ficaram morando e comegaram um trabalho interno muito grande.
E interessante isso. Quando ¢ que aquilo realmente comegou a ser um exemplo
do que seria ou poderia ser uma ocupacio, nao no sentido puramente de alguém
ficar no lugar e fazer atividades artisticas, mas ocupa¢ao num sentido politico?
Foi quando aquilo comegou a ser noticiado e se conseguiu que alguns dos meios
de comunicacio comunicassem o que estava acontecendo, explicando o tipo
de projeto social, ou artistico, sempre politico, que se desenvolvia ali dentro, de
modo que o trabalho que os artistas faziam la dentro, produzindo diversas coisas,
plasticas, fotograficas, filmando, etc., interferia, ou nio, na vida desses moradores
que, por nio terem onde morar, tomaram um prédio abandonado e ali construiram
suas casas, inventaram modos outros de vida. Pergunta-se: até que ponto o que
os artistas fizeram, através de sua convivéncia, modificou ou nio a vida daquelas
pessoas? Ou de que maneira aquelas pessoas viam aquilo que os artistas faziam?

[TT] Isso é um questionamento muito forte, porque ainda existe esse
modelo de ocupagao, as vezes nomeado de residéncia artistica, em que um
artista, ou um grupo de artistas, se propoe a se “instalar” em um lugar, em uma
comunidade, em um prédio ocupado ou algo do género, e passa, entdo, a elaborar
trabalhos que nio tenham esse carater separado ou hermético da pratica artistica,
mas que efetivamente consigam se relacionar com essa contingéncia tao especifica.
No entanto, esse problema, esse questionamento, persiste: até onde essa pratica
artistica esta realmente fornecendo um conteido critico ou até mesmo uma
melhora para o cotidiano dessas pessoas, ou nao esta fetichizando essa vivéncia?

[CF] Acho que devemos modificar um pouquinho a sua pergunta: até
que ponto, como, de que maneira, aquilo que se faz artisticamente e ¢ assimilado
por aqueles que vivem essas experiéncias — isto ¢, dos que ndo sdo artistas —
contribui para uma transformagao na vida dessas pessoas? E uma transformacao
que nao pode ser absolutizada e nem generalizada? Portanto, é uma outra coisa, é
exatamente o desbordamento das fronteiras da arte que esta em questao af. Quer
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dizer, nao é producio de uma arte passivel de ser, digamos, mostrada, exibida, que
estd em questdo. E uma atitude, é um comportamento! Portanto, as categotias
estéticas, as atitudes artisticas mudaram de lugar, de algum modo mantendo
alguma relacdo com as tentativas comunitarias dos anos 60, pelo menos naquilo
que atualmente é a busca de um “comum”; o desejo de “uma comunidade que
vem”, para lembrar as referéncias a este pensamento em Deleuze e Agamben. Por
exemplo, as experiéncias em Sao Paulo e em outras cidades, em grupos de teatro e
outros grupos de artistas.

[T'T] Mas isso varia muito com o grupo e o campo. Digo por experiéncia
de convivéncia com alguns artistas muito jovens, que ha certa re-romantizacao
desses impetos utOpicos nessas praticas artisticas. Talvez seja também uma
questao de geragdo, pois esses artistas jovens possuem uma formacio especifica,
e um impeto e um desejo de transformacao, que nao corresponde diretamente a
essas experiéncias outras de politica...

[CF] Mas sera que esse desejo de transformacao nao é bem situado? Quer
dizer, eles tém um desejo de transformagao, mas a transformagao que eles visam
pode se efetivar justamente dentro desses coletivos.

[TT] Pode ser algo mais micro, pois faria mais sentido...

[CF] Exatamente. Mas acredito que nao hd nenhuma ambicao de que
essas acoOes impliquem algo em termos de transformagdo social. Qualquer
transformacao sonhada pode se dar apenas na maneira que vocé chamou de
micro, situada, localizada, contingente, especificada.

[LB] Sim, em geral, as interven¢oes almejadas pelas praticas artisticas
hoje tém sido mais especificas, localizadas...

[CF] Sio intervencoes singulares, especificadas conforme a situacio.
Lembrando aquelas ideias explicitadas atrds, acompanhando Lyotard e Ronaldo
Brito sobre moderno e contemporaneo na arte, quando se diz que a atividade
artistica contemporanea produz alguma coisa que se pode as vezes chamar
de “outro novo”, é por causa disso: muitas experiéncias, que constituiram a
experiéncia moderna, sio hoje singulatizadas, porque uma vez retomadas, sao
retomadas segundo os nexos e tensoes entre o que nelas ainda é ativo quando
projetadas na situagio atual, como por exemplo como nos coletivos, ou quando
um artista repropoe o conceitual segundo as possibilidades a disposicio nas
tecnologias digitais. Entdo, essa especificagio muda a posicio de algumas
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experiéncias. A rigor, elas sdo, no limite, a mesma experimentagaol Quer
dizer, na ideia, é a mesma, mas ela produz outro efeito, ¢ muitas vezes é nesse
efeito que se verifica a mudanga artistica ou mesmo estética — o que pode nao
ser percebido sendao por um publico especializado, que tem acesso ao espectro
preponderantemente reflexivo da arte contemporanea. O publico que nio esta
situado dentro desta configuracao é um publico que vai aos museus, as galerias,
etc. por interesse cultural ou em busca de uma modalidade diferente de lazer. B
um interesse que pode se manifestar através de uma chamada de televisao, de
anuncios em jornais, revista, redes sociais. Entdo, oferece-se teatro, oferece-se
museus, etc. F um publico genérico que estd interessado, por uma razio ou outra,
por razbes apenas de entretenimento, mas estd interessado no que se chama,
como foi explicitado anteriormente, de “cultura”. F muito comum perceber a
perplexidade que tais pessoas manifestam frente a arte contemporanea: ou nao
dizem nada, passam adiante mostrando indiferenca, as vezes se fazendo fotografar
em frente as obras para atestar um “eu estive aqui”’; ou, as vezes, dedicam certa
atencao, as vezes denotando certa perplexidade como que se, perguntando “ o que
¢istor”, “o que quer dizer isto?”. Mas se alguém as interpela para saber o que estao
achando daquilo, frequentemente a resposta é: “acho muito interessante”, o que ja
¢ alguma coisa, indicando, talvez, que alguma coisa incomoda e faz pensar.

[TT] Oumesmo a frase “é muito estranho”.

[CF] As vezes é “estranho”, mas a palavra “interessante” aparece muito. E
¢ uma palavra muito interessante, a palavra “ interessante”, porque o interessante
aparece como categoria estética. Quer dizer, se voce diz que é “estranho”,
vocé ja esta aplicando uma categoria comum na modernidade, remetendo ao
choque do novo. Mas quando se diz que ¢ interessante, vocé esta dizendo que
o possivel sentido ¢ indeterminado. Este indice de indeterminagdo pode indicar
que aquilo é alguma coisa a se considerar, s6 que nio se consegue categorizar
através das categorias tradicionais, como a beleza, e nem mesmo a categoria do
estranhamento.

[LB] Nao se produz mais o choque.

[CF] E isso que ¢ o interessante, ¢ o novo modo do aparecimento do
choque. Nao mais o choque evidente, que era primeiro, em que as pessoas se
posicionavam, se revoltando ou ficando admiradas...

[TT] Ou tendo um ataque de riso...
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[CF] Qualquer uma dessas coisas vem do choque benjaminiano. Mas
agora nao ¢ mais, ¢ uma espécie de indiferenca, aparentemente. Na verdade, é uma
indeterminacio. A indiferenca vem quando as pessoas passam pelas coisas, sem
ateng¢do. Quando chama a atencao, isso € o interessante, gera uma indeterminacao.
Retomando a questao da mudanca da ideia de participagao: 1a nos anos 60, a
participagdo era para produzir alguma coisa que viria, que é o comportamento.
Isso foi ja devidamente confiscado pelo sistema social, isso ja foi — para usar a
palavra que Barthes utilizava — recuperado. Recuperar, na linguagem do Barthes,
quer dizer que o sistema absorve isto, e aquilo que tinha valor de choque, potencial
de mudanca, nao tem mais, vira mercado — por exemplo, a barba hippie, os 6culos
hippie, os novos comportamentos e formas de relacionamentos que vieram com
movimentos de contracultura, movimentos sociais.

[TT] Ou o que se chama hoje de hipster, e seu esvaziamento ctitico.

[CF] Como se diz: o que era hippie, virou hipster, virou outra coisa. Mas
estava pensando exatamente em uma mudanga na participacdo: essa questdo da
participagdo era, naquele tempo, um problema politico de mudanca da imagem
do receptor, a0 mesmo tempo em que era uma mudang¢a do conceito de arte,
convivéncia com outras categorias estéticas e, portanto, com outros modos
do ser artistico; agora, isto nao ¢ mais motivo de espanto, as pessoas admitem
que isto seja artistico e pronto. Quer dizer, a arte foi tdo generalizada, estd no
museu, na galeria e em todo lugar, que, ao se ver isso, como disse, ou se passa
indiferentemente, ou, em alguns casos, ela capta a atencdo. E é quando ela capta
a aten¢do que se torna interessante, importante, notavel, porque “isso af” tem
que ser pensado. B nesse territério de experiéncia onde justamente pode estar
o politico no contemporaneo, por estar trabalhando com as tensdes modernas,
rearticulando-as — e é esse 0 meu eixo principal nesse argumento. E por que?
Porque af a especificacdo que foi feita as singularizou em relacdo aquilo que ja
foi feito como ideia, e a ideia agora é a mesma, s6 que ela incomoda. Esse efeito
de incémodo ¢ o politico mais interessante hoje. Ele faz com que o fruidor de
arte, este amante de arte, este participador, agora nao precise mais participar
corporalmente e ndo precise mais se preocupar com a critica do conceito de arte,
porque ele ja sabe que a arte é muita coisa, incluindo as coisas mais esquisitas
que existem. O interessante ¢ aquilo que ele diz que ¢é interessante, porque o
incomoda, produz um deslocamento da posi¢ao em que ele estd e, portanto, pede
um reposicionamento. Por af — e s6 por ai — eu acho que se pode pensar o politico
na arte hoje.
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[TT] Oua possibilidade politica da arte ...

[CF] Sim, e ndo é que a arte fala da politica e nem que ela produz uma
ruptura que remete ao social, etc., mas porque a experiéncia da arte desloca o
sujeito, e consequentemente desloca a posicao da arte. Isso € politico, pois diz
respeito a uma mudanca de valor. Oiticica disse uma vez que a fun¢do do artista
nao é criar, mas mudar o valor das coisas.

[TT] Um rearranjo de critérios.

[LB] E isso remete ja aos procedimentos das vanguardas do inicio do
século XX, mas sem um projeto totalizante utépico por detras da questao do
choque visado no espectador.

[CF] Exatamente. Nas novas vanguardas, ou melhor, na vanguarda
brasileira dos anos 60, fica claro pelo texto de Oiticica na apresentacio da
exposi¢ao Nova Objetividade Brasileira, que aquela arte conjugava sempre ética e
estética e politica.

[LB] Pensando no teatro de Brecht também, ha um legado af nestes
procedimentos, mas deslocados do pano de fundo de um projeto maior...

[CF] Nio é s6 heranga. O trabalho das vanguardas, dos futuristas a Brecht,
a0 pop, ao conceitual, a0 minimal, ao teatro do Artaud, ao Teatro Oficina e ao
Arena, ao cinema de Godard, a poesia concreta, etc., enfim, todas as experiéncias
modernas permanecem vivas. Depois de tudo, o que ficou? Resta exatamente isto:
reinscrever esses gestos, essas agoes, essas ideias, tornadas exemplares, em outras
condicdes, livres da utopia, de modo que, pensando em Brecht especificamente,
aquela conscientizagdo e a aposta na emancipa¢io pela arte ndo subsiste — mas
nao que nao possam existir outras, como ja foi aludido anteriormente.

5

[LB;TT] Vocé fala em alguns de seus textos sobre o desafio para a arte
contemporanea, de reelabora¢ao do passado, inclusive do passado recente da arte
moderna, em relacdo a seus processos reprimidos e potenciais emancipatorios,
sem, porém, cair em um resgate nostalgico. Vocé poderia mencionar alguns artistas
e coletivos em cujas praticas vocé observa trabalhos latentes nesse sentido?
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[CF] Euacho dificil, ndo sei se saberia fazer isso. Vou a exposicoes, recebo
catalogos, leio textos criticos, acho muitas coisas interessantes que me levam a
refletir sobre o que venho falando e escrevendo ha tempos, mas nao saberia agora
fixar nomes. Em parte, talvez, porque ndo ha nenhum que tenha ficado como
exemplar para mim como experiéncia de contemporaneidade, e talvez porque eu
poderia estar esquecendo de algum que tenha me impressionado alguma vez. Mas,
acima de tudo, é porque me interessa muito mais o conjunto, ou o que é comum
neste vasto espectro que ¢ a arte contemporanea, de modo que nao interessa
tanto esse ou aquele artista, mas o que esta se formulando no conjunto das
atividades. E diferente do que ocorria antes, em que a especificidades dos artistas,
mesmo quando envolvidos em movimentos ou tendéncias permitia distingdes
e categorizacGes mais ou menos claras. Me interessa muito mais o movimento,
quer dizer, a palavra movimento ¢ até ruim para esclarecer isso, porque estd muito
conotada, através de programas e plataformas...

[LB] Da arte moderna?

[CF] Sim, como foram as modernas. E veja que nao ha mais programas,
plataformas e movimentos. O que ha é uma atividade mdaltipla e diferenciada. E
dentro dessa producao multipla e diferenciada, e que cresce a cada dia, porque
o contingente de artistas aumenta, na medida em que a arte se torna cada vez
mais generalizada, a ideia de arte é assimilada de muitas maneiras. E o mais
importante, para mim, é encontrar, aqui e ali, acontecimentos, obras, experiéncias
que configurem uma reflexao. Quer dizer, o lugar desta arte dita contemporanea
¢, acima de tudo, reflexivo. Uma reflexdo completamente atuante, continua, sobre
essas transformacoes que vém, efetivadas pela arte moderna, e que produziam
pontos simbdlicos de transformagdo. E essa arte é o tempo todo uma reflexao
produtiva sobre esses nexos e tensdes produzidas pela arte da modernidade, seja
da modernidade, seja da modernidade mais recente, seja da modernidade mais do
passado. Entdo, ndo interessa tanto para mim citar este ou aquele artista. Pode-
se citar, mas eu nem saberia dizer o que exatamente deste artista, o que daquela.
Se eu penso na Rivane Neuenschwander, por exemplo, lembro das formiguinhas
dela, mas nao consigo muito bem situar porque isto e nao aquilo. A gente pode ir
citando, lembrando os nomes, mas nao ¢ significativo, para mim, esse processo.
Eu nio consigo pensar, hoje, um artista que fosse tio emblematico como foram
alguns que me sideraram, como Cézanne, Mondrian, Klee, Oiticica, Lygia Clark,
Grassmann, Iberé Camargo, Richard Serra, etc. Mas, ndo tenho duvidas de que
tem muita coisa boa, relevante, por ai. E, frequentemente, nao é a producio geral

Revista-Valise, Porto Alegre, v. 6, n. 11, ano 6, julho de 2016

163



164

de um artista, mas trabalhos particulares de muitos, compondo uma espécie de
configuracao feita de diferencas e repeti¢oes.

[TT] Isto demanda um distanciamento historico, inclusive, para perceber
a relevancia e poténcia dessa produ¢io contemporanea a partir de uma chave
critico-estética, nao?

[CF] Certamente, tem sempre alguém, alids muita gente, fazendo
trabalhos aqui no Brasil, nos Estados Unidos, na Europa. Quando se vai a
Bienais e outras grandes mostras, percebe-se que o que estd acontecendo aqui
esta acontecendo em todo lugar. B isso é mais importante do que identificar
este ou aquele artista em especifico. E, no entanto, pergunta-se por que é que,
de repente, um artista é¢ mais destacado em relagdo a outro, principalmente pelos
critérios mutaveis do mercado? As vezes é por uma razao totalmente extrinseca ao
sistema das artes, como por exemplo, hoje, com as questoes de género que estao
em evidéncia. Fica mais dificil, hoje, dizer que a valorizagdo deste artista é por
questdes puramente artisticas, isto ¢, pela sua posi¢ao dentro do campo artistico
ou em relacdo ao que se faz no ambito nacional ou internacional.

[TT] Seria o caso de se considerar a trajetoria desses agentes dentro de
uma rede?

[CF] Pode ser, mas estou aludindo a um possivel critério de valor: trabalhos
situados um ao lado do outro permitindo avaliar a eficicia de procedimentos que
se repetem e diferenciam.

[TT] Como uma estrutura de relagoes...

[CF] Uma estrutura de relagdes que tem certa continuidade, e onde
¢ possivel fazer comparagoes, por exemplo. Af sim, se pode fazer destaque de
artistas, ¢ o destaque seria o seguinte: quem ¢ mais eficaz no estabelecimento
ou na materializacdo destas relacGes? Quer dizer, vocé privilegia uma relacao
ou um procedimento, e qual é mais eficaz? Mas eficaz em que sentido? Em
relacdo a qué? A eficacia, af, pode vir de fora, da maneira como ele é valorizado
mercadologicamente, pelo sistema das comunicagoes, pela relacio com algum
problema social em evidéncia. Tudo isto, no fundo, ¢ politico. E muito dificil a
gente ndo considerar o campo artistico como nio sendo um campo de tensdes,
todo feito de relagdes: um campo reflexivo, em que se materializa um pensamento
da arte, um pensamento elaborado pelas obras ou acontecimentos da arte, porque
aarte ¢ uma modalidade de pensamento. A partir daf pode-se efetuar uma reflexao
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propriamente estética.
[TT] Pela experiéncia com a arte...

[CF] Pela experiéncia com a arte, mas pela experiéncia da arte. A arte
elabora uma modalidade de pensamento.

[LB] No sentido da reflexividade interna a forma, vocé diz?

[CF] E, no sentido de Ranciére, como estd em O inconsciente estético. Ao
tentar explicar o que ¢ estética, ele diz: “Estética designa o modo de pensamento
que se desenvolve sobre as coisas da arte e que procura dizer em que elas consistem
enquanto coisas do pensamento”. “Coisas da arte sdo coisas de pensamento’.
Ele vai por ai. Ele diz, falando sobre Kant: “e a critica da faculdade de julgar
nao conhece a estética como teoria. Ela conhece apenas o adjetivo ‘estético’,
quer dizer, designa um tipo de julgamento e nao um dominio de objetos”. E
ainda: “Apenas no contexto do romantismo e do idealismo pés-kantiano, através
dos escritos de Schelling, dos irmaos Schlegel ou de Hegel, a estética passard a
designar o pensamento da arte — mas nao sem se fazer acompanhar, de resto,
por uma insistente declaracido de impropriedade do termo”. O termo, no caso, é
“o pensamento da arte”! “E s6a partir daf que, sob o nome de estética” [...] “se
opera uma identificacdo entre o pensamento da arte — o pensamento efetuado
pelas obras de arte — e certa nogao de ‘conhecimento confuso™, etc. Entdo, o que
¢ importante é o que a arte elabora como pensamento nas obras. O pensamento
efetuado pelas obras sempre existiu, mas nao era isto que era visado ha quatro
séculos, no sistema da representagdo. Tal pensamento da arte ficou mais evidente
quando a arte passou a enfatizar, em lugar da obra, o conceito e os processos. Este
¢ o fato: o lugar da arte é o reflexivo.

[TT] E, consequentemente, também ¢ politica...

[CF] Entdo, em que essa obra de reflexdo é politica? Ela nio ¢ politica
porque ela fala sobre a realidade, mas ¢ politica enquanto ela exige do espectador,
ou melhot, do receptor, continuamente, um reposicionamento. Isto é politico.
Isso exige uma tor¢io na nossa maneira de ver a arte, que ¢ uma tentativa de dizer
que ela serve para alguma coisa. E neste sentido que se diz que ela nio serve para
nada, que ela é uma “finalidade sem fim”, como diz Kant.

[LB] Esta questao da qual vocé falou, em Ranciere, do pensamento da
propria arte, ja esta presente em Adorno, niao é? Quando ele pensa a questio da
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negatividade interna a propria forma e o carater politico al presente, das obras
como “historiografia inconsciente da propria época”, da nogao de obra como
moénada — algo também presente em Benjamin.

[CF] Tem a ver com isso, sim, todos eles estido pensando isso. Ranciere
nao inova ao falar isso. A novidade dele é que ele insiste muito que ha um
inconsciente estético e quando ele tenta repensar em condi¢cdes novas — nao
referentes exclusivamente a questdo frankfurtiana da determinacao do mercado,
da instrumentalizagio da arte, dos interesses que presidem a criacdo e a circula¢ao
da arte —, mas a questao da participacio, o regime das imagens, a percep¢ao depois
da fotografia e do cinema, o politico da arte, a subjetividade como mediacao.
O receptor, nas artes plasticas, no teatro, no cinema, efetua na relagdo com as
artes um trabalho com que desentranha o que af estd como inconsciente estético,
transfigurando assim, talvez, o seu modo de relacio com a realidade. A relacdo com
aarte contemporanea ¢, assim, desidealizada; uma atitude, alids, em tudo devedora
do trabalho moderno, que desidealizou a beleza, liberando a experiéncia da arte
para outras experiéncias, como da beleza da guerra por Marinetti, ou mesmo de
Baudrillard, que alguns acharam intoleravel, quando exprimiu esteticamente a
beleza na queda das torres gémeas. Cito esses casos apenas para a indicagao de que
a experiéncia estética nao decorre diretamente do assunto, da representagao, mas
dos modos de fazer. E os modos implicam sempre alguma ética.

[LB] A questdo da auto-reflexividade, nao?

[CF] Uma categoria que é reflexiva: a arte elaborando um modo especifico
de pensamento que implica uma continua auto-reflexividade sobre a prépria ideia
de arte e de suas condicoes de existéncia. E como na filosofia.
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