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A presente edicdo da Numero esta voltada para a idéia - ou nocdo - de
infinito, um mote que por si ja assinala um sem-ntmero de vias de entrada
possiveis. O percurso comeca com um texto de Thomas A. S. Haddad discor-
rendo sobre a evolugdo histdrica desse conceito na fisica, sequido de uma
analise semelhante do ponto de vista da filosofia, realizada por Eduardo
Brandédo. Caué Alves se debruca sobre a qualidade atemporal da arte, a
capacidade da obra de conter em si o passado e o porvir. Depois, um texto de
Carla Zaccagnini revisita conto de Julio Cortazar, ressaltando neste contexto a
idéia de uma historia circular, com seus desvios e variacdes.

Quatro textos se dedicam a repensar a historia recente da arte e formas de
atualizacdo de procedimentos artisticos. Divino Sobral o faz na esteira das
discussoes a respeito da "morte da pintura" e seu eterno renascimento.
Daniela Labra e Raquel Garbelotti pensam, por abordagens diversas, as
caracteristicas da producdo atual que remetem a arte efémera e processual
dos anos 1960-70. Fernanda Albuquerque concentra-se num projeto especi-
fico de Cristina Ribas para pensar os trabalhos em progresso, que se
constroem por actimulo e sedimentagao.

0 artigo de Thais Rivitti traz a tona e reavalia, mais de vinte e cinco anos
depois, as proposicoes de “A parte do fogo", trazendo para discussdo as
possibilidades de atualizacdo do pensamento critico no contexto atual da arte
e da cultura. E finalmente, dando seqiiéncia a uma recente proposta editorial
da Ndmero, trazemos duas entrevistas com tedricos em atividade no pais,
sendo os participantes desta edicdo Luiz Camillo Osorio e Gléria Ferreira.

0 exercicio de edi¢cdo desta Nove guardou algumas inusitadas e saborosas
experiéncias. Um exemplo que vale a pena comentar aqui é o das intervencées
graficas: os dois artistas convidados para desenvolver projetos para esta
Numero - Acacio Sobral e Jared Domicio - abordaram o tema do infinito com
solugdes que caminham paralelamente.

Ao lermos os textos finalizados percebemos que a revista, mais que falar do
infinito, parece falar da histdria. Curioso. Nos demos conta de que talvez seja
impossivel, a esta altura, uma concepcao de infinito que ndo passe pela historia.

Mais uma vez - idéia que se repete, com variacdes, a cada editorial - ndo se
pretende encerrar aqui uma discussdo que poderia ser infindavel [ou infinita].
Ao contrario, o que se busca é propor mais alguns pontos de partida e pontos
de vista para a leitura da arte contemporanea. Thomas Haddad, a partir de
Aristoteles, diz em seu texto: "infinito ndo € aquilo que tudo engloba, mas
aquilo a que sempre sucede mais do mesmo, interminavelmente". Aqui vai,
portanto, um pouco mais do mesmo.

Ao infinito e além.

Os editores



or um curioso habito, muitos cientistas acreditam em uma
influéncia maléfica ou regressiva da obra de Aristoteles sobre o
que lhes parece ser a marcha triunfal de suas disciplinas. Ainda
assim, os termos em que se ddo muitos dos grandes debates
cientificos continuam sendo aqueles postos pelo filosofo - e
nada mais caracteristicamente aristotélico que os quadros em
que se desenvolveu a pesquisa fisica e matematica acerca do
infinito, seja em relacdo ao tempo, ao espaco, ou as magnitudes.
Todo o aparato conceitual mais profundo dessa investigacdo se
delineou em umas poucas paginas, inevitaveis e nunca
superadas, do Livro IV da Fisica de Aristoteles. La, aprendemos
que ha dois tipos de infinito, por sua natureza: o infinito de
composicdo e o de divisdo. O primeiro € o mais popular - o
infinitamente grande, obtido pelo acréscimo interminavel de
novas partes a um objeto inicial (finito), e erroneamente
identificado - diz-nos Aristoteles - com a totalidade. O segundo
¢ o infinitamente pequeno - o exemplo classico é do segmento
de linha que ¢ dividido ao meio, ao que segue a divisdo ao meio
de uma das metades, sucedida por nova divisdo de um dos
quartos, dos oitavos... Um ponto alto é como Aristoteles inverte
0 que ainda hoje é o senso comum: infinito ndo € aquilo que
tudo engloba, mas aquilo a que sempre sucede mais do mesmo,
interminavelmente.

A Fisica ainda traz outra classificacdo binaria essencial para o
estudo do infinito: ele pode ser potencial ou pode existir em ato.
Aristoteles € categorico: o infinito de composicdo, quando se
refere a um aumento ilimitado de um corpo sensivel, ndo existe
em ato; isso se aplica ao proprio espaco fisico, o Universo: ele €
uma esfera grande, mas limitada (limitada por qual coisa?, é a
pergunta imediata até hoje). O infinito s6 é concebivel na
matematica (a seqliéncia de nimeros naturais, por exemplo,
cresce indefinidamente pela adicdo da unidade) e na geometria
(retas paralelas se estendem indefinidamente sem se tocar, diz
Euclides), e ainda assim somente em poténcia: todo ntimero é
potencialmente maior que alguns outros, mas ndo que todos 0s
outros. (A matematica do século XIX terd um de seus momentos
sublimes na refutacgdo desta tese, estabelecendo a atualidade do

infinitamente grande - nimeros maiores que quaisquer outros).

...infinito ndo ¢é aquilo que tudo engloba.
mas aquilo a que sempre sucede mais do mesmo...

“...no Universo inteiro ndo ha mais partes que em uma ervilha,
pois na ervilha ja hda um ntimero infinito de partes.”

Centiloquium Theologicum, andnimo do séc. XIV

Do ponto de vista estritamente fisico, a questdo da infinitude
do tempo ndo tem muitas alternativas possiveis: passado e
futuro, independentes entre si, podem ser infinitamente
extensos, podem ter um ponto de partida ou de chegada, ou
podem se encontrar ciclicamente. Para Aristoteles a unica
opcao era a infinitude nas duas direcées - o Universo sempre
existiu e sempre existira, e o tempo flui uniformemente. Essa
opinido causaria problemas sérios a muitos pensadores cristaos,
tendo em vista a necessidade de o tempo ter origem no ato
criativo de Deus (ndo sendo o antes uma categoria aplicavel a
Criagdo). No entanto, o lento processo de laicizagdo da fisica
resultaria em um leve predominio da opcédo pela infinitude
(real) do passado e (potencial) do futuro, a0 menos entre os
séculos XVII e XIX.

No século XX, a astronomia, combinada com a teoria da
relatividade geral de Einstein (a teoria padrio para o estudo dos
problemas cosmoldgicos), promoveria uma curiosa virada:
todas as evidéncias apontaram, e essa ainda é a interpretacio
hegemonica, para uma origem temporal precisa do Universo,
sobre a qual novamente ndo ha sentido em falar de antes: o
tempo teve seu instante zero exatamente na criagcdo do
Universo, o chamado Big Bang, e, inclusive do ponto de vista
matematico, as equacdes cosmoldgicas de Einstein sédo
formalmente inaceitdveis se aplicadas a momentos pre-
tensamente anteriores. Sobre o futuro, por muito tempo foi
dificil argumentar contra a incOmoda possibilidade de um
processo de destruicdo do Universo, inverso ao Big Bang, que
resultaria no fim do tempo (aqui ndo ha o apos). Observagdes
recentes, contudo, tém favorecido a opgdo por um futuro
potencialmente infinito. A possibilidade de um tempo
rigorosamente ciclico, ainda que legitima do ponto de vista
formal (é uma conseqiiéncia possivel da teoria de Einstein), ndo
parece ter suporte na experiéncia. No entanto, uma descoberta
perturbadora, para quem ndo aprecia eternos retornos, € que;
se o futuro for longo o suficiente (potencialmente infinito, na
verdade), e respeitadas algumas condigdes que nio sabemos
existirem de fato, qualquer estado fisico de coisas se repetira
com minimas variagoes.

A discussdo sobre a infinitude do espaco é mais tortuosa.
Do mundo fechado e finito de Aristoteles passou-se, no século
XVII, @ um Universo necessariamente infinito, que voltou a
poder ser finito (ainda que ilimitado) com a fisica de Einstein...
No século XVI e inicio do XVIl Copérnico, Tycho Brahe e Kepler
ainda defendem um Universo de tamanho finito. Mas a
recorrente pergunta sobre o que o limita, suas respostas sdo
insatisfatorias. Ja Galileu admite que a infinitude do espaco ndo
pode ser refutada pelo simples argumento, entdo corrente, de
que nossa mente ¢ finita, e o Universo também deve sé-lo, pois
do contrario ndo poderiamos racionaliza-lo. Mas ele prefere ndo
tomar partido, e se ocupa de outros problemas. No entanto, o
processo inexoravel de geometrizagdo do espaco fisico,
realizado plenamente no século XVII, principalmente por
Descartes e Newton, torna inevitavel a opcdo pela infinitude.
O Universo seria a geometria realizada, e essa geometria ndo
admite limitacdo. O espaco absoluto newtoniano é o teatro
geométrico infinito das coisas naturais.

Em nosso tempo, algumas décadas de ma divulgacéo cientifica
vulgarizaram a teoria do Big Bang até destitui-la de sentido.
A constatacdo da expansdo cosmica fez ressurgir antigas
questoes, que sdo absolutamente naturais, mas que adotaram a
falsa aparéncia de paradoxos. A mais freqliente é: se tudo
comecou em um ponto, onde estava esse ponto? Ou, em outros
termos: um volume que se expande a partir de um ponto deve
fazé-lo dentro de algum espaco previamente dado. Mas, da
mesma forma que ocorre com o antes no tempo, o fora nio ¢é

uma categoria aplicavel ao problema. O espaco foi criado no Big

Bang, e continua sendo criado com a expansao do Universo; ndo
hd um lugar no qual ele se expanda, pois ele ¢ seu proprio lugar,
e ele pode ser finito sem ser limitado exteriormente.

Mas, por outro lado, a idéia mesma do ponto originario € falsa
- a teoria do Big Bang ndo € uma vindicacao da finitude do espaco,
pois também ¢ perfeitamente compativel com o infinito. Mesmo o
espaco infinito pode se expandir, a partir de si mesmo: o Big Bang
nao ocorreu em um ponto, mas em todo lugar.

A assombrosa trivialidade da afirmacdo de que a fisica e a
matematica ainda tém, potencialmente, infinitas coisas a dizer
sobre o infinito a desautoriza como conclusdo aceitavel de
qualquer raciocinio. Para encerrar um texto, mas ainda assim
manté-lo aberto, ¢ melhor acompanharmos Raymond Queneau,
autor dos quase lendarios Exercicios de estilo: "Toda frase
compreende uma infinidade de palavras; ndo percebemos sendo
um numero muito limitado delas, porque as outras se encon-
tram no infinito, ou sdo imaginarias.” (Fondements de la littéra-
ture, 1976, corolario do teorema 7).

Laura Vinci

Mdquina do Mundo, 2005

metal, motor, borracha e pé de marmore
dimensdes variadas (aprox. 50m2)

foto: Denise Adamf

cortesia: Galeria Nara Roesler




magine-se, leitor, como bibliotecario em uma biblioteca infinita, em que todos os livros tivessem uma mesma capa, por
exemplo branca, sem qualquer inscricdo. Sua missdo seria compreender esse acervo. Bem, se considerarmos o bibliotecario
um fil6sofo, eis ai uma aproximacdo com a sua investigacdo acerca do infinito. Uma primeira tarefa seria tentar defini-lo. Na
filosofia, encontramos varias maneiras.

Como ndo poderia deixar de ser, um primeiro sentido remete a quantificacdo desse infinito, e tem naturalmente uma
interface com a matematica, em alguns casos. Nesse registro, fala-se em infinito potencial (como algo que pode tornar-se
infinito - algo indefinido ou infinitamente grande: encontraremos uma discussao sobre esse infinito, por exemplo, no livro
Il da Fisica de Aristoteles); e em infinito atual (o que é maior atualmente do que qualquer quantidade dada da mesma
natureza: o que significou garantir, com a matematica do século XIX - George Cantor, por exemplo - que a parte equivale ao
todo). Dentro dessa perspectiva, pode-se falar também em uma distincdo entre um infinito relativo (sem nenhum limite
assinalavel - o infinitamente grande ou pequeno) e um infinito absoluto (sem nenhum limite possivel): nesta ultima acepcéo,
estamos fora do conceito de grandeza. Existem na filosofia, no entanto, inumeras outras concepcdes de infinito, de modo que
qualquer tentativa de classificacdo da nogdo sempre carrega consigo seus limites. Nesse sentido, explicitar alguns usos do
infinito na filosofia ajuda a preencher algumas lacunas.

A partir da nogdo de infinito absoluto (que difere em termos qualitativos, e ndo quantitativos, dos outros sentidos
apresentados) pode-se pensar em um dos principais empregos do infinito na filosofia: o teoldgico. Pelo menos desde o
neoplatonismo de Plotino, o infinito, ao ser associado ao seu Uno original, pode ter essa referéncia, em maior ou menor grau,
ao divino. Nesse percurso, o infinito serd associado a figura do Deus cristdo na filosofia medieval: Duns Scot, por exemplo,
sustenta que o infinito € um modo intrinseco de Deus. Em torno dessas relaces articulam-se (ja desde os gregos, note-se)
outras nocdes classicas da filosofia, como ser e nada, esséncia e existéncia, forma e matéria - consulte-se, por exemplo, o
tratamento da nocdo de infinito em Tomas de Aquino. Voltemos ao exemplo do acervo infinito da biblioteca: para conhecer
0 acervo, seria necessario também examinar cada livro individualmente. Numa analogia tanto grosseira como ilustrativa,
esses pares de nogdes filosoficas (que sdo, naturalmente, usadas em sentido mais amplo - imagine-se, por exemplo, 0 mundo
no lugar da biblioteca) buscariam explicar a relagdo entre os livros e o acervo: assim, conhecer o acervo é identificar cada
livro; e € também preencher sua capa branca, conhecer o conteudo de cada obra, determina-la. Sem uma tal operacdo,
dificilmente conheceriamos as caracteristicas do acervo. Como se, para conhecé-lo, fosse preciso nega-lo enquanto
totalidade (determinando algumas de suas partes) ou, em outros termos: o infinito so se da a conhecer a partir do finito.

Esse jogo entre finito e infinito ganha novos contornos (ou talvez: explicita temas latentes) com a entrada em cena da
modernidade filosdfica (que a maioria dos intérpretes julga iniciada com Descartes, no século XVII), pela construco de uma
nova nocdo de subjetividade. Com esse dado novo, trata-se desde entdo de pensar esse infinito diante de sua relacdo com

EduardoiBrandae:

ARGUMENTUM ORNITHOLOGICUM

Cierro los ojos y veo una banda de pajaros. La vision dura un segundo o acaso menos; no sé
cudntos pajaros vi. (Era definido o indefinido su numero? El problema involucra el de la
existencia de Dios. Si Dios existe, el nimero es definido, porque Dios sabe cuantos pajaros vi.
Si Dios no existe, el numero es indefinido, porque nadie pudo llevar la cuenta. En tal caso, vi
menos de diez pajaros (digamos) y mas de uno, pero no vi nueve, ocho, siete, seis, cinco,
cuatro, tres o dos pajaros. Vi un numero entre diez y uno que no es nueve, ocho, siete, seis,
cinco, etcétera. Ese niimero entero es inconcebible; ergo, Dios existe.

Jorge Luis Borges, E/ hacedor

um novo lugar da finitude, o sujeito. E nesse registro, por exemplo, que também se podem entender as relacdes entre o sujeito
e Deus nas filosofias de Descartes, Leibniz, Espinosa e Malebranche, por exemplo - Merleau-Ponty (em Signos, no artigo “Por
toda parte e em parte alguma" ), vendo nesse periodo do século XVII uma passagem néo problematica entre finitude e
infinitude, chamara esse periodo de grande racionalismo, marcado pela idéia de um infinito positivo (poderiamos dizer, nos
termos acima: absoluto). Mas o preco dessa nocédo de subjetividade sera cobrado ja com Hume, e contabilizara seu custo
exemplar na filosofia de Kant: o sujeito, entdo protagonista do conhecimento, fara da finitude a marca registrada do saber
humano e a nocédo de infinitude sé encontrara novamente um lugar claramente privilegiado na moral kantiana - relacionada
ao campo do conhecimento pratico - onde surgira vinculada as idéias de imortalidade da alma e de Deus e, portanto, a idéia
de liberdade.

O criticismo kantiano deixa como questdo a posteridade a passagem problematica entre finitude e infinitude, ndo autorizada
como conhecimento tedrico e legada como tarefa — ndo por acaso, infinita - a moral. Para ilustrar, uma busca do chamado
idealismo alemao, no século XIX - cujos representantes privilegiados seriam Fichte, Schelling e Hegel - € calcificar essa
fratura que Kant produziu entre finito e infinito e, assim, pavimentar a via entre teoria e pratica, entre necessidade e liberdade
(conceito que também remete ao infinito): ndo sera por acaso que todos serdo sistemas da liberdade. O Absoluto, em Hegel,
€ uma espécie de resumo desta reconquista do infinito - e, sintomaticamente, Deus sera uma das figuras do Absoluto, este
personificado, digamos, como espirito, espécie de hipersubjetividade. Todos no registro da analitica da finitude, diriamos
inspirados, em parte, em Foucault (As palavras e as coisas).

Este ¢, assim, um dos problemas fundamentais da filosofia, espécie de pano de fundo das questdes epistemoldgicas, €ticas,
teologicas. A ambicdo de se buscar certas respostas para isso no século XIX contrapdem-se novos saberes que, por principio,
afastam-se da filosofia: por exemplo, o positivismo de Comte, a psicanalise de Freud ou a analise da economia em Marx. Mas
poderiamos perguntar se, mesmo nesse afastamento, ndo estariamos ainda sobre o solo da questdo, mesmo recusando-a: e
isso valeria, também, para algumas correntes filosoficas do século XX (basta desqualificar ou afastar certos problemas?). Por
outro lado, reencontramos o tema implicita ou explicitamente em varios momentos no mesmo periodo: a pergunta pelo ser
de Heidegger, a relacéo entre o ser e 0 nada em Sartre, a questdo do plano da imanéncia de Deleuze e Guatari ("O problema
da filosofia", escrevem em O que é a filosofia, "¢ de adquirir uma consisténcia, sem perder o infinito no qual o pensamento
mergulha...") sio exemplos disso.

Em suma, mesmo nédo tematizada explicitamente, a nocdo de infinitude talvez resuma, no limite, uma perspectiva humana: o desejo
por sua completude. Nesse sentido, o infinito talvez seja a busca de si de um homem que sempre se pde diante de si mesmo. Eis talvez
um momento privilegiado - entre tantos outros - para a arte. Mesmo porque ela talvez possa suspeitar que o homem pode
encontrar-se diferentemente se ele se buscar de outra maneira. Nietzsche e Marx, cada um a seu modo, confiavam nisso.

- O O
infinite



m dos principais pressupostos de uma obra de arte talvez seja o
de ela sempre nos possibilitar uma renovada e proxima experién-
cia, um interminavel recomeco. E essa experiéncia ndo pode ser
dissociada do tempo, afinal nosso contato com ela nunca
acontece fora do tempo e da historia. Mesmo que a gente nao
viva mais no periodo em que uma obra foi realizada, sentidos
dela parecem nunca deixar de ser presentes. E isso acontece
mesmo com trabalhos produzidos nos tempos mais remotos,
pelas culturas mais distantes, das quais temos pouca ou
nenhuma informacao. Talvez o que continue presente ndo sejam
seus sentidos, mas justamente aquilo que é percebido como falta,
e que sera completado pela recepcdo, pela posteridade e pelos
artistas que ainda surgirdo. Paradoxalmente, o que falta a uma
obra de arte € o que ela tem de excesso, de abertura, mas
também de inacabado: tudo aquilo que ndo seja a intencado
inicial do artista, os significados ja antecipados, estabelecidos,
aquilo que ela realiza plenamente. Esse excesso € o que nao foi
pensado, o que ficou por fazer e estimula tanto outros pensa-
mentos como a producdo de outras obras. Afinal, ndo existe e
jamais existira um trabalho de arte definitivo, o ultimo. Sempre

havera o seguinte e um proximo...

Né&o € a toa que ndo nos cansamos de retornar a um museu para
reencontrar aquele trabalho que tanto admiramos. Poder voltar a
ele infinitas vezes nos faz perceber o quanto a arte € inesgotavel,
ou seja, cada vez que a percebemos participamos dela como
nunca haviamos feito antes. Entretanto, esse retorno jamais pode
ser uma obrigacdo sob pena de tornar-se burocratico e simples-
mente extirpar o que ha de mais prdprio da arte: a singularidade
da experiéncia que ela propicia. Muito ja foi dito sobre a necessi-
dade de voltarmos a uma obra como se fosse pela primeira vez.

A singularidade de um trabalho de arte ndo se opde ao que ha de
universal nele. E isso ocorre especialmente quando ele consegue
sedimentar questdes que ultrapassam a expressao de um unico
sujeito e, no contato com o outro, repercute e preenche vazios
que antes dele ndo existiam. Esse dado universal da obra de arte
nao pode ser separado do que a particulariza, do lugar em que foi

em vez de as reconciliar todas como acabadas e como outros tantos gestos inuteis.”

"Hd também uma historicidade viva, de que s6 oferece a imagem diluida: a que anima o pintor em
agdo, quando num unico gesto enlaga a tradi¢do que retoma a tradi¢do que funda, que num passe o
reune a tudo que se pintara no mundo sem que precise abandonar seu espaco, seu tempo, seu

bendito trabalho maldito, e que reconcilia as pinturas por exprimirem uma a uma a existéncia inteira,

M. Merleau-Ponty, "A linguagem indireta e as vozes do siléncio”

feita e da experiéncia que ela criou. Mas se uma obra esta
inevitavelmente atrelada ao periodo em que foi feita - e ao
isola-la do contexto em que foi produzida pode haver prejuizo
para a sua compreensdo, afinal ela ndo € completamente
autébnoma em relagdo ao mundo que habita -, sua relacédo com o
seu momento histérico jamais poderia ser mecanica ou
automatica. Inversamente, do mesmo modo que uma obra pode
nos ajudar a compreender o entorno em que foi realizada, o
espaco em que foi concebida, ela nos permite refletir sobre o seu
€ 0 Nosso tempo.

Uma boa obra tem a capacidade de nos dizer algo sobre o espirito
de seu tempo de um modo muito proprio e que ndo poderia ser
dito de outra maneira. Ndo foram poucos os artistas - e a arte
moderna em especial se voltou sobre essa questdio - que
justamente buscaram se opor e negar o espirito de seu préprio
tempo. Ndo da para esquecer os conflitos que a arte moderna
gerou e continua a gerar. J& na histdria da filosofia, Nietzsche
talvez seja o pensador que recusou como ninguém certas
proposicées de seu tempo porque compreendeu que aqueles que
se identificam completamente com sua época sdo os que
primeiro fracassam e que, como o0 proprio tempo, passam e sao
aniquilados.

Nenhuma obra dura eternamente, por mais discursiva que seja,
ela tem a sua materialidade como algo incontornavel para sua
aparicdo. Ela € aquilo que a constitui e ndo raro algumas obras
sao datadas por historiadores a partir da investigagcdo sobre os
materiais e técnicas nelas empregados. Obviamente um trabalho
de fotografia ndo poderia ter sido feito antes da invencdo dessa
técnica. E como sabemos, um novo meio ndo torna os anteriores
necessariamente obsoletos, muito pelo contrario, no caso da
fotografia a tradicdo da pintura foi essencial para a constituicdo
de sua propria tradicdo e do seu entrelacamento com outras
tradicdes. Por isso ndo € apenas a tecnologia contemporanea que
vai definir a atualidade de um trabalho de arte. Talvez seja
preciso certo distanciamento do mundo para consequir estar
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presente nele com os pés mais firmes e consequir enlacar tradi¢des. Por falta disso, ha muita obra que ndo consegue nem por um segundo
se descolar do seu proprio tempo e que ja nasce morta, mas nada impede que alguém consiga ressuscita-la tempos depois, mesmo que ela
ndo pretenda ficar para a posteridade. Ha algo na arte, que dificilmente pode ser desprezado e que é atemporal. Consequir guardar certa

distancia de seu tempo sem deixar de refletir sobre seu momento histérico e seu lugar € um feito que poucos realizam.

Mas se apenas a técnica ou meio ndo sdo suficientes para tornar um trabalho de arte cidaddo de seu proprio tempo, talvez seja o0 modo
como ele se instaura no mundo o fundamental. E como o que uma boa obra de arte diz e o modo como o faz nado pré-existem a ela mesma,
ou seja, como ela torna presentes significacdes em vez de simplesmente traduzi-las para um novo suporte ou matéria - conseguindo ir
além da sua materialidade, do visivel e do sensivel -, ela jamais podera ser reduzida a um instrumento. E nesse sentido que se diz que ela

¢ instituinte, porque ela ndo se contenta com o ja instituido, mas ela institui outras significacdes até entéo inéditas.

Mais do que isso, a arte possui o que se costuma chamar de fecundidade, ela tem a capacidade de dar origem, de propiciar algo que ela
nao previu, de instigar o outro, o futuro, além de nos fazer rever o passado. Retomar o passado, seja por ruptura ou continuidade, se abrir
para o que ainda vira, talvez fundando uma nova tradicdo, para ser retomada, de um modo jamais pensado, € algo proprio da arte.

Sem nunca sair do tempo, ela consegue abri-lo por dentro e instalar nele uma eternidade provisoria. Conceber isso s6 € possivel se
entendermos que cada instante traz consigo o momento que o precede e o sucede. E por isso que o tempo vivido ¢ continuo, possui
duracdo e nunca pode ser reduzido a uma soma de instantes isolados. Ele é fluxo, engendramento de momentos e ndo cronologia ou série
de acontecimentos desconexos ou ligados mecanicamente, como pelo ponteiro de um relégio. Desse modo, o tempo ndo pode ser dividido
e medido numérica e quantitativamente, pois ele é passagem, pura mobilidade, duracdo, como conceituou Bergson. Embora constituido
por estados sucessivos, esses estados ndo se repetem, estdo sempre se diferenciando um do outro, num constante jorro de novidade, o que

nao impede seu breve congelamento e suspensao.

Assim, infiltrada no tempo, cada obra de arte carrega seu proprio devir e porvir, € génese interminavel, trabalho infinito e, em vez de

reproduzir o tempo, ela o reinventa para que ele continue transcorrendo e para que ela ndo cesse de desafia-lo.

O O O
Infinite



...0 diglogo entre a pintura e a fotografia. o confronto do real com a autonomia dos meios...

a muito se debate a finitude dos recursos, a saturacdo do repertorio e a falta de sentido da pintura no contexto da arte contemporanea.
Diante do surgimento das possibilidades de pesquisas de novas linguagens de natureza experimental descompromissadas com o aparato
da tradicéo artistica, das novas tecnologias da imagem que evoluiram aceleradamente, da para-visualidade que postulava serem a acéo, o
processo € o conceito elementos com primazia em relacdo a forma e a plasticidade do trabalho; enfim, diante do campo ampliado da arte,
artistas e pensadores inimeras vezes anunciaram o esgotamento das potencialidades expressivas da pintura, acompanhado da vontade de
repelir as classificacOes tradicionais de categorias e de géneros.

Entretanto, sua pratica tem sobrevivido aos muitos decretos de faléncia que lhe tém sido impingidos em momentos criticos, e pintores tém
trabalhado subterraneamente produzindo obras que manifestam vitalidade relevante ao quadro de indagacgées atuais.

Ferreira Gullar na " Teoria do Nao-Objeto" (1960), afirmava que “a pintura é um mundo conceituado, que é preciso ultrapassar”, e Hélio
Oiticica na apresentacgdo do catalogo da mostra Nova Objetividade Brasileira (Rio de Janeiro, 1967) colocava como um dos topicos eminen-
tes da producéo o problema da “negacdo e superacdo do quadro de cavalete”. Dos anos 1960 para os 1970, miriades de novas linguagens

foram empregadas, € o desenvolvimento desses campos concentrou o interesse dos artistas e das instituicées mais comprometidas com o

experimentalismo, o que empurrou a pintura para uma posicéo periférica.
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A pintura era artistica, contemplativa e retiniana demais para um
ambiente interessado em antiarte, participacdo do espectador e
conceito. Os decretos de faléncia da pintura perduraram
claramente tanto no abandono por parte dos artistas que
surgiram na década seguinte, quanto no conteudo dos textos
produzidos pelos criticos. A década de 1970 foi marcada pelo
processo de desmaterializagdo do objeto artistico, por trabalhos
que conduziam a pergunta “Isto é arte?” Naquele momento
Frederico Morais disse que "o artista ndo € o que realiza obras

dadas a contemplacdo” e que “a obra acabou".

Apds longo periodo, o investimento na pratica da pintura voltou
a ser incentivado durante o inicio dos anos 1980. Os diagnosticos
terminais foram revogados; e, de outra forma, sua capacidade de
revigoramento foi difundida como infinita. A exposicdo Como vai
vocé, Geragdo 807 (Rio de Janeiro,1984) sintetizou o momento de
afirmacéo da nova pintura brasileira congregando uma pluralidade
de comportamentos plasticos que propunham no trabalho de arte
a retomada das questdes da estética, da fruicdo, da
contemplacdo, da figuragdo, do prazer retiniano, da plasticidade

decorativa e do agregamento de imagens as mais diversas.

Nos anos 1990, a cena passou a nao priorizar mais uma
linguagem especifica e as pesquisas tridimensionais, juntamente
com a fotografia e o video, ganharam mais adeptos. O foco foi
centrado na diversidade de linguagens, técnicas e poéticas, e
enfim, os procedimentos artisticos tradicionais puderam conviver
pacificamente com outros mais experimentais ou de natureza
tecnologica. As curadorias ndo buscavam discriminar as
especificidades de meios ou linguagens, mas, sim, estabelecer
relacées semanticas entre obras com suportes e midias as mais
heterogéneas. O tema, o assunto e a narrativa reencontraram
possibilidades de insercdo e o conteudo da obra voltou a
importar. Os artistas que surgiram nesses anos desenvolveram
pesquisas, muitas vezes sincronicas, em diferentes areas plasticas
e, assim, desmistificaram a implicacdo de que um meio supera e

suprime o outro.

No conjunto da pintura contemporanea brasileira encontramos
pletoras de encaminhamentos, seja do ponto de vista da genea-
logia e da formacdo do repertorio, seja do ponto de vista formal,
técnico, relacionado aos procedimentos e a fatura, seja do ponto
de vista das poéticas. Esse conjunto é multifacetado, com obras
de artistas de muitas geracdes. Dos pintores de extragcdo geomé-
trica, passando por artistas com o olhar dirigido a iconografia da
histéria, aos que dialogam com as imagens prontas industriais ou
artesanais, aqueles que recuperam o arcaico e o popular; do
abstrato, formal, até o figurativo, narrativo, muitos caminhos se

bifurcam...

0 exercicio pictorico, hoje, ndo se encontra mais subjugado pelo
estigma da faléncia - as assertivas que enterraram a pintura
fracassaram em seus veredictos - mas, também ndo esta
colocado no centro das atencées. Participa de exposicdes
juntamente com outras técnicas e linguagens, sem que grande

estardalhaco seja promovido a sua volta.

E um exercicio silencioso, ainda recluso, dificil de ser produzido
porque € executado com operacdes cujas formulas ja foram
bastante empregadas. Dificil porque o embate do sujeito com
materiais, técnicas e repertorios, com sua historia existencial e
com a instituicdo Arte, o dialogo entre a pintura e a fotografia, o
confronto do real com a autonomia dos meios, a escassa
insercdo publica da arte constituem um amplo leque de
problemas que os pintores tentam equalizar durante a confor-

macéo de cada trabalho.

A pintura, tendo atravessado meio século de uma histéria de
crises e de ataques que decretaram sua finitude, logrou perman-
ecer no rol das linguagens artisticas e fazer a travessia da alta
modernidade: a passagem dos séculos XX ao XXI. Isto foi possivel
por meio do trabalho de pintores que souberam reinventar a
pintura e suscitar reflexdes sobre sua potencialidade para se
renovar e se ampliar no espaco e no tempo.




Apontamos aqui a pratica processual como
sendo caracteristica da producao de arte das
décadas de 1960-70. No entanto, ¢ desde os

anos 1950 que a arte passa a recorrer ao
processo de investigacdo como elemento
agregador de valor estético ao produto final.

A partir de Jackson Pollock, se comeca a pensar
no objeto de arte como produto de um processo
que, no caso deste artista, estaria ligado a uma
idéia de transcendéncia psicologica. Nas
décadas seguintes, ao processo de pesquisa de
carga psicologica acrescentou-se o elemento
politico (o contexto), e o processo de
investigacao poética deu uma cara-metade
teorica e filosofica a obra acabada.

Cristina Freire (1999) analisa obras

conceituais na colecdo do MAC-USP, que, por
terem formato que néo se encaixava nas
categorias convencionais de obras de arte
(como documentos, cartas, postais, graficos,
entre outros) permaneceram décadas
armazenadas sem catalogacdo, numa espécie de
limbo. Nessa linha conceitual-processual de
critica direta a instituicdo de arte podemos
destacar os trabalhos de artistas como Joseph
Beuys, Daniel Buren, Gordon Matta-Clark, Hans
Haacke, Joseph Kosuth, Fluxus, Cildo Meireles,
Artur Barrio e Antonio Manuel

A primeira feira de arte da historia ¢ a

Cologne Art Fair, em Colonia, Alemanha,
fundada em 1967, em plena efervescéncia da
arte processual e conceitual. E importante
lembrar que as feiras sao acontecimentos
voltados para o consumo de obras de arte e seus
derivados, mas que tendem a incluir atividades
de cunho cultural como langamentos de livros e
palestras com criticos e artistas, numa estratégia
para reunir um publico diverso, além dos seletos
colecionadores/compradores, mascarando,

de certo modo, a intencdo primeira de vender
tudo o que se expde ali.

FREIRE, Cristina. Poéticas do processo: arte
conceitual no museu.
Sao Paulo, lluminuras, 1999

FOSTER, Hal. "0 artista como etnografo”. In
Revista Arte & Ensaios n° 12.
Rio de Janeiro, EBA-UFRJ, 2005

KOSUTH, Joseph. “A arte depois da filosofia"
In: FERREIRA, Gloria e COTRIM, Cecilia.
Escritos de Artistas - Anos 60/70.

Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 2006

ste texto procura investigar se a chamada arte processual de bases conceituais teria ainda hoje o
efeito de agente 'oxigenador' das instituic6es de arte, tal como ocorreu nas décadas de 1960-70
em eventos, museus, centros culturais, bienais e galerias que abrigaram projetos cujo processo de
pesquisa conceitual era parte tdo integrante da obra como o objeto ‘final' exibido ao publico.
Longe de ter respostas afirmativas, trago duvidas como ponto de partida e espero que o leitor,
paciente, me acompanhe no desenvolvimento das idéias que coloco a sequir.

Na virada da década de 1960-70, ocorre uma ciséo entre a estética e a arte, fazendo esta voltar-se
para si enquanto uma ‘idéia’ Naquele momento, a arte processual conceitual surgiu como pratica
que incitava a uma reflexdo acerca do fazer artistico enquanto instrumento intelectual por meio
do qual o artista discutia em sua obra contextos, e ndo apenas questdes morfoldgicas da obra
acabada. Ao mesmo tempo, tais praticas se colocavam como resposta a um mercado investidor em
arte que tem, até hoje, os principais museus e grandes mostras como um termémetro de seus

investimentos.

Muitos dos questionamentos criticos da arte conceitual em geral eram voltados para a instituicdo
Arte, isto &, para o conjunto de fatores que conformam o sistema da arte que legitima a obra. O
objeto artistico entdo circulava por meio de proposicdes cujas caracteristicas em comum eram,
entre outras, “a transitoriedade, o sistema alternativo de circulacéo e distribuicdo (democratico na
forma, mas nem sempre no contetido), a mistura aparentemente indissolivel entre documento e
obra" (FREIRE, 1999:30)

Com tais proposicées de conteudo critico e de formato pouco tradicional, a atuacdo de muitos
artistas conseguia intervir nas proprias dindmicas institucionais e seus métodos de gestdo, o que
naturalmente provocou uma reformulacdo que afetou instancias diversas como a concepcédo de

montagem expositiva e as técnicas de conservacdo de determinados acervos.

Passado, contudo, o periodo reformulador propiciado por tais praticas, a instituicdo Arte comeca
a absorver aos poucos e com alguma tranquilidade propostas conceituais que visavam a critica
institucional. Este fato acompanha toda a histéria da arte moderna, posto que desde os impres-
sionistas observa-se que o sistema da arte primeiro repele o novo para depois incorpora-lo,

assimilando o que antes era corpo estranho como bem cultural.

Enquanto absorvia as criticas e as mudancas paradigmaticas incentivadas pela producédo de arte
conceitual-processual na década de 1970, o sistema da arte, adequando-se aos tempos de
consumismo global, institucionalizou alguns fendmenos gerados diretamente pela espetacu-
larizacdo da cultura e pela cristalizacdo da nocdo de arte como investimento. No correr das
décadas, o formato “evento de arte" foi aclamado, e proporcionou um boom mundial de
exposicoes arrasa-quarteirao ligadas ao marketing corporativo, assim como de feiras de arte ,

além de impulsionar uma pandemia de bienais internacionais.

Vale lembrar, ainda, que a arte, inserida na ordem dessa industria do entretenimento, tem agora o
apoio de leis, como a do Mecenato, que estimulam o marketing, que geralmente prefere investir
em projetos de impacto, grandiosos ou pseudo-inovadores, que atraiam um publico numeroso.
Nessa légica, que cara tem hoje a producdo de arte processual? Quais sdo suas possibilidades

transformadoras apds a institucionalizagado de suas praticas criticas?

Com o formato absorvido, as praticas do processo podem apostar na forca do discurso. A instaura-
cdo de um cendrio quase antropoldgico que desloca, na arte, a discussdo de cunho politico do
campo social marxista para o cultural (FOSTER, 1996-2005) traz para dentro do espacgo da arte
obras processuais que ocorrem fora dele, em praticas que se aproximam do ativismo.

. . ~ . . v . . .
Este é o caso da instalacdo da eslovena Marjetica Potrc apresentada na 272 Bienal, que investigou
in situ a comunidade de Croa na regido amazonica do Acre e criou objetos, fotografias e diagramas
que supostamente apresentavam ao publico projetos sociais tocados pelos moradores da

localidade.

A artista apresentava, entre outros objetos, uma maquete em escala natural da “Escola Rural” de
Croa: uma casinha de palafita em madeira, realisticamente pintada e equipada com uma antena
parabdlica. A escola em questdo é na verdade fruto de uma colaboragao entre o governo brasileiro
e a comunidade amazodnica. Desse modo, o trabalho de Marjetica foi o de apresentar na instituicdo
essa e outras situacdes que ela viu de perto, forcando um apoio do espago da arte como difusor

dos logros e problemas desta e outras minorias.

Assim, percebemos que a possibilidade transformadora desta obra, para a instituicdo Arte, se da
pelo discurso contido no processo de pesquisa que inclui um trabalho social ativo. Por outro lado,
podemos pensar que o ativismo apresentado em pracas artisticas estetiza a politica e obriga a

instituicdo - e o publico - a prescindir da Arte (despojada da estética desde os anos 1970).

Mas como nem todas as praticas processuais atuais buscam uma pratica ativista, voltamos entdo

a tratar de generalizacdes.

No que tange a institucionalizacdo do processo, que abrigara projetos-arquivo, colecdes de
artistas, pesquisas corporais, cientificas, entre outros, o financiamento para pesquisa artistica
tornou-se uma praxe. Isso é atestado pelos inumeros programas de bolsas de investigacdo e
também os de residéncias internacionais em muitos paises (mas ainda com pouco incentivo no
Brasil). Estes investem mais na vivéncia do artista em determinado local/contexto que efetiva-
mente num projeto final de exposicéo.

Do mesmo modo, vemos surgir eventos em instituicoes de arte que estimulam ocupacdes artisticas
com poucas regras e restricdes, visando principalmente algum resultado poético advindo da
(con)vivéncia entre individuos. Estes eventos, porém, de certa forma apenas atualizam formatos
de exposicdes em processo realizadas desde os anos 1960, e muitas vezes acolhem pacificamente

criticas estruturais que sdo propostas nos trabalhos.

E interessante perceber ainda que a absorcio do legado da arte processual contribuiu para
dinamizar praticas curatoriais que pensam num projeto expositivo como um organismo em
processo, mais preocupadas em promover pesquisas de longo prazo do que estimular uma
producdo e exposicdo de obras de arte no sentido tradicional.

Dentro de nossa discussao, deixamos de fora o caso de certos espacos auténomos geridos por
artistas, onde a arte processual tem um papel central, uma vez que freqlientemente o fazer ¢
confundido com o viver, levando todo e qualquer resultado artistico a se remeter ao processo da

vivéncia mesma entre individuos.

Apds esta explanacdo, talvez a pergunta “como as praticas processuais atuais podem oxigenar a
instituicdo Arte?" possa ser respondida: pelo discurso. Porém, como néo € possivel desassociar na
arte a forma do conteudo, deixo o caminho aberto para novas indagacdes sobre as possibilidades

da arte processual hoje. E comecamos entdo, um novo processo de pesquisa.
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e em alguns casos a palavra “arquivar" pode ser considerada sin6nimo de esquecer ou deixar de lado (arquivar um processo, por exemplo,
nada mais é que abandona-lo), em outros pode significar justamente o contrario. Arquivo de emergéncia, de Cristina Ribas, € um bom
exemplo. Longe de constituir um "arquivo morto”, o conjunto de documentos reunidos pela artista traz a tona o que ela chama de eventos
ou estratégias de ruptura, atividades como exposicdes, publicacdes, performances, intervencdes e textos os mais variados, que estabelecem
uma postura critica e propositiva frente a arte e seu circuito. Arquivar, aqui, ndo significa abandonar, nem simplesmente conservar.

Significa, sobretudo, revelar.

Tomando como ponto de partida o cenario artistico brasileiro dos ultimos dez anos e a emergéncia de uma série de iniciativas independen-
tes ao longo desse periodo, Cristina coleta documentos que sinalizam ruidos, brechas e rupturas no campo da arte, ao desnaturalizarem
relacdes e apontarem outros transitos, espacos e dialogos para a producéo artistica no pais. Dentre as propostas arquivadas, publicacdes
como O Ralador, Meio, Item, Recibo e Numero; projetos como PIA, Inclassificados, CEIA, Perdidos no Espaco e Arte Construtora;, e exposicoes

como Remetente e Contempordo.

0 interessante é que as iniciativas ndo sdo catalogadas com base em informacdes como data e local, mas a partir de conceitos propostos
pela artista, que envolvem nogées como o tipo de dispositivo empregado (agdo relacional, criagdo de territorio, etc), o equipamento
utilizado (exposicdo, acdo, performance, etc)le o corpo de informacdes ativado pelo projeto (artista, curador, instituicdo, etc) . O sistema,
que permite classificar as propostas em mais de uma categoria, propde uma reflexdo cuidadosa acerca dos significados e das relacées que

essas iniciativas vém estabelecendo entre si e com outros agentes do circuito.

Em construcdo permanente, Arquivo de emergéncia € um arquivo vivo por natureza, sujeito ndo so a constantes ampliacdes, como também
a reformatacées, que incluem, por exemplo, a reclassificacdo de projetos e até mesmo a revisdo de conceitos. A abertura a desdobramentos
incalculados € condicdo fundamental em trabalhos como este, que ndo correspondem a um objeto Unico e acabado, nem possuem regras
fixas de execucdo, constituindo um processo em aberto, que necessita de um tempo estendido para se desenvolver. Ainda que a pesquisa
elaborada por Cristina Ribas seja voltada a construcdo de um corpo de idéias e objetos, € na coleta de informacées e documentos - e na

reflexdo sobre as iniciativas em questdo - que o trabalho se realiza. E se recompde num processo continuo.

1. Para saber mais sobre Arquivo de emergéncia, acesse http://arquive-se.blogdrive.com.
2. 3. VALERY, Paul. Variedades. Sao Paulo: Editora lluminuras, 1991.

Como se sabe, a idéia de arte como agdo, processo ou projeto ndo é nenhuma novidade na histéria da arte. Ja no inicio do século XX, Paul
Valéry anunciava seu interesse pela fabricagcdo das obras, mais que pelas préprias obras: “Tenho o habito ou a mania de s apreciar as

"

obras como acdes" 7 escreveu. Para o poeta e critico literario francés, entre o fazer artistico e o produto artistico, havia um contraste.
Apenas o primeiro era capaz de revelar "os ensaios, os arrependimentos, as desilusdes, os sacrificios, os empréstimos, os subterfugios"’
e as circunstancias, favoraveis ou ndo, que haviam constituido a obra e que, no entanto, permaneciam invisiveis em sua forma precisa e
acabada. A atencdo ao processo reforcava, assim, a natureza humana da criagéo artistica e desconstruia as nogcées de mistério € maravi-

Ihoso historicamente relacionadas a atividade. Ja nos anos 1960 e 1970, a énfase no fazer artistico conclamada por artistas como Robert
Morris e Roman Opalka vinculava-se diretamente a tendéncia antiformal observada no periodo, que atacava a obra de arte enquanto

produto Unico, permanente e vendavel, enfatizando o processo, a experiéncia ou simplesmente o conceito que a constituia.

Hoje em dia, sdo inimeras as propostas artisticas a privilegiar a acdo, o projeto, a experiéncia ou o processo em detrimento da construcdo
de objetos. Se a critica a mercantilizacao da obra ja ndo € mais a tonica, até porque muitas dessas praticas ja foram incorporadas pelo
mainstream da arte contemporanea, o que parece estar em jogo nesse tipo de trabalho ¢ a criacdo de relacdes - entre o artista e o publico,
entre o trabalho e um determinado contexto social, politico ou econdmico ou ainda entre o proprio publico. E o caso de projetos como o
Jardim Miriam Arte Clube, de Monica Nador, Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica?, de Ricardo Basbaum, Museu das
vistas, de Carla Zaccagnini, Acredite nas suas acgées, do coletivo GIA, museumuseu, de Mabe Bethdnico, entre muitos outros.

No caso de Arquivo de emergéncia, sdo as relacdes entre os diferentes agentes do circuito artistico - e os projetos capazes de
desnaturaliza-las, desestabiliza-las ou reprocessa-las - que interessam a artista. Trata-se de lancar luz sobre esses projetos a partir de uma
perspectiva igualmente critica e reflexiva, de forma a potencializar seus significados e desdobramentos, construindo um pensamento que
se oferece ao publico em processo - e que ndo deixa de constituir o elemento central do trabalho. Se o proprio arquivo de Cristina Ribas
poderia ser catalogado como "estratégia de ruptura”, ndo ha duvidas de que ele inscreve um ponto de inflexdo no campo artistico. Uma
investigacao militante cujo estatuto de "obra de arte” permanece em suspenso para a artista. Um trabalho que se mostra ao mundo como
Paul Valéry propunha: a partir das inquietacdes, reflexdes, duvidas, compreensdes e sobretudo circunstancias que o constituem e que o

mantém vivo.




Diversos projetos em arte pautados em praticas socioldgicas trazem os anos 1960-70 para discussao na atualidade. Sdo praticas que tém
seus antecedentes nos géneros instalacdo e performance. Nos trabalhos atuais, entretanto, algumas operacdes abrem novas sintaxes ao
teor socioldgico e politico dos projetos de arte que os antecederam.

Em 1997 Nicolas Bourriaud apresentou um grupo de ensaios sobre as praticas contemporaneas daquela década, sob o titulo de Esthétique
Relationelle. Termos como pds-producdo ou laboratorio fazem parte do vocabulario que se encaixa em sua idéia relacional de arte. Esses
laboratdrios experimentais revisavam as nocées instalativas-museoldgicas e recontextualizavam o cubo branco. Para Bourriaud, “a
exposicdo € o lugar privilegiado onde se instauram tais coletividades instantaneas, regidas por diversos principios: segundo o grau de
participacdo que o artista exige do espectador, a natureza das obras, os modelos de sociabilidade propostos ou representados, uma

exposicdo gerara ‘um dominio de intercdmbios' particular”.

A estética relacional baseia-se na idéia de ‘forma ou formagdes', o que Bourriaud descreve como a possibilidade de encontro da arte com
sua audiéncia. Para ele, trata-se de "uma arte que toma por horizonte tedrico a esfera das interacées humanas e seu contexto social” e
que tem a propriedade de agregar sujeitos em acdes momentaneas e participativas, por conexdes espontaneas geradas no e pelo espaco
da obra.

Tais conexdes e acdes participativas, que marcaram também os fundamentos estético-socioldgicos de projetos de Hélio Oiticica e Lygia
Clark nos anos 70, tém sua continuacdo e revisdes hoje em artistas como Ricardo Basbaum e Jorge Menna Barreto, que operam sintaxes
textuais, discursivas e relacionais pelo questionamento a propria possibilidade do campo relacional em arte. E o caso do Projeto matéria,
em que Menna Barreto instala uma sala de aula no ambiente expositivo de uma instituicdo publica - o Centro Cultural Sdo Paulo. Torna
aparente, assim, o questionamento as capacidades que os projetos artisticos tém - ou ndo - de agregar sujeitos, tanto por questdes fisicas
e estruturais de espaco, quanto por questdes conceituais que o projeto propde, ao expor problematicas que aparentemente parecem
resolvidas em praticas relacionais. Em Jogos & exercicios eu-vocé, Basbaum apresenta dispositivos que tornam visivel a prépria
problematica do campo relacional em arte. Separa em duas experiéncias o projeto: uma para os participantes e outra para a audiéncia,
pensado assim em camadas de construgdo do trabalho. Cria jogos entre grupos de pessoas nos quais se inclui como participador e ao
mesmo tempo como provocador. Na proposicdo cada participante usa uma camiseta com cores e pronomes pessoais diferentes estampa-
dos, alguns pronomes coincidentes entre si, varios eu e vocé. A prdpria atuacdo dos sujeitos e a forma como se ordenam espacialmente
tornam aparentes a dindmica do grupo, mas também de seus individuos. Sequndo Basbaum, “podemos considerar as camisas como
uniformes - elas dao visibilidade aos processos e experiéncias conduzidos coletivamente”.

Em 2004, Claire Bishop publica um artigo em que acrescenta a forma relacional a necessidade de se pensar os antagonismos ou tensdes
no interior de praticas artisticas baseadas no campo socioldgico. Para ela, formas relacionais correm o risco de realizar uma revisao ou
atualizacdo acritica dos modos iniciados nos anos 60, a medida que instalam espacos de agenciamento ou intercambio entre 0s mesmos
e iguais visitantes do espaco especializado da arte. Questiona também a nogédo de presenca fisica do visitante que, se nos anos 60 era parte
constitutiva das obras em sua performacdo, na atualidade, dependendo da forma como o mesmo ¢ incluido no projeto, podera tornar-se
apenas uma parte instalativa dele. Para tanto, a autora problematiza, por exemplo, a instalagio/performance/culinaria de Rikrit Tiravanija,
Untitled (Free), realizada na 303 Gallery de Nova lorque, em 1992.

HQQUE! (OQADEIE

Para formular questdes sobre os antagonismos implicitos nas operagcdes de uma arte de teor socioldgico, Bishop baseia-se no termo
antagonismo, extraido de Ernesto Laclau e Chantal Mouffe, em Hegemony and Socialist Strategy: Towards a Radical Democratic Politics. O
antagonismo esta condicionado a idéia de contexto. Laclau e Mouffe argumentam que "para o contexto existir, para ser constituido e
identificado como tal, deve demarcar certos limites: é das exclusdes engendradas pela demarcacdo que ocorre o antagonismo”. Segundo
Bishop, embora contexto seja a palavra-chave dos projetos de Rikrit Tiravanija e Lian Gillick, € precisamente este ato da exclusdo, que é
desaprovado pela arte relacional.

Para desenvolver seu pensamento, a autora utiliza como exemplo afirmativo de tais antagonismos os projetos de Santiago Sierra, passiveis
de facil questionamento sob o ponto de vista ético, com relacdo ao uso que faz do outro em suas acées, como na obra 250 cm Line Tatooed
on Six Paid People - Espacio Aglutinador, Havana/ 99. Sierra realiza usualmente acées documentadas em fotografia preto e branco, textos
e videos. Na acdo citada acima, pessoas de Havana se submetem ao procedimento de tatuagem em seus corpos, e sdo pagas por isso.

A tatuagem ¢ realizada nas costas de tais pessoas como linha contigua. Bishop afirma a literalidade do antagonismo, quando elege certos
projetos de Sierra, que provocam a suspensio do juizo ético (ethica como ciéncia da conduta), como dado necessario para seus question-

amentos com relacdo aos agenciamentos atuais.

As relacées entre arte e esfera publica sdo potencializadas como imagem em si mesmas de tais relagdes em praticas estético-urbanas.
Conforme Michel Hirsch, “para o novo paradigma "arte publica’, trabalhos de arte sdo chamados a oferecer uma reflexéo intelectual sobre
0 ambiente urbano. As instalacées recorrem a trés formas: nova midia avancada (video, internet, cyberespaco); a busca arqueoldgica ou
errante apropriagdo ndmade de uma area especifica ou lugar (especialmente em formas de arquivos e deriva urbana); e a inclusio ‘partici-
patéria’ de usuarios ou habitantes colaboradores”

Esses projetos, que vém se desenvolvendo sobre dialéticas de pertencimento e desarraigamento, comuns em praticas artisticas atuais, tém
seus antecedentes nas praticas site-specific e podem ser entendidos pelo que Miwon Kwon propds como uma implantacdo da arte
enquanto problematica politico-espacial. Sequndo Kwon, o site-specificity pode ser entendido como mediacédo cultural de amplos proces-

s0s sociais, econdémicos e politicos que organizam a vida urbana e o espaco urbano.

Ricardo Basbaum

eu-vocé, 1999
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Artistas como Ana Maria Tavares, Andrea Fraser, Cristian Philip Miiller e Rikrit Tiravanija vém realizando projetos que revisam o site-
specificity, para modos atuais permeados por um ambiente globalizado e multicultural. Termos cunhados por James Meyer para o site-
specificity sob a condicdo atual, constituem duas nogdes de site: uma que ele chama de literal site e a outra de functional site. Explica o
literal site como in situ, como locacéo atual, como lugar singular.

0O functional site pode ou ndo incorporar um local fisico. “Nao ha privilégio deste, mas de uma operacao entre lugares, um mapeamento
(ou registro) institucional e textual de suas filiagdes nos corpos que movem-se entre eles, o do artista acima de tudo". Este functional site
apreende o estar-em-transito ou aspecto ndémade na figura do artista; sequndo Meyer, por “um palimpsesto do texto, fotografias e grava-
¢bes em video, locais fisicos e coisas: um vetor discursivo da nogéo de lugar oposto ao modelo fenomenoldgico de [Richard] Serra"

No caso de Ana Maria Tavares, por exemplo, a sucessdo de lugares mapeados pela artista é traduzido em 'zonas de conforto cultural’
Tavares conforma espacos em que se experiéncia a sensacao de mobilidade e escolha pelo desapego a idéia de lugar. No espaco indiferen-
ciado, o sujeito-observador da obra, distraido, € tornado usuario. Ela utiliza materiais e objetos que nos colocam, quando no espaco da
obra, sob a perspectiva auto-reflexiva, pela suspensdo do lugar, como na instalacio Relax'o’ Visions / Visiones Sedantes, em que uma
sucessao de palavras que constituem o trabalho, como credit-card, lexotan e outras do vocabulario contemporaneo, séo ironicamente
apresentadas como senhas de um espaco comum que nos resta.

A diferenca entre as primeiras praticas do site specifice as atuais € principalmente a recusa aos modos de comodificacdo que as primeiras
apresentavam, em que o espaco especializado da arte aparecia como entidade material e ndo como espaco neutro, e pela reivindicacédo a

presenca, ou modo fenomenoldgico, como forma de acesso do publico a obra.

0 sentido de presenca, a énfase em ‘estar em determinado local' de apreenséo da obra como audiéncia ou, no caso do artista, da execucédo

de obra in situ é problematizado nos projetos atuais, nos quais o deslocamento do proprio artista constitui o lugar informacional da obra.

Alguns dos projetos atuais ndo podem ser vividos como experiéncia fisica ou de experimentacdo mas, conforme Meyer, como um informa-
tional site localizado em sua propria entidade social e discursiva. Cita Simon Watney, Cindy Patton, Paula Treichlerem, que em seus
projetos ativistas ndo separam o discurso sobre AIDS de sua representacdo. Podemos pensar em informational site também nos casos de
plataformas que operam ou hospedam praticas, discursos e debates de diversos autores ou agentes, como Exo experimental org. e Projeto
Capacete, que promovem as possiveis apresentacdes/representacdes atuais, fora dos modos tradicionais expositivos.

Podemos finalmente considerar aqui a funcdo tautoldgica da arte proposta por Joseph Kosuth em Art after Philosophy, mesmo que as
ambigliidades no interior dessas praticas aqui mapeadas devam-se as tensdes e impasses existentes em conjugar as formas anteriores -
que podem ser revisitadas e atualizadas - e o contexto (social, econémico e politico) em que foram geradas - impossivel de ser retomado
na atualidade. A remisséo a Kosuth fala-nos de uma operacéo tautoldgica de formas coincidentes e de suas possiveis atualizacdes como
projetos em curso.
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Sobre as atualizacdes da performance e sobre o uso do termo performacao ver MELIM, Regina. Formas Distendidas de Performance.
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Pode parecer piada ou pretensio de amador, mas o primeiro que imaginei, quando ainda pensavamos no tema do infinito para a nimero 8 (%), foi
escrever um texto sobre o eterno retorno na literatura. A argentina. Em especial pensando em Borges, como ndo podia deixar de ser, e em Cortazar.
Reli "Una flor amarilla”, um dos contos de Final del juego (1956), de Cortazar, e reli Borges reescrevendo a mesma idéia em “La trama", um dos
fragmentos de E/ hacedor (1960). Lendo esses e outros contos, de novo, constatei o inevitavel: nada que eu escreva explicara melhor o que os dois
ja dizem em suas ficcdes, de maneiras tdo diferentes e proximas. E entre as formas de dizé-lo de novo - como se fosse o mesmo, mas outro -

escolhi a tradugdo, por um gosto pessoal e por ser, talvez, um paralelo ao que ambos contos descrevem. Seque, portanto, Uma flor amarela.

Parece piada, mas somos imortais. Eu sei pela negativa, eu sei porque conheco o Unico mortal. Contou-me sua historia num bistré da rue
Cambronne, tdo bébado que ndo Ihe custava nada dizer a verdade ainda que o patrdo e os velhos clientes do balcdo rissem até o vinho |hes sair
pelos olhos. Em mim, deve ter visto algum interesse pintado no rosto, porque se achegou firme e acabamos nos dando o luxo da mesa num canto
onde se podia beber e falar em paz. Contou-me que era aposentado da prefeitura e que sua mulher tinha voltado a casa dos pais por uma tempo-
rada, um modo como outro qualquer de admitir que o tinha abandonado. Era um cara nada velho e nada ignorante, de rosto ressecado e olhos
tuberculosos. Realmente bebia para esquecer, e o proclamava a partir do quinto copo de tinto. Nao senti nele esse cheiro que € a assinatura de

Paris mas que, ao que parece, s6 os estrangeiros cheiramos. E tinha as unhas cuidadas, e nada de caspa.

Contou que num 6nibus da linha 95 tinha visto um garoto de uns treze anos, e que depois de olhd-lo por um tempo descobriu que o garoto se
parecia muito com ele, pelo menos se parecia com a lembranca que guardava de si mesmo com essa idade. Pouco a pouco foi admitindo que se
parecia em tudo, o rosto e as mdos, a mecha caindo na testa, os olhos muito separados; e mais ainda na timidez, na forma em que se refugiava
numa revista de quadrinhos, o gesto de jogar o cabelo para tras, a torpeza irremediavel dos movimentos. Parecia-se com ele de tal maneira que
quase o fez rir, mas quando o garoto desceu na rue de Rennes, ele desceu também e deixou plantado um amigo que o esperava em Montparnasse.
Procurou um pretexto para falar com o garoto, perguntou-lhe por uma rua e ouviu ja sem surpresa uma voz que era sua voz da infancia. O garoto
ia para essa rua, caminharam timidamente juntos umas quadras. A essa altura uma espécie de revelagao caiu sobre ele. Nada estava explicado mas

era algo que podia prescindir de explicagdo, que se tornava nebuloso ou esttpido quando se pretendia —como agora— explica-lo.

Resumindo, deu um jeito de conhecer a casa do garoto e, com o prestigio que lhe dava um passado de instrutor de escoteiros, abriu caminho até
essa fortaleza de fortalezas, um lar francés. Encontrou uma miséria decorosa € uma mae envelhecida, um tio aposentado, dois gatos. Depois ndo
Ihe custou muito que um irmao seu lhe confiasse o filho que andava pelos quatorze anos, e os dois garotos ficaram amigos. Comecou a ir todas as
semanas a casa de Luc; a mée o recebia com café requentado, falavam da guerra, da ocupacéo, também de Luc. O que tinha comecado como uma
revelacdo organizava-se geometricamente, ia tomando esse perfil demonstrativo a que as pessoas gostam de chamar fatalidade. Inclusive era
possivel formula-lo com as palavras de todos os dias: Luc era outra vez ele, ndo existia mortalidade, éramos todos imortais.

...parecia-sc com cle de tal mancira que quarse o fex rir...

Marcius Galan

Duas Historias, 1998
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—Todos imortais, velho. Veja, ninguém tinha podido comprova-lo e coube a mim, num 95. Um pequeno erro no mecanismo, uma prega do tempo,
um avatar simultdneo em vez de consecutivo, Luc deveria ter nascido depois da minha morte, e em vez disso... Sem contar a fabulosa coincidéncia
de encontra-lo no dnibus. Acho que ja lhe disse, foi uma espécie de certeza total, sem palavras. Era isso e acabou. Mas depois comecaram as
duvidas, por que nesses casos nos tratamos de imbecis ou tomamos tranqiilizantes. E junto com as duvidas, matando-as uma a uma, as demonstra-
cdes de que ndo estava equivocado, de que ndo tinha razéo para duvidar. O que vou lhe dizer é o que mais risos provoca nesses imbecis, quando as
vezes invento de lhes contar. Luc ndo somente era eu outra vez, mas ia ser como eu, como este pobre infeliz que Ihe fala. Nao precisava mais que
vé-lo brincar, vé-lo cair sempre mal, torcendo um pé ou deslocando uma clavicula, esses sentimentos a flor da pele, esse rubor que lhe subia ao
rosto assim que Ihe perguntavam qualquer coisa. A mae, ao contrario, como gostam de falar, como nos contam qualquer coisa mesmo que o garoto
esteja ali morrendo de vergonha, as intimidades mais incriveis, as anedotas do primeiro dente, os desenhos dos oito anos, as doencas... A boa
senhora ndo suspeitava de nada, claro, e o tio jogava xadrez comigo, eu era como da familia, até lhes adiantei dinheiro para chegar a um fim de
més. Ndo me deu nenhum trabalho conhecer o passado de Luc, bastava intercalar perguntas entre os temas que interessavam aos velhos: o reuma-
tismo do tio, as maldades da porteira, a politica. Assim fui conhecendo a infancia de Luc entre xeques ao rei e reflexdes sobre o preco da carne, e
assim a demonstracao foi se cumprindo infalivel. Mas entenda-me, enquanto pedimos outra taca: Luc era eu, o que eu tinha sido de menino, mas
ndo o imagine como um molde. Era antes uma figura analoga, compreende ou seja que aos sete anos eu tinha deslocado um pulso e Luc a clavicula,
e aos nove tinhamos tido respectivamente sarampo e escarlatina, e além disso a historia intervinha, velho; em mim o sarampo tinha durado quinze
dias enquanto Luc tinha sido curado em quatro, os progressos da medicina e coisas do tipo. Tudo era analogo e por isso, para por um exemplo ao
caso, bem poderia acontecer que o padeiro da esquina fosse um avatar de Napoledo, e ele ndo sabe, porque a ordem ndo se alterou, porque ndo
podera se encontrar nunca com a verdade no 6nibus; mas se de alguma maneira chegasse a se dar conta dessa verdade, poderia compreender que
tem repetido e que esta repetindo Napoledo, que passar de lava-pratos a dono de uma boa padaria em Montparnasse é a mesma figura que saltar
da Cdrsega ao trono da Franca, e que escarvando devagar na histéria da sua vida encontraria 0s momentos que correspondem a campanha do Egito,
ao consulado e a Austerlitz, e até perceberia que algo vai acontecer com sua padaria daqui a uns anos, e que acabara numa Santa Helena que talvez
seja um quartinho num sexto andar, mas também vencido, também rodeado pela dgua da solidao, também orgulhoso da sua padaria que foi como
um vbo de aguias. O senhor percebe, ndo?
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Eu percebia, mas opinei que na infancia todos temos doencas tipicas a prazo fixo, e que quase todos quebramos alguma coisa jogando futebol.

—Ja sei, ndo |he falei mais que das coincidéncias visiveis. Por exemplo, que Luc se parecesse comigo ndo tinha importancia, ainda que tenha tido,
sim, para a revelacdo no dnibus. O verdadeiramente importante eram as seqii€ncias, e isso € dificil de explicar porque tocam no carater, em
recordagoes imprecisas, em fabulas da infancia. Nesse tempo, quero dizer quando tinha a idade de Luc, eu tinha passado por uma época amarga
que comecou com uma doenca interminavel, depois, em plena convalescéncia, fui brincar com os amigos e quebrei um braco, e logo que sai disso
me apaixonei pela irma de um colega e sofri como se sofre quando se € incapaz de olhar nos olhos uma garota que esta debochando de nés. Luc
adoeceu também, apenas convalescente o convidaram ao circo e ao descer das escadarias escorregou e deslocou um tornozelo. Pouco depois sua
mae o surpreendeu uma tarde chorando ao lado da janela, com um lencinho azul espremido na méo, um lencinho que néo era da casa.

Como alguém tem que se fazer de contraditor nesta vida, disse que os amores infantis sdo o complemento inevitavel dos machucados e das pleuri-
sias. Mas admiti que a do avido ja era outra coisa. Um avidao com hélice a mola, que ele tinha trazido para seu aniversario.

— Quando lhe dei 0 avido lembrei-me uma vez mais do Meccano com que minha mae tinha me presenteado aos quatorze anos e do que me aconte-
ceu. Aconteceu que eu estava no jardim, apesar de se aproximar uma tempestade de verdo e se ouviarem ja os trovoes, tinha comecado a montar
um guindaste sobre a mesa da pérgola, perto da porta da rua. Alguém me chamou de casa, e tive que entrar um minuto. Quando voltei, a caixa do
Meccano tinha desaparecido e a porta estava aberta. Gritando desesperado corri a rua onde ja ndo se via ninguém, e nesse mesmo instante caiu
um raio no chalé da frente. Tudo isso aconteceu como num Unico ato, que eu estava recordando enquanto dava o avido a Luc e ele ficava
olhando-o com a mesma felicidade com que eu tinha olhado meu Meccano. A mée veio me trazer uma xicara de café, e trocavamos as frases de
sempre quando ouvimos um grito. Luc tinha corrido a janela como se quisesse atirar-se ao vazio. Tinha o rosto branco e os olhos cheios de lagrimas,
alcancou a balbuciar que o avido tinha se desviado em seu voo, passando exatamente pelo buraco da janela entreaberta. «Ndo se vé mais, ndo se
vé mais», repetia chorando. Ouvimos gritar mais embaixo, o tio entrou correndo para anunciar que tinha um incéndio na casa da frente.

Compreende, agora? Sim, € melhor tomarmos outra taca.

Depois, como eu me calava, o homem disse que tinha comecado a pensar somente em Luc, na sorte de Luc. Sua mée o destinava a uma escola de
artes e oficios, para que modestamente abrisse o que ela chamava de seu caminho na vida, mas esse caminho ja estava aberto e somente ele, que
néo teria podido falar sem que o tomassem por louco e o separassem para sempre de Luc, podia dizer a mde e ao tio que tudo era inutil, que
qualquer coisa que fizessem o resultado seria 0 mesmo, a humilhacdo, a rotina lamentavel, os anos monétonos, os fracassos que vdo roendo a
roupa e a alma, o refugio numa soliddo ressentida, num bistrd de bairro. Mas o pior de tudo ndo era o destino de Luc; o pior era que Luc morreria
por sua vez e outro homem repetiria a figura de Luc e sua propria figura, até morrer para que outro homem entrasse por sua vez na roda. Luc ja
quase ndo lhe importava; de noite, sua insonia se projetava mais alem até outro Luc, até outros que se chamariam Robert ou Claude ou Michel,
uma teoria ao infinito de pobres diabos repetindo a figura sem sabé-lo, convencidos de sua liberdade e seu alvedrio. 0 homem segurava o vinho
triste, ndo havia o que fazer.

—Agora riem de mim quando lhes digo que Luc morreu uns meses depois, sdo estupidos demais para entender que... Sim, ndo se ponha o senhor
também a me olhar com esses olhos. Morreu uns meses depois, comecou por uma espécie de bronquite, assim como a essa mesma idade eu tinha
tido uma infeccdo hepatica. A mim internaram no hospital, mas a mae de Luc se empenhou em cuida-lo em casa, e eu ia quase todos os dias, e as
vezes levava meu sobrinho para que brincasse com Luc. Havia tanta miséria nessa casa que minhas visitas eram um consolo em todo sentido, a
companhia para Luc, o pacote de arenques ou a torta de damascos. Acostumaram-se a que eu me encarregasse de comprar os medicamentos,
depois que lhes falei de uma farmacia onde me faziam um desconto especial. Terminaram por me admitir como enfermeiro de Luc, e ja imagina
que numa casa como essa, onde o médico entra e sai sem maior interesse, ninguém repara muito se os sintomas finais coincidem de todo com o

primeiro diagnostico... Por que me olha assim? Eu disse algo que ndo esteja bem?

N&o, nédo tinha dito nada que ndo estivesse bem, sobretudo a essa altura do vinho. Muito pelo contrario, a menos que se imagine algo horrivel a
morte do pobre Luc vinha demonstrar que qualquer um dado a imaginacdo pode comecar uma fantasia num 6nibus 95 e termina-la ao lado da
cama onde esta morrendo caladamente um menino. Para tranqiiiliza-lo, o disse. Ficou olhando o ar um tempo antes de voltar a falar.

—Bom, como queira. A verdade é que nessas semanas depois do enterro senti pela primeira vez algo que podia se parecer com a felicidade. Ainda
ia de vez em quando visitar a mde de Luc, levava um pacote de biscoitos, mas pouco ja me importava ela ou a casa, estava como abnegado pela
certeza maravilhosa de ser o primeiro mortal, de sentir que minha vida continuava se desgastando dia apos dia, vinho ap6s vinho, e que ao final
acabaria em qualquer parte e a qualquer hora, repetindo até o fim o destino de algum desconhecido morto va saber onde e quando; mas eu sim
estaria morto de verdade, sem um Luc que entrasse na roda para repetir estupidamente uma estupida vida. Compreenda essa plenitude, velho,

inveje-me tanta felicidade enquanto durou.

Porque, ao que parece, ndo tinha durado. O bistré e o vinho barato o provavam, e esses olhos onde brilhava uma febre que nao era do corpo. E,
entretanto, tinha vivido alguns meses saboreando cada momento de sua mediocridade cotidiana, de seu fracasso conjugal, de sua ruina aos

cinglienta anos, seguro de sua mortalidade inalienavel. Uma tarde, cruzando o Luxemburgo, viu uma flor.

—Estava na beira de um canteiro, uma flor amarela qualquer. Tinha me detido para acender um cigarro e me distrai a olha-la. Foi um pouco como
se também a flor me olhasse, esses contatos, as vezes... O senhor sabe, qualquer um sente, isso a que chamam beleza. Justamente isso, a flor era
bela, era uma belissima flor. E eu estava condenado, eu ia morrer um dia para sempre. A flor era linda, sempre haveria flores para os homens futuros.
De um golpe compreendi o nada, isso que tinha acreditado ser a paz, o término da cadeia. Eu ia morrer e Luc ja estava morto, ndo haveria nunca
mais uma flor para alguém como nés, nao haveria nada, ndo haveria absolutamente nada, e o nada era isso, que ndo houvesse nunca mais uma
flor. O fosforo aceso abrasou meus dedos. Na praca saltei num 6nibus que ia para qualquer lado e pus-me absurdamente a olhar, a olhar tudo o que
se via na rua e tudo o que havia no énibus. Quando chegamos ao término, desci e subi em outro dnibus que levava aos suburbios. A tarde toda, até
ja entrada a noite, subi e desci dos dnibus pensando na flor e em Luc, procurando entre os passageiros alguém que se parecesse com Luc, alguém
que se parecesse comigo ou com Luc, alguém que pudesse ser eu outra vez, alguém a quem olhar sabendo que era eu, e logo deixa-lo ir sem lhe
dizer nada, quase protegendo-o para que seguisse por sua pobre vida estupida, sua imbecil vida fracassada rumo a outra imbecil vida fracassada

rumo a outra imbecil vida fracassada rumo a outra...

Paguei.




Iém de titulo de um livro de Maurice Blanchot - critico literario, filésofo e escritor francés - “A parte do fogo” € um texto de intervencéo
escrito por criticos e artistas brasileiros em 1980. E €, também, o nome da publicacdo - de curtissima duracdo - em que o texto aparece
pela primeira vez. Pensada para “intervir no processo cultural brasileiro”, como definiram os proprios autores, tal publicacdo reunia figuras
como Cildo Meireles, José Resende, Jodo Moura Jr, Paulo Venancio Filho, Paulo Sérgio Duarte, Rodrigo Naves, Ronaldo Brito, Tunga e
Waltercio Caldas.

0 grande desafio da publicacdo era, e talvez ai esteja a referéncia ao pensamento de Blanchot, conseguir se estabelecer como espaco em
que os trabalhos de arte e os textos "agissem”. Um espaco para a veiculagdo de textos que ndo desconsiderassem a dificuldade de colocar
em palavras o que apenas as obras de arte conseguem, a sua maneira, exprimir. E que as imagens ndo fossem reproducdes, ndo estivessem
no lugar dos préprios trabalhos: “Néo se trata simplesmente de transporta-los para a folha impressa”, diziam. Mais de 25 anos depois, a
realizacdo dessa proposta editorial ainda € um desafio.

0O texto foi escrito na época em que o general Jodo Batista Figueiredo era presidente do Brasil, que ficou conhecida como o periodo da
Abertura, durante o qual a ditadura militar afrouxou sua repressdo e, sequndo seu prdprio discurso, “preparou a transicao” para o regime
democratico. O cerne de argumentacgdo do texto diz respeito a postura adotada pelos protagonistas da cena cultural que, nesse periodo,
passam a festejar a tal abertura com ares conservadores: "Mal dissolvido ainda o peso da repressdo, formas prontas, intactas, reaparecem
em certas movimentacdes, pretendendo dizer quem somos e o que devemos fazer. Espécie de trabalho de reexumacdo com carater
purificante”. As novas linguagens foram rapidamente negadas e recalcadas. E a (velha) concepgdo de arte da esquerda foi rapidamente
reabilitada: um certo nacionalismo, uma arte incondicionalmente engajada... O texto fazia essa denuincia e a revista propunha-se a ser um

espaco - inexistente na época, sequndo os autores — para a producdo contemporanea.

Hoje, nossa situacdo politica € outra. O Brasil conseguiu dar um fim a ditadura militar e (quem diria!) eleger para presidente por duas vezes
0 mesmo operario que, em 1980, era a grande lideranca sindical dos movimentos operarios no ABC Paulista. E, no entanto, muito curioso
observar que neste momento - quando alguns ja relutam em colocar o PT no hall dos partidos de esquerda, acusando a politica econémica
do governo de seguir trilhando caminhos neoliberais - muitas vezes ressurge, no campo da cultura, essa velha concepcéo da esquerda ja
descrita em 1980.

Por muito tempo, a esquerda acreditou que pensar a cultura era pensar as manifestagdes regionais atreladas a um ideal de formacdo de
identidade e de valorizacdo das diversidades étnicas, sexuais e manifestacdes historicamente reprimidas. Realizar uma espécie de justica
histdrica, valorizando o batuque do Olodum, a capoeira, as culturas indigenas, entre outras coisas que foram sistematicamente expulsas
do campo das artes como conseqiiéncia de uma colonizacdo européia. As artes plasticas, ou melhor, a producdo contemporanea de arte,
como ja bem notavam os criticos e artistas a época, ndo tem aqui um lugar definido.

Mas, diferentemente do que nos contam os autores de "A parte do fogo" sobre os anos 1980, hoje o discurso oficial ndo é contra o novo.
As novas midias, novas tecnologias, a arte feita por coletivos de artistas entraram de vez nas pautas do governo para se pensar a cultura.
0 problema & que isso ndo necessariamente representa uma renovacgao das artes. Ha uma espécie de “aposta no novo”, simplesmente por
Ser novo, como se essa inovagao técnica, ou de apresentacdo, ja carregasse em si um potencial transformador almejado pelos atuais pensa-

dores da cultura no governo.
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... arte ¢é esra “°regido do conflito™, de onde emergem
conteudors ainda ndo totaimente formalizadors pelo corpo social...

Vejamos também como eram tratadas, no texto de 1980, as esferas do mercado e da instituicdo: "A instituicdo ‘democratiza’ sua fala, o
mercado ‘democratiza’ sua fala, mudam, traficam os contetdos diretos, mas ndo alteram suas caracteristicas (...) Basicamente, escondem
o processo real de formacédo dos valores que manipulam e disseminam, tentam apagar essa historia". O discurso institucional era o da
democratizagdo, em sintonia com o momento da Abertura politica do pais, mas suas praticas continuavam conservadoras. Para os criticos
e artistas de A parte do fogo, a instituicdo seguia legitimando os trabalhos de sempre, baseada em idéias ja ultrapassadas. O mercado, por
sua vez, também seguia seu curso inalterado. A idéia de olhar com novos olhos para a producdo brasileira, de estabelecer um valor para
cada trabalho de acordo com principios claros e que pudessem ser verificados por todos, ndo aconteceu. Conferir um valor (preco) para
uma obra de arte continuava a ser um processo obscuro, guiado por interesses diversos e ndo pautado por uma discussdo acerca da
qualidade de cada obra.

E como vao nossas instituicdes e o mercado de arte hoje? As instituicées publicas vivem um periodo dificil: sem verba para dar continui-
dade a programacao se véem obrigadas a procurar apoios, parcerias e patrocinios de empresas privadas. Estas querem capitalizar as custas
da instituicdo, muitas vezes recorrendo a museus ou centros culturais para conferir seriedade a suas estratégias de marketing. A batalha
hoje estd em conseguir uma certa autonomia para implementar uma programacédo que ndo seja refém de empresas privadas. Estd em
tentar frear a entrada da logica de mercado que migrou para a instituicdo e que mede o sucesso de cada exposicdo por sua repercussao na

midia e nimero de visitantes, entre outros critérios.

0 governo Lula ja deu indicios de que quer pensar a cultura, coloca-la na agenda politica, retomar seu peso. Mas, aparentemente, nio sabe
bem como fazé-lo. Dentre outros programas, acompanhei um mais de perto (embora, tenha abandonado o processo no meio, devo confes-
sar): o das cadmaras setoriais. A idéia central dessa proposta era que os proprios agentes da arte - artistas, criticos, curadores, diretores de
instituicdes - se organizassem para fazer um documento em que colocassem suas principais reivindicacées. Um mandato se passou sem
que as setoriais fossem devidamente ouvidas ou que o resultado dessas discussdes fosse levado a cabo com algum resultado efetivo. Mas,

nesse esforco de tentar pensar com o governo propostas para as artes visuais, nos deparamos com um grande no.

No texto de 1980 Ié-se que "O trabalho permanente de abertura no campo cultural € o de descobrir as regides interditadas do conflito, do
desacordo, pondo a nu contradi¢des que resistem ao desejo de homogeneizar o que, por natureza, trabalha uma heterogeneidade especi-
fica” O n6 a que me referia no uUltimo paragrafo aponta para essa mesma questdo: como, a partir de uma producéo de arte, determinar
politicas publicas? Se a arte € essa "regido do conflito”, de onde emergem contetdos ainda ndo totalmente formalizados pelo corpo social,
¢ descabido converté-los imediatamente em politicas, torna-los normas ou mesmo esperar deles um discurso ou posicionamento fechado.
A meu ver, a luta politica pela inclusdo, pelo alargamento dos limites do que a cultura abrange deve ter seu espaco social garantido. Isso
se consegue incentivando publicacdes, debates, palestras, encontros... O importante é atentar para o fato de que a producéo artistica
informa, qualifica essa discussdo, mas de modo indireto. A realizacdo de exposicées e a producdo critica e teodrica sobre a arte ajudam a
fazer as devidas mediacdes permitindo que aquilo que foi mobilizado nos trabalhos possa ser incorporado nas discussdes propriamente
politicas acerca da cultura. Um bom exemplo disso talvez seja a nocédo de territorio que emerge dos trabalhos de Cildo Meireles que
integram a exposicdo Babel, com curadoria de Moacir dos Anjos. A realizacdo da mostra e o texto do critico auxiliam-nos a ver nos trabal-
hos do artista uma certa idéia de territorio que contribui intensamente para o debate politico-cultural. Um projeto politico para a cultura

deve aprender a levar isso em conta, o desafio continua posto.
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- Para comecar, gostariamos que vocé falasse sobre a sua
formagio e o que te levou a se dedicar a critica de arte.

Meu primeiro contato mais sério com arte se deu logo
depois de me formar aqui na PUC-RJ, em economia, e viajar
para Londres. Tinha acabado de completar 22 anos. L3, fiz um
diploma em histdria da arte, visitava quase diariamente os
museus (que eram gratis) e ouvi muita musica pop - isso entre
1985 e 1988. De volta ao Brasil, fui fazer mestrado e douto-
rado em filosofia (concluido em 1998), também na PUC,
estudando com Eduardo Jardim (meu orientador), Katia
Muricy, Antonio Abranches e Ronaldo Brito. Nunca quis me
isolar na academia e assim que terminei meu mestrado ja fiz
uma primeira curadoria com artistas amigos. Em 1996, quando
abriu o MAC de Niterdi, fui trabalhar 14 e fiz uma série de
exposicoes com artistas convidados e com a cole¢do Satamini.
Em 1998 comecei a escrever criticas para o jornal O Globo. Isto
ajudou o meu texto, que foi ficando mais solto, conciso e até
mesmo mais preciso. Sabemos das restricbes a critica
jornalistica hoje, mas ainda me parece um lugar a ser
exercitado, pois sua dimensdo publica ainda nédo foi substi-
tuida pelas midias eletronicas. O transito entre academia e
meio de arte ¢ o que mais me interessa. Além das leituras
fundamentais (e heterodoxas) e do contato estreito com a
producio de arte, minha formacdo ndo estaria completa sem o
ateli¢ e a conversa com artistas amigos, o Maracana e a musica

pop (do Lou Reed ao DJ Dolores).

- Vocé fala que uma obra de arte provoca uma sensagdo de
suspensdo, um arrebatamento. Como isso se relaciona com
uma racionalizagdo necessaria para a critica?

De fato, o arrebatamento ou essa surpresa que constitui
uma resposta mais contundente diante do trabalho ¢ rarissimo.
Nio pode ser de outra maneira. Ndo vejo a racionalizagdo, o
exercicio argumentativo, como uma domesticacdo desse

arrebatamento inicial. Acho que a natureza do arrebatamento

Entrevista concedida ao grupo de criticos do Centro Universitario Maria Antonia em 2003.

Dando continuidade a série de entrevistas iniciada na Numero Sete, esta edicdo

traz conversas com a historiadora da arte Gldria Ferreira e o critico Luiz Camillo Osorio.

¢ a sua excepcionalidade e o esforco compreensivo ndo deve
ser algo que o iniba, que o aprisione conceitualmente. O mais
importante na critica ¢ tentar articular o que estd sendo
escrito e experimentado com a potencializacdo das obras e da

proépria vida.

- A respeito da forma da escrita, qual seria o grau e os
parametros de inventividade de um texto de critica de arte?
O quanto é possivel se desgarrar do objeto tratado e qual
seria o limite desse deslocamento?

A questdo ¢é: como ser fiel a singularidade das obras, ao
que elas tém de particular, € como repor isso em uma outra
tonalidade afetiva que ¢ a da escrita. Trata-se de uma espécie
particular de traducdo. Como se traduz a experiéncia da obra
na experiéncia do texto? Walter Benjamin, em um ensaio
sobre a traducio, privilegia o conhecimento (no sentido de
vivéncia) da lingua para a qual o texto é vertido. Isto renovaria
a experiéncia da prépria lingua matricial do poema. No caso
da critica, ela deriva da obra, mas de certa maneira recria a
obra. 1sso ¢ importante, d4 um certo nivel de criatividade a
critica. Mas ¢ preciso estar sempre sintonizando essa criativi-
dade para que ela nio se descole da obra e vire um texto
arbitrario. O importante € que a escrita ndo seja explicativa,

mas exploratoria.

- E como vocé pensa a escrita da historia?

Acho que no caso da histéria, tendo o cuidado de
preservar a pregnancia dos acontecimentos, o que interessa na
escrita € a reconfiguracdo de genealogias, a redescoberta de
genealogias, levando em consideragcdo sempre o presente; mas
pensando em que medida este presente influencia e ¢ influen-
ciado pelo passado e abre possibilidades em relagéo ao futuro.
Acho interessante o modo como T.S. Eliot pensa as relagcdes de
influéncia: ndo como uma linha de méo Unica, por exemplo,

de Cézanne para Picasso. Na direcdo inversa também ha uma

relacdo de influéncia, na medida em que as obras se apresen-
tam a partir de modos de ver, sentir e pensar atuais. Os
acontecimentos estdo sempre se reprocessando com o
andamento da propria histdria. Eu quero afirmar essa efetivi-
dade dos acontecimentos (e das obras), até para politicamente
néo cair nesse risco que ¢ abrir mdo do fato e tornar a historia

pura argumentacdo interpretativa.

- Como vocé pensa a questio da identidade cultural brasileira?

Essa ¢ uma discussao dificil e que me interessa. Tem uma
entrevista do Guimardes Rosa, em que perguntam a ele sobre
essa questdo de uma identidade cultural, de uma brasilidade, e
ele da uma resposta usando um conceito em aleméao! A brasili-
dade para ele seria uma “fala inefavel”, como aquilo que se
mostra e se vela ao mesmo tempo. Essa nogdo de brasilidade ¢
extremamente problematica, mas eu ainda prefiro enfrentar os
riscos dessa questdo, a abrir mio dela. Enfim, sem forcar
muito a barra mas for¢ando, quero pensar em que medida ha
uma experimentacio civilizatéria brasileira, que ¢, inclusive, a
meu ver, muito corporal, de um "DNA delirante” que estamos
produzindo ha 5 séculos. Se formos pensar a crise do projeto
iluminista, vivida de maneira radical depois do 11 de setembro,
a nossa ndo-assimilacdo integral do moderno ganhou uma
dose de positividade. O que sempre foi um problema se tornou
uma possibilidade. Nés ndo somos o outro e ndo somos o
mesmo - somos o outro e 0 mesmo. E essa discussdo, que ¢
sempre uma discussdo um pouco diluida teoricamente, que ¢
a do multiculturalismo, nos traz certas vantagens comparati-
vas. Ela nos ¢ originaria, ndo ¢ apropriada por nds; ela é a
nossa matriz. Entdo, se ha um momento histérico em que esse
nosso ndo-lugar pode se constituir em um sinal de renovagio
civilizatdria ¢ agora. Entre os fanatismos e as intolerancias,

que se reinvente nossa “complicada cordialidade”.

A discussdo que parece hoje novidade na Europa, de uma
estética relacional, é parte de nossa teoria social desde
Gilberto Freire e Sergio Buarque. A questdo da troca cultural
¢ uma questdo muito recente para os europeus do norte e,
para o bem e para o mal, com todas as loucuras e opressoes da
nossa colonizagdo, uma coisa o portugués fez em sua

perversdo: ele se misturou. O que ndo quer dizer que nio

sejamos um pais racista, claro que somos. Agora, ha um corpo
singular que se inventa nesse pais, que ¢ indefinivel, que ¢
absolutamente confuso e absolutamente experimental. Essa ¢
nossa origem, ¢ o nosso destino, esses sd0 0S TNOSSOS

problemas e essa € nossa esperanga.

- Como essa especificidade cultural pode se constituir
formalmente?

Eu acho que nido tem um Unico modo, uma férmula
brasileira, mas ha uma possibilidade de perceber processos
formais que se vinculam a um processo de constituicio
cultural. Um certo inacabamento, uma certa fragmentacio,
uma certa precariedade... Ao mesmo tempo ha o rigor prdprio
disso. O rigor ndo ¢ um critério objetivo a ser aplicado como
um metro. Ele se universaliza pelo singular. No Jodo Gilberto,
por exemplo, tudo ¢ rigor e tudo ¢ despojamento. O Brasil tem
também essa especificidade da absorcdo e reapropriacdo
cultural, ¢ muito nitido como o estrangeiro se integra
facilmente, justamente por conta da nossa ndo-essencialidade
de origem. Por isso, como dizia o Mario Pedrosa, estamos
condenados ao moderno. Entdo acho que esses varios
processos formais podem ser identificados em varias poéticas,

mais que em uma "forma brasileira”.

- Como vocé vé a "internacionalizagdo da arte brasileira” que

toma corpo no comeco dos anos 907

A mencionada internacionalizagdo veio por conta de
valores de mercado, de uma necessidade do mercado por uma
arte “diferente”. Entdo brota essa leitura sempre
carnavalizante do Brasil, que ¢ cheia de distorcdes e
problemas. Por isso, temos que fortalecer a insercdo
internacional da critica e da historia da arte produzidas aqui.
Um texto como a “Teoria do Nao-objeto” do Ferreira Gullar
pode ser colocado na discussdo da historia da arte daquele
momento. Cabe a nds constituir os pardmetros, as razdes e 0s
sentidos da nossa propria arte. Sou otimista neste aspecto,
melhoramos a discussdo universitaria, temos publicado uma
boa quantidade de livros e nossos museus tém fortalecido seu
trabalho educativo. Falta uma revista de cultura e melhor

distribuicdo da critica universitaria.




- Gloria, queriamos que vocé falasse um pouco de sua
formacdo. E que autores te formaram ou foram particular-

mente importantes para vocé...

Com uma formagdo universitaria bastante cadtica devido
aos periodos de clandestinidade e exilio, a minha grande escola
no campo da arte foi ter tido o privilégio de trabalhar no Projeto
ABC ("Arte Brasileira Contemporanea”), concebido e dirigido por
Paulo Sergio Duarte, no Instituto Nacional de Artes Plasticas da
Funarte. Iniciado em 1980, o Projeto ABC caracterizou-se pela
sua exemplaridade ao assegurar um espaco para exposicdes
significativas de artistas contemporaneos, promover a integra-
cdo a outras areas da cultura, e estabelecer uma linha editorial
com os Cadernos de Textos, catalogos das exposicdes (algo
entdo bem precario no nosso meio) e também pesquisas sobre a
historia recente da arte brasileira. E nesse universo, inicialmente
como produtora e depois coordenadora, que se da a minha,
digamos, iniciagdo nas problemdticas da arte contemporanea.
No campo particular do estudo de histéria da arte, desenvolvi
uma ampla pesquisa sobre o trabalho de Amilcar de Castro,
apresentada como monografia final do Curso de Especializacdo
em Arte e Arquitetura no Brasil, PUC-RJ e, posteriormente, a
tese de doutorado em historia da arte, na Sorbonne, sobre o
trabalho de Walter De Maria.

- Como vocé vé a escassez de opgdes, em nivel académico,
para a formacdo e aprofundamento tedrico em critica e
historia da arte no pais? S3o praticamente inexistentes os
cursos de graduacao em teoria da arte por aqui...

De fato, a escassez de opcoes ¢ enorme. Pergunto-me se essa
situacdo ndo estaria relacionada a dificuldade, mais estrutural, de

pensarmos a nossa propria insercdo na historia da arte.

- Qual € a sua percepcdo das relacées — diferencas, aproxi-
macdes e contrapontos — entre a critica e a histdria da arte,
e em que medida elas afloram em teu perfil de atividade
profissional?

A critica de arte, consistindo essencialmente em julgamento
de valor, se demarcou desde o seu surgimento, no século 18, a
partir das proposicdes historicas, técnicas ou pedagogicas,
enfim, dos "protocolos” de ateli¢. Seu legado, porém, tem
construido um solo a partir do qual se desenvolve a reflexdo
historiografica, em particular, sobre a arte moderna e contem-
poranea. A faléncia dos parametros normativos da historia da
arte e da sua suposta universalidade coloca a exigéncia de uma
permanente critica da historia e de sua logica interna pretensa-
mente linear e sem fraturas, como sustentada pelo modernismo.
Se os embates e conflitos entre os artistas e a critica de arte
perpassam a histéria da arte dos ultimos séculos, a inscricdo do
artista na esfera da critica, particularmente a partir dos anos
1960, tornou agudos os debates sobre a critica de arte, seus
critérios e pertinéncia histdrica, dando indicios de profundas
transformacdes da atuacdo critica. Cabe ressaltar que nio sé
grande parte da reflexdo sobre a arte tem sido, ao longo da
modernidade, desenvolvida pelos artistas, embora recalcada
pela historiografia, como também a entrada dos artistas no
terreno da critica se da associada as profundas reavaliacdes da

propria histdria da arte.

Quanto as aproximacdes e contrapontos entre a historia e a
critica de arte, creio que a demarcagdo historica, ou seja, a
localizagdo do contexto histérico de uma obra de arte faz parte
da articulacdo de questdes que envolvem a abordagem
histdrico-critica, sem, contudo, tomar a “histdria” como um
dado a priori. Como indica Hubert Damisch, ¢ pensando “com”

a obra de arte em uma articulagio de natureza teorica, que esta

pode revelar seu universo de idéias e dimenséo historica.

- Tomando mais localizadamente sua atuacdo como
organizadora efou coordenadora de compilagdes (essenciais)
de textos de arte, como se deu o processo de eleger nomes,
obras e autores? Que critérios balizaram essas escolhas? E
em que medida € possivel pensar um espaco para o lugar de
autor desse ponto de vista, no exercicio desta atividade?

Talvez possamos tracar equivaléncias entre a organizagio
de antologias de textos e a curadoria de exposicdes como
processos de definicdo de eixos conceituais a partir do qual as
proposicoes e reflexdes estabelecem convivéncias e didlogos,
revelando assim mnovas articulacbes e sentidos latentes. A
relevancia das coletdneas nas ultimas décadas néo estd, creio,
dissociada da dispersdo e dificuldade do discurso em situar e
avaliar a producdo atual diante da singularidade das obras e
dilui¢do dos limites entre os géneros. Alias, sdo recorrentes as
antologias de textos de autores, indicando o carater mais
ensaistico das atuais andlises. Assim, se autoria ha, ela ¢ parti-
Thada e responde por esses eixos conceituais. De modo sucinto,
o partido editorial adotado no trabalho conjunto com Cecilia
Cotrim, privilegiou, em Clement Greenberg e o debate critico
(Jorge Zahar, 1997), o debate que propiciasse novas aborda-
gens do proprio texto greenberguiano. Nos Escritos de artistas
anos 60/70 (Jorge Zahar, 2006), ressaltamos o didlogo entre a
pluralidade de vozes, capaz de estabelecer mediacdes entre o
carater singular das reflexdes e seu sentido coletivo, historico.
Por sua vez, a coletdnea Critica de arte no Brasil. Temdticas
contempordneas (Funarte, 2006), para a qual contei com a
colaboragdo de 1zabela Puct e Fernanda Lopes, apresenta um
amplo conjunto da critica de poetas-criticos, criticos e artistas
estruturados em sete grandes nucleos tematicos, como um
debate em processo sobre questdes recorrentes e constitutivas

da cena artistica brasileira desde os anos 1950.

- Queriamos te ouvir falar um pouco de seu trabalho a
frente da Arte & Ensaios, publicacdo académica que
cumpre importante papel no adensamento de um debate
critico e na difusdo da teoria de arte no pais. Aproveita-
mos para te pedir impressdes acerca do mercado editorial
para publicagcdes em arte no Brasil, de suas sabidas
lacunas em teoria e historiografia da arte no pais. Esse
quadro tem melhorado, a seu ver? E ainda, como tem sido

a experiéncia de coordenar a "Colecdo Arte+"?

A linha editorial de Arte & Ensaios tem buscado conjugar
os propdsitos académicos de dar visibilidade as pesquisas de
mestrandos e doutorandos das diferentes areas de concentra-
c¢do do Programa de Pds-Graducdo em Artes Visuais, a
apresentacdo de contribuicdes de origens diversas que se
identifiquem e correspondam aos interesses genuinos da
atualidade artistica brasileira e universal, e, com a organizacio
de tematicas especificas, a contribuicdo para o debate sobre a
condicdo da arte e a interpretacdo de diferentes momentos da
Historia da Arte. Foi, assim, disponibilizado em portugués um
expressivo conjunto de textos de autores com reflexdes sobre
questdes centrais para o campo da arte. Na edicdo de 2006, a
secdo “Tematicas” apresenta, a partir de enfoques diferencia-
dos sobre a exposi¢do como lugar de inscricdo do trabalho de
arte, textos de Rosalind Krauss, Daniel Soutif, Katharina
Hegewich, Thomas MacEvilley e uma entrevista de Harald
Szeemann a Carolle Thea. A colaborag¢do de professores e
estudantes tem permeado a revista com artigos, resumos de
monografias, resenhas e trabalhos inéditos, sendo decisiva a
participacdo dos mestrandos e doutorandos na sua equipe
editorial. As capas realizadas, especialmente para a revista, por
Lygia Pape, Amilcar de Castro, Cildo Meireles, Antonio Dias,
Aluisio Carvdo, Abraham Palatnik, Eduardo Sued, Carmela
Gross e Carlos Zilio, se somam importantes depoimentos
desses artistas sobre suas formacgdes, trajetérias e opcdes
estéticas, constituindo um corpus significativo de reflexdo

sobre a pratica artistica no nosso meio.

Embora insuficiente, é notoria a expansdo do mercado editorial
para publicacées em arte no Brasil, ressaltando-se os livros
monograficos sobre os artistas. Torna-se premente, creio, uma
politica sistematica de incentivo do governo para publicacées na
medida em que sdo precarias as edicbes de pesquisas, ndo
apenas as académicas, que vém sendo produzidas em diversas
instancias. Dirigida a um publico amplo, o objetivo da “Colecdo
Arte+” de apresentar questdes relativas a conceituacio da arte,
sua pratica e recepg¢do, revela-se viavel, e necessaria, diante

desse fecundo manancial de pesquisas existentes.












