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uisOsete é um de nossos mais
I_ constantes colaboradores, tra-
zendo textos com uma economia
de palavras que, de tao certeiras,
demonstram seu estilo refinado.
Como prova de sua multiplicidade
de formacdo (ele é jornalista e
guase psicologo), na secdo ima-
gensdeum ha fotos produzidas por
ele a partir de eventos de arte.

lexandre Reis é filosofo e pin-

tor. Atuando tanto nos estudos
de Etica quanto de Estética, é dele
o texto sobre A origem da obra de
arte, obra do filésofo alemao Hei-
degger sobre a producdo de arte e
seu valor ontoldgico.

queméquem

riel Bezerra ¢é estudante de
Artes visuais. Um dos editores

da Marduk, ele traz nessa edica

o

uma analise da arte contemporanea
representada pela performer Marina

Abramovic.
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EDITORIAL

ou ela estaria num impasse? Que linguagens
poderiam hoje definir a arte? E sob as indagacdes
(terdo respostas?) que a Marduk deste més se
apresenta. E as indagag¢0es, nesse caso, voltam-
se para os caminhos que as artes moderna e
contemporanea podem seguir, ou seguiram.

P ara onde vai a arte? Ha novos caminhos

Partindo disso, esta edicao abre com uma
resenha a respeito do fotégrafo Herbert Bayer,
famoso pelas edi¢des da revista Bauhaus, simbo-
lo maximo do design e da arquitetura moderna,
e por fotos repletas de sobreposi¢des e sentidos
surreais. Em seguida, na se¢ao, outras vozes, ha
uma entrevista com a professora e artista Maria
do Carmo Niino, onde ela faz uma produtiva dis-
cussao da arte que se faz hoje.

Ainda nesta edicdo, na se¢ao ouga, ha um
texto a respeito da carreira da cantora islandesa
Bjork, que acabou de langar um projeto inovador
em gue musica mescla-se com jogos interativos
e imagens, numa juncao rara de diversas artes
para criar um mesmo objeto para, por fim, ven-

der musica.

Na secao assista, Uriel Bezerra faz uma
reflexdo acerca da obra da performer Marina
Abramovic, artista que testa os limites da expres-
sao usando o corpo como ferramenta estética
através de videos cujo impacto nos toma por um
longo tempo. Completando os textos sobre os fa-
zeres artisticos, o professor de Filosofia Alexan-
dre Reis apresenta A origem da obra de arte, um
tratado ontoldgico escrito por Heidegger que da
a qualquer objeto artistico uma dimensao trans-
cendental.

Na secao prosaoupoesia, sao apresenta-
dos trechos do famoso texto de Mallarmé, Um
lance de dados, poema que, de algum modo, sin-
tetizou a modernidade artistica na literatura ao
juntar a for¢a imagética do verbo com disposicao
estética do espaco, antecipando conquistas fu-
turas, como o concretismo no Brasil. Por fim, na
secao imagensdooutro, fotos de nosso constante
colaborador LuisOsete.

Afonso Henrique Novaes Menezes
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Herbert Bayer concentrou em suas fotos o melhor
da modernidade e do surrealismo, definindo um pa-
drdao de arte acima da média no universo da foto-
grafia

< fato sabido por todos que a fotografia demorou

muito tempo para ser definida como arte. E fato
. sabido também que, independente desse reconheci-
mento, muitos fotdgrafos realizaram trabalhos que,
numa avaliagao posterior, passaram por classifica-
¢oes diversas, as quais moldaram os géneros de fotos
. a partir de uma época, de uma atitude ou de uma lin-
guagem. E dai que temos o fotojornalismo, a fotogra-
fia de moda, o retrato, entre outros. Assim, o critério
do que é ou ndo artistico veio a ser categorizado pelo
olhar daquele que travava contato com as imagens
ali expostas.

Talvez ainda hoje tais questGes (ser ou ndo
arte) ainda perpassam na percep¢ao de quem vé as
imagens, independente de cada tempo ou de cada
tema que se apresente. E a velha pergunta: a par-
tir de que momento uma obra passa a ser arte? Ou,
mais especificamente, a partir de gue momento uma
| fotografia deixa de ser o mero registro do tempo fixa-
do em instantes e é, de fato, uma obra de arte?

Herbert Bayer nasceu na Austria e foi 1a que
levou muito de sua formacao diversificada (tipégrafo,
publicitario, pintor, escultor) para a Bauhaus, escola
de arquitetura e design cuja importancia no inicio do
século XX serviu para indicar muitas das tendéncias
futuras também nas diversas expressdes de arte, e
onde ele estudou de 1921 a 1925, tomando contato
com Kadinsky e Schlemmer. Dai nao demorou a cola-
borar com a revista da Bauhaus, atuando sobretudo
na impressao e design da revista. E foi nesse momen-
to que ele passou a trabalhar como fotégrafo.

Ao observar esse breviario de vida de Bayer
vem a inevitavel pergunta: pode alguém ter forma-

-1 cdo em Arte e isentar-se de criar algo sem uma in-

tencdo artistica? E possivel desvincular o prazer da
criagcao artistica daquilo que se produz como objeto
i (de arte)? Tais questionamentos seriam validos em
seu tempo e ainda hoje ecoariam de modo renova-
do, uma vez que nogdes como esséncia, perenidade
e eternidade pdem em xeque tudo o que se tem pro-
duzido como expressdes artisticas, seja na escultura,
pintura, musica e, também, na fotografia, hoje bana-
lizada pelo excesso das redes sociais e seu mundo de



Bayer

felicidade de plastico, como num filme dos anos
50 que a sessao da tarde insiste em repetir.

s
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Capa da Bauhaus, 1928

Sendo assim, é necessario retomar o que
se falou no inicio desse texto: se a fotografia so-
freu rejeicdes em se localizar como arte, a par-
tir de que traco, momento ou obra ela pode ser
assim definida? Desde sua criagao, no final do
século XIX, até os anos de 1930 havia uma ne-
cessidade de apresentd-la, divulgd-la, defini-la e,
por fim, coloca-la além dos espacos intimos de
cada casa. Mais que isso, fez-se necessario que
ela suplantasse a vida ao retrata-la e, explodindo
os limites do sentido, supera-la, transcendé-la.

Em 1925, Bayer emigra para os Estados
Unidos. L3, traz, além de sua experiéncia na
Bauhaus, umaintensa relagdo com o Surrealismo.
De tudo isso, surgem imagens inusitadas, como o
Autorretrato, de 1932, ou o Habitante solitario
da grande cidade, também de 1932 e que serviu
de inspiracdo até para capa de disco do duo ele-

imagensdeum

tronico Chemicalbrothers. Tanto em uma quanto
em outra ficam nitidos o rompimento com uma
certa linearidade narrativa, subvertendo os limi-
tes do retrato, dando-lhe outros sentidos, e de
um desvio de significados expostos pela misturas
e sobreposicao de signos.

No autorretrato, o olhar de espanto e iro-
nia que o fotdgrafo traz de si mesmo talvez seja
uma chave para interpretar um certo jeito de
guem ndo se apega a padrdes rigidos de criagao,
como se assim quisesse romper uma possivel
tradicao da ainda jovem fotografia nas poses dos
retratos, seja na nudez de si mesmo, seja na pose
quase antipose, seja, por fim, nos objetos a mao
cujas formas surpreendem e prendem o olhar
de quem tém contato com eles. O mesmo pode
se dizer do Habitante. Mesmo sem ter um ros-
to a se visualizar, é evidente a falta de referéncia
humana expressa numa face quando se tem

Autorretrato, 1932

contato com essa imagem. Os olhos nas palmas
das maos podem pertencer a qualquer um, ho-
mem ou mulher. A solidao do habitante ndao tem
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Metamorfoses, 1935 :
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rosto e por isso mesmo alcanga qualquer um que
aveja.

Sob influéncia de uma capa feita em 1928
para a revista Bauhaus onde se viam formas ge-
ométricas unidas, Bayer retomou em 1935 essa
mesma proposta ao criar Metamorfose, um misto
de cones, cilindros e quadrados com um fundo de
uma paisagem repleta de natureza. Ao unir a du-
reza das formas geométricas a propria natureza,
uns dizem que ele quis reafirmar a unidade en-
tre o que é a natural e as formas que se mostram
em primeiro plano; outros diriam que é apenas, e
como isso ja nao bastasse, uma nova maneira de
se apresentar o mundo.

Ao se verem tais imagens, retoma-se a
questdo: é arte? Ou, mais longe, é fotografia, ape-
nas? Pela liberdade que a época lhe deu, afinal
a modernidade de Bauhaus tinha em sua base
uma criacao do que é ser moderno naquele tem-
po (e hoje), a mistura de linguagens, a colagem
e a sobreposicao de imagens ou, simplesmente,
o ludismo de algumas fotos ja dao indicios por si
mesmos das provaveis respostas a tais perguntas.
E nisto que se vé, a titulo de ilustracdo, na foto das
arvores entrecortadas de olhos, proustianamente
chamada de In Search of Times Past. Antes de nos
assustar, elas nos fascinam na sua estranha sime-
tria com a natureza. O sentido? O que aquilo quer
nos dizer? N3ao importa. Assim como o surrealis-
mo dissolve o real dando-lhe conotag¢des oniricas,
Bayer faz de suas fotos um passeio no estranho,
no quase bizarro e nem por isso nos agride.

oque: cohen,arthur. herbertbayer, ed. mit press,
esgotado



Maria do Carmo Nifo: “a arte € um campo de saber e como

campo de saber ela se institui dentro de uma histéria”
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aria do Carmo Nifno é uma profissinal
M completa. Além de ser pesquisadora e
professora de Teoria da Arte da Universidade
Federal de Pernambuco (UFPE), é também artis-
ta plastica. Com tais formagoes, consegue aliar
a inventividade de quem cria objetos artisticos
ao rigor de quem estuda a obra e suas influén-
cias histdricas e estéticas.

No meio de uma reuniao de trabalho, ela rece-
beu Marduk para falar sobre o papel da arte e
do artista na modernidade, sobre a fotografia
como arte e as relagdes entre arte mercado,
com uma reflexao tao dinamica quanto sua for-
magao.

Por Afonso Henrique Novaes e Felipe Bezerra

RM — Duchamp veio com a chamada antiarte e
guestionou bastante a funcdo e o papel da arte.
Isso é interessante porque a proposta dele, ao
mesmo tempo que foi original, pareceu ambigua,
pois muita gente nao entendeu o que ele colo-
cou ali como discussao da arte do século XX; por
outro lado, fica a impressao de que a partir das
propostas dele parece ter havido um impasse
na propria arte. Vocé, como artista, como avalia
esse impasse?

MCN-O que vocé entenderia como impasse?

RM- Aquilo que, mesmo ndo sendo artistico,
passa a ser arte, passa a ser um objeto artisti-
co, mesmo nao sendo e estando num museu ou
numa galeria de arte.

MCN- Eu acho que Duchamp foi um grande ques-
tionador e, nesse sentido, ele estabeleceu para a
arte um papel fundamental de questionar o lugar
da arte e do artista e que tipo de estética é possi-
vel quando vocé questiona esses parametros do
gue é fazer arte, de como fazer arte, de que cir-
cunstancias. Entao a arte volta-se para si.

Duchamp nunca falou em arte conceitual,
mas existe toda uma vertente que vai de encon-
tro da arte como pratica numa atelié, com a ideia

do pintar, e que se dirige para a desmaterializa-
¢do do objeto, tema, inclusive de uma Bienal [a
chamada Bienal do vazio, de 2008], e que tem
como base a ideia do conceito e a base da arte
conceitual é o questionamento do préprio esta-
tuto da arte.

Duchamp deslocou o objeto da arte para
o artista, quem faz arte é o artista, ndo é o ob-
jeto que é artistico. H4 uma diferenca funda-
mental nisso. E a chamada atitude estética. E ele
fez arte na medida em que colocou isso de um
modo muito frontal, de modo muito violento e
gue causa espanto até hoje, pois o nome de Du-
champ ainda volta com insisténcia sempre que
se fala nisso e ele ndo foi compreendido por seus
contemporaneos e demorou a ser assimilado em
sua propria terra. SO nos Estados Unidos é que
ele vai ter mais visibilidade do que na Franca, es-
pecialmente a partir de 1913.

Assim, a gente percebe que ele estabe-
lece a ideia de fazer arte como um ato estético
em si e ndo uma artisticidade que aparecesse no
objeto. Nisso, ele desloca a tradicao de que vé a
ideia do belo no objeto e ndo no sujeito. Ha um
livro de Thierry de Duve, pesquisador belga que
estuda Duchamp hd muitos anos, chamado Kant
after Duchamp, em que ele faz uma revisitacao
dos padrdes kantianos apds Duchamp.

Kant, na Filosofia, é aquele que estabele-
ce a relacao do julgamento estético ndo a partir
do objeto, mas entre a relacdo do sujeito e do
objeto. Entdo, nesse pensamento ha uma relacao
entre o que Duchamp estabelece como artistici-
dade a partir do sujeito, do propositor e do re-
ceptor, pois em Duchamp é fifty-fifty: ha a ideia
de quem propde e de quem frui, independente
do que seja proposto, sendo qualquer objeto,
uma vez que o artista ndo precisava mais fabrica-
-lo, e isso é a ideia do ready-made, e também o
deslocamento semantico porque o sentido dado
aquele objeto que é deslocado do sentido origi-
nal dele.

RM - Mas isso ndo é um problema também?
Neste ano, em Recife, houve a exposi¢ao Ves-
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tigios de brasilidade [no espago Santander] em
gue nela havia obras que eram bonitas de se ver,
mas uma coisa que se observa em muitas obras
como as dessa exposicdo é que as vezes se tem a
impressao que falta um suporte que as explique.

Obra de Christo

MCN- Essa é uma das queixas feitas a arte con-
temporanea, por ela precisar de bula, de media-
¢do. Euacho um paradoxo que, ao longo do sécu-
lo XX, os artistas foram abrindo fronteiras e que
eles puderam usar qualquer material e qualquer
circunstancia para fazer arte, até mesmo expor
em qualquer lugar. S3o questionamentos do lu-
gar da arte e onde ela se da.

O préprio Cubo branco, onde a obra mo-
dernista poderia se impor, ndo é um espaco neu-
tro e passou a ser um espago comprometido. A
ideia do Cubo branco é se ter um espago neu-
tro para que as obras modernistas pudessem ser
expostas, mas um estudo de Bryan O’Doherty
[artista irlandés] mostra que essa neutralidade
€ mito e que o cubo branco é ideologicamente
comprometido.

Ele é algo completamente fora da vida. La
fora tem barulho, tem tudo, mas no espaco da
exposi¢ao é algo completamente a parte. Junto
as queixas para a arte contemporanea, houve
um questionamento do lugar da arte. O Christo
[artista bulgaro] quando embala os edificios faz
arte no meio de um espago que nao é institucio-

nal. Portanto, houve um questionamento do lo-
cal e de quem faz arte também, além do préprio
material usado.

Sendo assim, hd uma certa democratiza-
¢do de como fazer arte, de onde coloca-la e vem
a questao: essa aparente democratizagao nao se
acompanha por parte do publico de um acom-
panhamento desse processo. Ele é apresentado
diante de uma situacdo ja colocada para ele sem
que ele passe por uma formacado ou informacao
que mostrem para ele que esse tipo de questio-
namento foi sendo feito pelos proprios artistas e
pela Histéria da arte ao longo do século.

Devido a isso, quando o publico se de-
fronta com alguma situacao, legitimamente diz:
“eu ndao entendo” ou “eu ndao entendo como
essa garrafa igual a que tenho em casa pode ser
considerada obra de arte”. Por que ocorre isso?
Porque o publico, de um modo geral, ndo detém
uma decodificagao para entender aquilo como
uma proposta legitima de arte onde o préprio
percurso dos artistas do século XX se situa coe-
rentemente dentro de um questionamento que
vai nesse sentido.

Essa aparente democratizacao da arte, do
material que se usa e onde ela deve se situar, co-
loca também esse problema porque ela aproxi-
ma a arte do publico no sentido de proximidade
fisica, mas essa proximidade ndao se acompanha
de um processo que permita a este publico essa
decodificagdo. Dai o estranhamento.

Quando me fazem tais questionamentos,
a resposta que digo é: a arte é um campo de sa-
ber e como campo de saber ela se institui dentro
de uma histéria, ela se situa dentro de uma evo-
lucao, evolugdo identificada com mudanca e nao
no sentido qualitativo, pois em arte ndo ha essa
evolucao qualitativa, do tipo o que se faz hoje é
melhor do que o que se fez no passado. Se vocé
nao acompanha esses parametros que permitem
observar aquele tipo de trabalho como inserido
dentro de um questionamento que vinha, que
teve seus antecedentes e que vai ter aquilo que
vai lhe seguir, vocé tem um estranhamento.
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A fonte

Entdo o publico de maneira geral, apesar
de ter contato mais direto com a arte hoje, pois
ela acontece na rua, ela acontece em outros lu-
gares, ndo possui os meios para decodifica-la. Por
isso, ele precisa de uma formac¢ao, ndo no senti-
do institucional, mas precisa ser curioso e precisa
dar um crédito de que aquilo acontece porque
tem uma pertinéncia com o questionamento,
com a trajetdria do artista, com a trajetdria do
proprio sistema de artes que insere a possibili-
dade de aquele tipo de questionamento naquele
momento historico.

RM- A poesia antes do Modernismo dependia de
poéticas. Apds o Modernismo, nao, a poesia usa
e explica o préprio simbolo. Um exemplo dado
pelo professor Anco Marcio foi do poema O cao
sem plumas, de Jodo Cabral de Melo Neto. Ele
afirmava que em nenhum dicionario de termos
literarios se explica que animal é esse do poema
de Jodo Cabral porque o préprio poema cria a ex-
plicacao para o que o cao simboliza. No caso das
artes plasticas hoje, o que parece faltar é essa
condicdo de objeto artistico para que o especta-
dor possa ele mesmo entender aquilo que ele vé.

MCN - Eu acredito que se cobra muito o entendi-
mento da obra e se esquece de que se deve tam-
bém fruir dela, no sentido do sensorial. As vezes,

uma obra apresenta oportunidades de vivenciar
sensacfes que ndo passam necessariamente
pelo entendimento do intelecto e as vezes real-
mente nao se entende a obra, o que nao quer di-
zer que nao se tenham sensacgdes. Acredito que
ajuda muito a informacao sobre o artista.

RM — Esse tipo de arte que pede mais do espec-
tador ndo acaba provocando um afastamento
dele, exigindo dele mais predisposicao a enten-
der a obra? Pensando nos frequentadores de
museus: quem € a pessoa que frequenta os mu-
seus? A gente sempre tem a ideia de um perfil,
entdo essa é uma arte que, aparentemente, ao
invés de ser popular, por se aproximar mais de
um publico maior, ela acaba também se afastan-
do porque exige um pouco mais desse publico
que vai até 1a.

MCN - Mas veja: a gente esquece também de
acontecimentos do passado. Por exemplo: no
Renascimento, se nds pegarmos um quadro de
Piero della Francesca, € matematica pura. Quem,
vendo uma obra de Piero della Francesca, é ca-
paz de entender, através da matematica, a con-
cepcao de mundo que esta presente ali? Nos
vemos as figuras, vemos O batismo de Cristo, a
pomba esta exatamente no meio do quadro. A
partir desse exemplo, eu quero afirmar que ha
niveis de leitura.

Nao podemos imaginar que exista ape-
nas um nivel, pois existem varios e varios niveis.
Entdo, é possivel que uma pessoa chegue dian-
te das obras de Piero della Francesca e veja s a
cena, uma cena biblica, como no O batismo de
Cristo que eu citei. J4 alguém que detenha um
conhecimento mais amplo sera capaz de ver mui-
to mais. Acredito que isso é valido para qualquer
momento ou qualquer tempo.

No entanto, existem obras mais exigen-
tes que outras. Um artista como Duchamp lidou
sempre com a ideia de desestabilizar e com essa
desestabilizacao, tira-se a referéncia das pesso-
as. Dai que, se a referéncia era o original, ele tira
o original; a autoria, ele também tira, pois em
A fonte ele assina como R Mutti; ele tira a ideia
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de obra Unica porque a peca é igual a tantas ou-
tras. Ou seja, aqueles parametros que tinhamos
para entender uma obra a partir da autoria, da
unicidade e da originalidade foram escanteados.
Entdo, esse tipo de desestabilizacao coloca uma
barreira, mas acredito que seja possivel que uma
pessoa compreenda e goste de obras da arte mo-
derna e contemporanea, mas ela tem de querer.

Voltando a Duchamp, ele tinha uma ques-
tdo interessante que era uma boutade, uma pa-
lavra francesa que se refere ao impeto, a frase de
efeito. Ele dizia que se da muita importancia a
palavra arte e que arte, em nosso contexto, é vis-
ta como adjetivo, como quando se diz que algo é
arte. E ele dizia que nao. Por exemplo: um senti-
mento ruim ainda é um sentimento.

Ora, por que nao existir uma arte que fos-
se ruim? Existe arte para todos os niveis e para
todos os gostos e, ainda assim, ser arte. Particu-
larmente, me sinto atraida por algo que exija de
mim um lugar onde eu ainda ndo esteja. Mas isso
sou eu. Isso ndo quer dizer que seja valido para
gualgquer pessoa. Ha os que se sentem conforta-
veis com algo que eles ja conhecem.

O verso de Caetano em Sampa é muito
bonito: “Narciso acha feio o que nao é espelho”.
Ele se sentiu desestabilizado quando chegou a
Sao Paulo e viu que as referéncias eram outras.
Entdo a nossa atitude diante da obra de arte fala
muito sobre quem vocé é e se vocé tiver curiosi-
dade vai se interessar. Eu acredito nisso.

A obra que te dd uma satisfacao mais ime-
diata lida com valores que vocé ja se sente a von-
tade. No dizer de Duchamp também é arte. Para
mim é uma arte menos interessante, uma arte
gue ndo demande muito de mim, que me confor-
te demais, mas porgue eu sinto essa necessidade
€ porque também me sinto desestabilizada, até
mesmo questionada. Mas isso sdo exigéncias de
cada um, em que o espectador tem de estabele-
cer qual é o seu lugar.

RM — Naquele famoso ensaio A obra de arte
na era de sua reprodutibilidade técnica, Walter
Benjamin traz o conceito de aura. Indo um pouco
mais além, muitas expressdes de arte desejam
ser eternas, como a arte cldssica é, mas outras
nao se ligam muito a isso, como a arte performa-
tica, por exemplo.

MCN - Vocé fala da arte que é efémera, aquela
gue nao se preocupa muito com a materialidade.

RM - Isso.

MCN — Mas e a Mona Lisa, é eterna? Se é eterna,
em que sentido? Material? Mona Lisa vai virar
pd. Quem disse que ela é eterna? Citando John
Keats [poeta inglés do séculoXIX] “a piece of art
/ is the joy forever” [uma obra de arte / é uma
alegria que dura para sempre]. A Unica condi¢ao
gue uma peca artistica dure para sempre se deve
a nossa capacidade de estarmos inserindo-a em
novos contextos, em novas geragoes, langando
um olhar que nao era o olhar do contemporaneo
dela em sua origem. Isso é o que torna a obra
eterna, porque materialmente vai tudo virar po.

RM — Mas uma arte performatica feita, por exem-
plo, por Marina Abramovic, em que ela passou
horas sentada em siléncio no MOMA [The artist
is presente, de 2010] de frente para pessoas que
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faziam filas para vé-la ou em outra performance
[Thomas lips, de 1975] em que ela cortou o proé-
prio corpo, passando uma navalha na barriga e
fazendo uma estrela de cinco pontas, essa arte
passa pelo efémero, ou seja, nao vai durar.

MCN — A performance traz o questionamento da
perenidade material da obra e vai no sentido da
desmaterializacao e essa desmaterializacao tor-
na menos importante a propria materialidade da
obra. Entdao essa agao que é a performance, as-
§im como o happning, a body art tem a ver com
esse questionamento que desloca o sentido da
perenidade da obra.

RM- A arte pdvera também entra nisso.

MCN — A arte pdévera também, pois usa materiais
organicos, que apodrecem.

RM — Mas para o mercado de arte, como ele lida
com isso?

MCN — Ai vocé tocou num ponto polémico. O sis-
tema de arte precisa do fetiche. A base da co-
lecao é o fetiche. A arte que ainda nao foi assi-
milada pelo mercado, porque ele ainda nao sabe
lidar com isso, é essa arte que esta vindo, marca-
da pelo computador, pela telepresenca, pelo si-
mulacro e simulagao. Isso tudo faz parte de uma
producao que estd muito além de todas essas
questdes que formam a base do sistema de arte
com base na ideia do possuir.

RM — Arnaldo Antunes é um bom sinal do artista
que mistura varias linguagens: fotografia, musi-
ca, video...

MCN — Sim, mas eu acho que teremos outro ra-
ciocinio que nao serd mais baseado nessas pre-
missas para podermos dar conta desse tipo de
arte e que talvez tenhamos de abrir mao da ideia
de possuir ou de possuir no sentido do fetiche,
pois, com o uso da internet, vocé pode baixar o
arquivo e té-lo, assim como varias pessoas po-
dem fazer isso. Certamente, é dificil saber como
o sistema de arte vai lidar com essa questao por-
que a base dele é o fetiche, é a posse, é a rari-

dade e ai entramos no terreno da citada aura de
Benjamin.

E observe: a fotografia demorou muito a
entrar no terreno da arte porque ela lida com a
multiplicidade e hoje encontramos artistas que
fazem fotografias com séries limitadas, Ou seja,
o sistema acaba encontrando meios de lidar com
essa questdo porque ele precisa fazer isso, mas,
ainda assim, ele esta muito longe de chegar aon-
de os artistas estdo. Os artistas estao bem a fren-
te e hd todo um mercado de arte que ndao acom-
panha isso.

RM- Tratando da fotografia, nds estamos numa
época em que ha uma presenca maci¢a da ima-
gem, pela proliferacao de redes sociais que fa-
zem uso dela. Tirar fotos hoje é tao acessivel que
€ um ato quase banal. Isso ja seria um problema
para a fotografia de se impor como arte.

MCN — Mas como distinguir uma fotografia que
tenha uma pertinéncia artistica da que nao tem
sempre foi o problema da prépria fotografia.
Pierre Bordieau escreveu um livro chamado Um
art moyenne [Uma arte média] em que ele afir-
ma que a fotografia sempre teve usos sociais, as
pessoas sempre tiram fotos da familia, fazem os
albuns e ha varios usos possiveis da fotografia.

Para mim, o que serve de parametro é a
trajetoéria do sujeito. Se existe um olhar. Uma fo-
tografia, uma bela imagem ou imagem interes-
sante qualquer um de nds pode tirar, mas cons-
truir um pensamento que ao longo de uma série
de imagens me dé alguma coisa, sé quem tem o
olhar consegue. Uma fotografia de um amador
traz o que podemos chamar de interesse estéti-
co, por que ndao? Mas construir obra, no sentido
de um pensamento que se estabelece ao longo
de varias obras é mais dificil, pois a obra é um
conceito estético que se estabelece e se liga tan-
to a ideia de obra pontual, como Guernica, quan-
to a ideia da obra de Picasso.

Partindo desse conceito, observamos que
uma obra mostra varios momentos pontuais que
constituem um pensamento, que constituem a
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mudanca desse pensamento, que constituem o
olhar e as obsessdes que estao presentes no ar-
tista. Isso s constrdi quem tem esse olhar e isso,
para mim, serve de parametro para se definir
uma fotografia como arte ou nao.

A fotografia traz essa questao [de ser ou
nao arte] por ela ter varios usos sociais, do foto-
jornalismo a foto de familia. Mas o que vai me
dar o parametro de avaliagao estética? A trajetd-
ria do artista.

RM — Como vocé avalia, como professora e criti-
ca de arte, a chamada arte popular, representada
por pessoa como Vitalino?

MCN — Ha pesquisadores muito sérios sobre a
arte popular, que investigam até a respeito da
influéncia da arte popular sobre a arte mais li-
gada as vanguardas, pois eu ndo gosto do bino6-
mio arte popular-arte erudita. A arte popular se
insere no estabelecimento de uma tradicdo. Se
vocé for ao Alto do Moura [local onde se concen-
tram artesaos herdeiros do estilo de Vitalino, em
Caruaru], vocé encontra artesaos que procuram
estabelecer essa tradicdao. Ha pesquisadores de
altissimo nivel que pesquisam a arte popular.

Na academia hoje, especificamente onde
trabalho, ja existe uma preocupa¢ao em ter uma
disciplina que se estude a arte indigena, a arte
popular, sem utilizar a palavra folclore. Eu ndo
tenho duvidas que é importante trazer ao ambi-
to da academia essa arte, faz parte do leque de
informacdes e de contextualizagdes com as quais
o aluno vai ter que lidar. O que vai determinar se
ele vai se tornar alguém voltado a essa questao é
a identificacao dele com o assunto. Mas nao vejo
como nado contemplar essa arte.

19



i

Eote:Reproducdo






OUQO— BIOphIlIO

Cantora islandesa langa um cd que indica possi-
veis novas relagoes entre audi¢cdao de cangoes e
interagcdao musical, numa raro lance de ousadia
no universo pop.

Ocenério de um sistema solar em 3D, nos
chamando a interagao com as pontas dos de-
dos, uma atmosfera de sons, vozes e inusitadas
melodias misturam-se a cada movimento dos de-
dos, quando se amplia alguma estrela, saltando
aos olhos uma tela e, como se nao bastasse, dela
podemos ter acessos a partitura, a uma anima-
¢a0 ou a um jogo, sempre interativo, em que a
cancgao lhe serve de suporte. Tal descri¢cdao pare-
ce ser de um new game da moda. Mas ndo é. E
de um projeto musical e tal palavra (projeto) aqui
tem um sentido a mais. A mentora disso tudo: a
cantora islandesa Bjork.

Conhecida pela postura estranha, para
alguns exodtica, para outros simplesmente es-
quisita, Bjork apareceu ainda nos anos 80 com
uma banda de rock chamada Sugarcubes cujas
cancdes Deus e Birthday chamaram a atencao
da critica e do publico. Ndo demorou muito e ela
langou um disco solo, convenientemente chama-
do de Debut, que ajudou a montar a pose dos
modernos dos anos 90 e seu hedonismo blasé e
superficial. Apenas superficial a pose; ndao a mu-
sica de Bjork.

Sua beleza infantil e ao mesmo tempo su-
tilmente selvagem esconderam uma sélida for-
macao musical, de onde dos 5 aos 15 ela havia
estudado musica classica em Rekjavic, capital
islandesa, e tal formacdo é o que traz seu rigor
em aliar sonoridades mais populares a outras
mais arriscadas. Isso se faz notar em seus dis-
cos seguintes, Post e Homogenic, cujas cangdes
mesclam arranjos pomposos, inclusive feitos por
Eumir Deodato, brasileiro que lhe apresentou a
obra de Elis Regina e Milton Nascimento, idolos
confessos de Bjork e para quem ela fez cangao
inspirada, Isobel, e uma risivel e inusitada versao
de Travessia, em portugués.

Tanto Post quanto Homogenic cabem na-

quilo que alguns criticos chamam de obra con-
ceitual. Ambos trazem cancgdes feitas a medida
para set lists de boates moderninhas e outras
menos digeriveis, exatamente por exigirem mais
do que passos marcados na pista de danca. Si-
nais. Tais sinais ja indicavam a reviravolta que
Bjork daria em sua prépria obra, fazendo trilha
sonora de um filme, Dancando no escuro, o qual
ela protagonizaria, para, em seguida, trazer Ves-
pertine, uma obra contemplativa, cheia de sutis
nuances emocionais, como se Bjork morresse e
se renovasse musicalmente. N3o a toa, tal disco
ganhou classificagdes altas nas listas de melho-
res daquele ano, exibindo clipes ousados (sexo
explicito mascarado e perfuracdo por agulhas
costurando pérolas em Pagan poetry) e cangdes
carregadas de um lirismo incomum na musica de
alcance pop.

Com Vespertine, Bjork assumia a arrisca-
da posicao de artista com valor elevado a esse
nome, nao mais fazendo concessdes ao mercado
de musas de plastico e cada vez mais indo por
sua percepgao de criadora que busca os limi-
tes da criacdo. E foi sob tal dominio que ela fez
o segundo disco dessa nova fase, Medula, obra
feitas praticamente inteira somente com sons
produzidos pela voz humana, com direito a parti-
cipacdo de Mike Patton (do petardo rocker Faith
no more), coro de cantoras islandesas ( as quais
acompanharam-na em Vesperine) e até percus-
sionistas do bloco baiano Ilé ayé. Com essa mis-
tura, Bjork saiu do titulo de conceitual para o di-
fuso e bobo titulo de world music. Ainda assim, a
gualidade artistica superou as defini¢cdes superfi-
ciais.

E evidente que, ao fazer obras cada vez
mais isentas de concessdes ao universo pop, ela
foi dando uma roupagem cult e mais préxima dos
artistas que se preocupam em burilar sua lingua-
gem como meio de expor sua evolucao artistica
mesmo que para isso perca muitos de seus anti-
gos fas da fase Big time sensuality (grande suces-
so de sua carreira, com inumeras versdes dance).
Como negacao de concessdes, Volta, sucessor de
Medula, foi langcado indo agora para as relagdes
do homem com a natureza. Abrindo com Ear-
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th intruders, a musica de trabalho desse disco,
Volta teria também outar can¢des marcantes,
desde Wanderlust, cuja introducdo é feita com
sons que remetem as sirenes de navios, a mesma
usada no arranjo de Madonna para 4 minutes, e
Declare independence, um hino a liberdade con-
tra as leis do mundo, cujo clipe é de uma beleza
singular.
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Com Volta, e seus discos anteriores, pa-
recia que Bjork havia esgotado suas possibilida-
des de expressao artistica, afinal nessas ultimas
obras ela foi do quase minimalismo experimen-
tal, passou pela voz como instrumento até che-
gar a sonoridades dificeis, num raro lance de
ousadia para quem se pavimentou no meio mu-
sical como uma talentosa criadoras de sucessos
pegajosos. Enganamo-nos. Como se ainda fosse
possivel criar algo de novo num terreno onde
tudo se devora, ela langou sua mais nova obra,
Biophilia, mas agora nao mais como CD, alias,
esse formato acabou sendo o ultimo de uma sé-
rie de outros que ela fez através de aplicativos
da Apple, os quais eram instalados em iphones,
ipods, ipads ou macbooks da marca e seus usu-
arios passariam por uma nova experiéncia, nao

somente musical.

Assim como foi descrito acima, ao se ter
acesso a essa hova obra de Bjork, ndo se tem con-
tato apenas com as cang¢des que ali estao. Antes
somos introduzidos a esse novo universo, apre-
sentado por David Althenborough, apresentador
de programas do Discovery Chanel. Através de
sua voz, somos levados a um sistema cujos movi-
mentos sao feitos pelo toque dos dedos na tela,
numa interacdao que é apenas um dos inusitados
pontos desse trabalho. Ao lado disto, cada uma
das cangdes traz um jogo que solicita ao jogador
mais que lances ou movimentos.

Em alguns, como na canc¢ao Virus, ha duas
opgdes: como o jogo consiste em evitar que um
virus ataque uma célula e, assim, provoque sua
morte, ou o jogador evita isso e a voz de Bjork
ndo aparece, e a musica nao continua, ou ele dei-
Xa que o ataque ocorra e a cangdo aparece in-
teira. Nesse jogo-cancao ha ainda a possibilidade
de, na tela onde estdo as células, apenas se tocar
os instrumentos, ai representados pelas mem-
branas e nucleos que |a habitam.

Outra cangao(?), intitulada Thunderbolt,
ela evoca a presencga de Tesla, um dos pioneiros
da eletricidade, com sonoridades tiradas de pe-
guenas descargas elétricas. Nao contente com
isso, no aplicativo ainda é possivel criar musicas a
partir das notas “elétricas” feitas em uma escala
ali presente. Mais inusitado, dificil de ser supe-
rado. Nesse jogo de estranhas melodias, na ver-
sao CD ficam realcadas as vozes do coro feminino
gue ainda a acompanha num contraste as vezes
dificil de entender, dado o peso que essa cangao
alcanca a medida que ela se desenvolve.

Fato pouco observado quando se interage
com os aplicativos, Biophilia é um disco escuro,
no sentido de se apresentar com sonoridades
graves, por vezes densas e nem por isso ruins
ou de ma qualidade. Ao inverso, Bjork joga alto
com tal projeto, pois sabe que, ao criar algo de
pouca acessibilidade aos ouvidos de seus antigos
fas pode perdé-los por se tornar uma artista, por
assim dizer, “artistica”. Talvez por isso, os mais de
100 mil délares que ela precisou para realizar
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este projeto nao tenha vindo de nenhuma grava-
dora. Ao pagar esse preco, ela trouxe o melhor de
musicos, fisicos, poetas e desenvolvedores de sof-
twares, num inovador lance de uniao entre lingua-
gem digital de ponta com poesia de tons solenes,
além de criar instrumentos apenas para o projeto,
como se pode ouvir na mistura de caixa de musica
com piano que perpassa em Crystalline.

A poesia realca em solenidade em cangdes
como Cosmogony, sabiamente escolhida para
apresentar o projeto. Nela, um coro feminino faz
a abertura, que curiosamente lembra em sutilezas
a presenca do Monolito em 2001, a obra ja clas-
sica de Kubrick. Acaso? Intengdao? Independente
do que for, o fato é que essa é uma das melhores
cangoes do disco, perfeita em seu arranjo sutil e
ao mesmo tempo grandioso, narrando as criacdes
do universo, ponto motor dessa obra. Nao por
acaso, tal cangdo se parece muito com as que ela
fez para a trilha de Dancando no escuro, o que ja é
um bom sinal de autorreferéncia estética.

Como se ndo bastasse inovar no modo de
lancar musicas, Bjork também quer fazer diferen-
te na turné de Biophilia. Como parte de um pro-
jeto de educacao musical, ela deseja viajar para
algumas cidades onde, além de se apresentar, fara
oficinas de musicas, talvez para criangas. Ao Bra-
sil, provavelmente isso sera dificil, jd que uma em-
preitada dessas pede mais grana que o habitual.
Ou serd que serd possivel? Vindo ou ndo, o fato
incontestavel é que, ao realizar tal obra, indepen-
dente do que venha a ser classificada (conceitual,
experimental...), a cantora islandesa conseguiu fa-
zer da arte algo maior que o habitual no terreno
da musica pop e suas ladys estranhas. Certamen-
te, daqui a alguns anos havera discos com clipes
interativos ou algo similar. Como licao a aprender,
Biophilia é Unico. Talvez eterno. Um cl3ssico.

oque: bjork, biophilia, grav. universal, r$ 29,90
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Conhecido pela obra Ser e tempo, Heidegger
também criou uma obra que ainda hoje é refe-
réncia nos estudos a respeito ontologia da arte.

Holderlin é poeta de predilecao de Heide-
gger, como o fora de Nietzsche, seu primeiro lei-
tor. O siléncio dos misticos, de la musica callada
de San Juan de la Cruz, encontra-se certamente
na obra desse poeta tao desconhecido de seus
contemporaneos. Contemporaneos esses que
permaneceram surdos para a lingua de Holderlin,
como se essa sua lingua tivesse perdido a capaci-
dade comunicativa: “Somos um sinal, sem inter-
pretacdo/Somos sem dor e perdemos quase/A
fala, no estrangeiro”. Talvez aqui os termos da
filosofia venham traduzir essa situacdo humana
descrita nas palavras do poeta. A filosofia de Hei-
degger revela essa situagao humana: langado no
mundo, perdido no anonimato da vida cotidiana
e banal, sacudido pela angustia, etc. Mas se real-
mente é assim, se a filosofia de Heidegger traduz
a intencdo do poeta, quem traduzira o pensa-
mento filoséfico de Heidegger? Reconhecemos a
dificuldade nas palavras de Carpeaux: “A lingua
filosofica de Heidegger é dificilmente compreen-
sivel, certamente intraduzivel.” (CARPEAUX, Otto
Maria, Ensaios Reunidos, 1942 — 1978, vol. 1,
Rio de Janeiro: UniverCidade Editora, 1999, pag.
297.)

Dos textos sobre arte produzidos no sé-
culo XX, “A Origem da Obra de Arte”, de Heide-
gger, é sem duvidas um dos mais desafiadores,
mais ricos, mais importantes. Esse texto, que foi
escrito para ser lido em voz alta, sucede, crono-
logicamente, a um outro livro que no século XIX
representou uma das mais originais interpreta-
¢cOes da arte tragica, O nascimento da tragédia,
de Friedrich Nietzsche. E nesse sentido que, apds
ter compreendido Hegel o sentido histérico da
manifestacdao do espirito, em suas Licoes sobre
Estética (editora Loyola), devemos situar a afir-
macdo de Nietzsche em seu Livro do Fildsofo
(Editora Rés): “a civilizacdo provém unicamente
do significado de uma arte ou de uma obra de
arte.”. Heidegger, em sua conferéncia menciona-

da acima, chega a compreensao de que a arte é,
em sua esséncia, origem, ou seja, uma forma ex-
traordinaria da verdade se realizar e acontecer.

Dai seguem-se os dois tragos essenciais
do ser-obra da obra. A obra, ao contrario do ins-
trumento, promove o aparecimento da Terra, en-
guanto o utensilio faz desaparecer a matéria na
sua utilidade. O coro de que é feito o sapato deve
desaparecer na utilidade do ser-instrumento, ao
passo que a obra de arte faz aparecer aquilo de
que é feita ? Ao promover uma abertura que,
além de apresentar, nesse sentido, a Terra, revela
um mundo: o bronze recolhe-se em si mesmo na
estatua e por meio da abertura que a obra pro-
move ao revelar esse mundo (a histéria e o culto
do deus feito estatua), o bronze mostra toda a
sua plasticidade. O amarelo, de igual modo, ao
invés de desaparecer na obra, ganha toda a sua
dignidade nos girassdis de Van Gogh: a obra tem
essa capacidade de revelar aquela matéria, de
trazé-la a contemplagdo na sua obscuridade ori-
ginal. E nesse sentido que Heidegger diz que “A
obra tem o poder de fazer a Terra tornar-se Ter-
ra.”

Aqui estao, portanto, os dois tragos essen-
ciais do ser-obra da obra:

. A apresentag¢ao de um mundo.
J A revelagdo da Terra.

Heidegger vai procurar, entdo, a unidade
desse par conflituoso, Terra/mundo, ao refle-
tir sobre a obra enquanto esta repousa sobre si
mesma. A verdade vai acontecer justamente no
interior do combate entre mundo e Terra. Verda-
de é aqui des-ocultacdo, a-/étheia, e ndo enquan-
to adaequatio entre o conhecimento e a coisa.

Quando nos aproximamos do quadro de
Van Gogh, o quadro “Par de sapatos” descrito por
Heidegger, ndao vemos ali apenas uma disposi¢ao
e sobreposicao de cores nem simplesmente a
reproducao mimética de algo real, mas vemos a
apresentacao do mundo do trabalhador, a fadiga
do trabalho, a lama preta, a terra adubada, etc,
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etc. Vemos tudo isso no quadro e somos condu-
zidos pelo ser-do-instrumento ou utensilio (o par
de sapatos) que a obra revela. No caso do templo
grego descrito por Heidegger, somos conduzidos
a divindade que é abrigada pela arquitetura. Ora,
é justamente aqui que se encontra o combate:
um mundo se abre na medida em que o quadro
(cores) e o templo (pedra) se erigem e se apre-
sentam (desvelam-se). E importante notar que
o mundo que é aberto pela obra nao esta no
espaco, mas circunscreve o espaco. E justamente
isso que nos diz G. Vattimo:
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A obra de arte nao pode se situar no mun-
do, mas ela prépria abre um mundo porque re-
presenta uma espécie de “projeto” sobre a to-
talidade do ente e, neste sentido, é novidade
radical. Por isso, pode definir-se como “um po6r
em obra da verdade”. (VATTIMO, G. Introducao
a Heidegger, trad. de Jodo da Gama, Lisboa: edi-
¢cOes 70, 1987. Pag. 116)

Se, por um lado, o mundo é aberto pela
obra, por outro, a Terra permanecera na obra
como permanente reserva, apresentando-se,
assim, como aquilo que se retrai e se fecha. O
combate entre a Terra e o mundo é a “interde-
pendéncia das partes combatentes”, é isso que
Heidegger chama de traco (der Riss). Terra e

mundo possuem na origem uma afinidade que
revela a sua interdependéncia, e é nesse traco
que a verdade se manifesta na obra.

Novamente a distingao entre o ser-obra
da obra e o ser-fabricado do instrumento nos
ajudard a compreender essa no¢do de combate:
0 par matéria-forma descreve o movimento que
ocorre no instrumento, ou seja, a matéria deve
desaparecer no uso que é a sua forma. E por esse
motivo que ndo hd desvelamento do ente, uma
vez que a matéria nao aparece. No ser-fabricado
do instrumento, o ente permanece oculto na sua
utilidade, ndo conferindo ao instrumento, assim,
a autonomia que sera conferida a obra de arte.
Nessa ultima, o combate entre Terra e mundo,
enquanto traco, ou seja, enquanto abertura,
deve manifestar a Terra, trazé-la a tona em seu
fechar-se sobre si mesma. Dessa forma, temos:

J A matéria desaparece na utilidade
do instrumento.

. A Terra aparece na obra.

Como a Terra aparece na obra? No seu
combate com o mundo. Esse combate permite
a abertura na qual a verdade vai se projetar. A
esséncia da arte é a verdade posta na obra. Mas,
antes de avancar e introduzir o acontecimento
da verdade como expressao poética ou como
Poesia (Dichtung), gostariamos de registrar aqui
uma questao ainda nao explorada: quando a
obra de arte é retirada de seu espaco existencial,
ela fica destituida de seu mundo proprio. Mes-
mo que certas obras ndo sejam retiradas, como
um templo ou uma catedral, o mundo das obras
vem abaixo. Se é assim, as obras sao o que foram
no momento de sua criagdao? Quando encontra-
mos as obras nas exposi¢cdes, ndo encontramos
mais o mundo a que a obra pertencia. Perdemos
o mundo, mas ndao perdemos as obras. Elas de-
tém uma historicidade que tentamos recuperar
por meio da experiéncia histdrica que elas assi-
nalam, responderia Heidegger. Mas sera mesmo
assim?
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Lembremos aqui a célebre conferéncia de
Nietzsche, “O drama musical grego”, ministrada
em 18 de janeiro de 1870, na universidade da
Basiléia, Suica. Nessa sua conferéncia, Nietzsche
nos adverte para o fato de que somos incompe-
tentes perante uma peca da tragédia antiga, pre-
cisamente pelo fato de que nao compreendemos
os dramas antigos na sua totalidade. De Aristo-
teles a Jacob Burckhardt, admite-se que o teatro
grego surgiu do coro, das festividades que ento-
avam cantos de louvor ao deus Dionisio, admite-
-se, portanto, que no seu nascimento, a tragédia
era apenas coro, ou seja, uma festividade musi-
cal, a partir da qual se desenvolveu todo o teatro
dramatico.

A tese de Nietzsche é que o aspecto es-
sencial da tragédia grega reside justamente no
seu carater musical. Contudo, esse carater se
perdeu para sempre: nao mais compreendemos
a musica dos gregos, a sua adequacao entre a pa-
lavra, os versos do poeta, e a musicalidade conti-
da nesses versos. Ao contrario, nos aproximamos
de Esquilo, de Séfocles e de Euripides, como se
esses fossem poetas de texto.

Bastou Nietzsche aproximar as pecas des-
ses dramaturgos aos coros de Tanhouser, para
percebermos que quando retiramos da bibliote-
ca um volume desses autores tragicos, estamos
retirando apenas o libreto de um drama musical
perdido. E apenas em parte que nos aproxima-
mos da obra dramatica dos gregos, justamente
pelo fato dessa obra ndao mais apresentar o seu
mundo nem sequer revelar inteiramente a sua
Terra, uma vez que o som, a musicalidade da pa-
lavra, foi destruido para sempre. E assim que a
obra de arte dramatica permanece envolta pelo
mistério e pelo siléncio da mudez do herdi. Mas
retornemos a Heidegger.

A esséncia da arte é por-se em obra da
verdade. A verdade aqui ndo é apenas desocul-
tacao do ente, mas também é o seu ocultamen-
to, pois Heidegger afirma que a verdade é a nado-
-verdade, uma vez que é ao mesmo tempo luz e
obscuridade, é desvelamento e também reserva,
ou seja, aquilo que esta fechado em si mesmo, a
propria physis.

Marctiin
Heidegger

A Origem

da Obra de Arte

A verdade, que é luz e obscuridade, des-
velamento e ocultacdo do ente, sé acontece
quando é expressa poeticamente. Eis o desfe-
cho da tese de Heidegger, que diz: “Toda arte é
como um deixar acontecer o advento da verdade
do ente enquanto tal e, por isso mesmo, é em
esséncia Poesia.” Poesia quer aqui dizer toda ex-
pressao do ser, Heidegger usa o termo germani-
co Dichtung nesse sentido, reservando o termo
de origem latina, Poesie, para poesia tal como a
entendemos habitualmente. Ora, é por meio da
Poesia (Dichtung) que se instala o combate entre
mundo e Terra. E, nesse sentido, Poesia é fun-
dacdo da verdade. Fundar se entende, aqui, em
dois sentidos:

. Fundar enquanto fundamento;
. Fundar enquanto comego

Heidegger formulara a tese, que certa-
mente soaria suavemente aos ouvidos de Hegel,
de que o comeco ja contém o final, ainda que de
forma oculta. E vai dizer que sempre que a arte
comeca, a Histdria comecga ou se recomega. As-
sim, a arte é, em sua esséncia, origem, ou seja,
uma forma extraordinaria de a verdade se reali-
zar, tornar-se historica. -

oque: heidegger,martin a origem da obra de arte,
ed. 70, r$ 45,00
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Mallarmé 'per Renoir

Foto:Reproducdo

Mallarmé - superando os limites do sentido do verbo, arte na palavra solta no espaco da pagina.

Mallarmé foi um dos maiores e mais importantes de sua época. Reafirmando a onda francesa do final
do século XIX, em que a modernidade se fazia em poetas simbolistas do quilate de Rimbaud e Baudelaire,
ele se mostrou também um de seus mais representativos nomes, criando uma obra eterna, seja através de
poemas hoje classicos, como o Brisa marinha, ou de textos que elevaram a condi¢do da poesia a um universo
Unico de arte refinada e muito além de seu tempo. Um desses textos é Um lance de dados, poema que usa do
espaco da pagina como meio de expressao ao mesmo tempo que nos traz questdes como acaso e temporali-
dade. Eterno.




—p rosaou poeSiG

UM LANCE DE DADOS JAMAIS ABOLIRA O ACA-

SO
(Trecho) ,
JAMAIS ABOLIRA(...)
UM LANCE DE DADQOS
FOSSE

éxito estelar

JAMAIS

SERIA
pior
............... nao

....... MEMESMO QUANDO LANCADO EM CIR-

CUNSTANCIAS e, mais nem menos
................................................... indiferentemen-
te mas tanto quanto (...)

ETERNAS

.................... DO FUNDO DE UM NAUFRAGIO (...)

O ACASO (...)
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vigiando

que o sagre

....................... Todo Pensamento emite um Lan-
ce de Dados

oque: Mallarmé, Augusto de Campos, Décio Pig-
natari, Haroldo de Campos. Perspectiva R$40,00

UN COUP DE DES

JAMAIS

QUAND BIEN MEME LANCE DANS DES CIRCONS-
TANCES

ETERNELLES

DU FOND D’UN NAUFRAGE
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“morte (d]@ Deus
Por Uriel Bezerra
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Artista pioneira da arte performatica, Abramo-
vic nos langa questdes cruciais sobre os limites
do que é ou nao arte

O grotesco, notavelmente, sempre esteve
lado a lado com a producdo considerada bela.
Disso podemos elencar Jerbnimo Bosch, pintor
holandés que viveu entre o quatroccento e o
cinqueccento, sendo o segundo periodo o auge
do renascimento, da coroac¢ao do belo e do har-
monico. Ficou famoso por criar painéis de uma
curiosa e grotesca representa¢ao do mal, e tal
producdo atraia, como denunciam alguns livros
de historia da arte, o apreco e predilecdo de reis
como o “estranho” Felipe Il da Espanha, que
também se apadrinhou de Goya. Sua obra mais
famosa é um triptico de 1510, onde no painel
esquerdo encontra-se o Eden, no meio o Jardim
das Delicias Terrenas e na direita o Inferno.

Indo muito além do famoso pintor ho-
landés, o grotesco se diluiu em diversas dimen-
sdes ou linguagens por alguns motivos a serem
enunciados. Uma das linguagens a recebé-la foi a
performance, elemento arquetipico da arte con-
temporanea, e que, num caso especifico, ainda
€ capaz de chocar e mover multiddes. Esse é o
caso de Marina Abramovic.

Iniciando a discussao, podemos citar na
literatura, os transgressores lidos por Michel
Foucault, Marqués de Sade e Georges Battaile. A
sexualidade, motor da transgressao, foi atraida
do seu lugar de anormalidade, de esquecimen-
to e desrazdo, para o limite ténue da linguagem,
onde se constata a morte de Deus, mas além do
qual ndo se denota necessariamente a sua ine-
xisténcia, mas a condicdo de nossa experiéncia
enquanto humanos, enquanto artistas. Provavel-
mente esse também é o marco inicial para que
essa experiéncia, portanto o grotesco, encontre
seu lugar de nao exclusao, também seu lugar
do lado de dentro da dobra do capitalismo, dos
meios massivos.

Entretanto, o grotesco utilizado no teatro,
na televisdo e no cinema apresenta algumas di-
ferencas possiveis de enunciar. Primeiramente
na televisdao, o melodrama e questdes como a

insisténcia de uma simulacdo do contato e uma
retérica direta com o espectador, aspectos tipi-
cos da cultura do massivo, as visualidades televi-
sivas tém sempre aspectos muito semelhantes.
O grotesco tem sido utilizado constantemente
pela cultura de massa, entretanto, para nos in-
terpelar, para interpelar o consumidor para um
momento de evasdo onirica da “realidade”, fren-
te a uma atracao televisiva, um filme, um video
do youtube, etc.

Podemos presenciar em alguns momen-
tos uma evasdo dessa construgdao massiva, entre-
tanto, se analisarmos calmamente o rosto televi-
sivo, principalmente na cultura latino-americana,
e o cinematografico, poderemos estabelecer al-
gumas diferencas basicas. O rosto da telenove-
la, grotesco que tente parecer, é limpo, é seme-
Ihante, inspirado no rosto da propaganda, que
sempre constroéi situacdes andlogas entre o uso
de um produto e a felicidade. O rosto cinemato-
grafico corrompe com os parametros da fotoge-
nia, um exemplo claro disso é o cinema alemao
expressionista do inicio da segunda década do
século XX.

Thomas lips, 1975

A performance, salvos alguns casos, in-
siste numa distor¢cdo da representacdo cénica a
qual estamos acostumados. Ha a presencga, seja
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de terceiros ou do artista, de ndao-atores. Nessa
linguagem ha a pretensdo de se diluir os limites,
como no restante das linguagens na contempo-
raneidade, entre arte e vida, entre representa-
¢do e realidade, entre verdade e inverossimil, ou
seja, ha uma tentativa, como a critica se confun-
diu muito em seu inicio, de se transfigurar o lugar
comum.

O corpo é lido, a partir dessa transfigura-
¢do, ndo mais como um lugar onde se coadunam
beleza e harmonia, mas conflitos, guerras, onde
se movimentam estratégias de poder, biopoder.
O corpo é relido como ferramenta de interven-
¢do no real, através de proposicoes filosoficas,
politicas ou poéticas.

Entendendo essas questdes, Marina Abra-
movic, iuguslava, apresenta-nos novas pers-
pectivas através das quais podemos entender
a performance, o grotesco e o corpo. Prestes a
completar 40 anos de carreira, Marina executa
uma intervencao pautada na pec¢a de Thomas
Lips, de 1975. Ela desenha, nua, e com um cha-
péu de militar, usando uma lamina de barbear,
uma estrela de cinco pontas na barriga e entao
deita-se sobre uma cruz feita de cubos de gelo, e
permanece nesta posicao até que o publico de-
cidisse quando ela deveria parar. Entretanto, em
pouco tempo ja estava desacordada.
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Porém, ndo nos limitemos a apoteose de
seu sucesso enquanto performer. A mesma se
utiliza em outros momentos, e isso nos reporta
a Marqués de Sade e Battaile, da linguagem tida
por muito tempo como desrazdo. Retoma rituais
pagaos, assim como no caso do desenho da es-
trela de cinco pontas, os quais datam do século
XVI e outros do século XIX. Convoca nao-atores
a evocar poderes de cura utilizando seus drgaos
sexuais. Os homens exibem seus pénis em vestes
ritualisticas enquanto as mulheres executam um
canto. Isto, como ela declara, fé-lo para nos con-
vidar a fazer as pazes com nosso corpo, alvo de
controle, palco de lutas, de guerras, como a que
assistiu no seu pais.

Outra performance mais recente, The ar-
tist is present, aconteceu no MoMA (Museum of
Modern Art) de Nova York, entre margo e abril de
2010. A acdo comecava assim que o museu abria
e continuava mesmo depois de seu fechamento.
Marina estava sentada numa cadeira, a sua fren-
te uma mesa, a qual intermedeia o espago que
ha entre a artista e o espectador. Nao ha falas,
nao ha acgao, sé ha o olhar que se deita fixamente
sobre quem entra na obra. E a interagdo imediata
entre atores e ndo-atores. E o limite da existéncia
do artista enquanto obra, enquanto transgressor
da linguagem.

Marina Abramovic entende a performan-
ce e a consegue redimensionar para um ndmero
descomunal de pessoas, e passa, por isso a ser
também reconhecida internacionalmente. Ja
fora de um lugar/contexto em que sua pratica ar-
tistica seria linguagem anormal, ela democratiza
a nudez, o grotesco, o corpo como uma forma
de repensa-lo enquanto uma ferramenta forte
de intervencao sobre a “realidade”, levantando
paralelamente indicativos dos conflitos travados
em sua nagao. a

oque: para assistir a performances de Marina
Abramovic, acesse:

http://vimeo.com/20489428

http://bravonline.abril.com.br/materia/marina-
-abramovic-performances
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Arte sobre arte

Luis Osete é multiplo. Colaborador cons-
tante da Marduk, ele sempre surpreende com
textos iluminados pela elegancia da escrita. Des-
savez, no entanto, sua multiplicidade alcanc¢a ou-
tras linguagens, no caso a da fotografia.

As imagens que seguem foram criadas por
ele a partir de apresentagdes artisticas, mas nao
sdo apenas criacdes literais, como se apenas fos-
sem olhos observando o espaco. Mais que isso,
seu olhar interfere no espago, modela-o, nos traz

outras nuances.

Depois de olhar suas fotos, tem-se a im-
pressao que nao se esta diante de apresentagdes
de artistas, mas de alguém que faz arte da arte,
como se quisesse comentd-la usando seus sig-
nos. Essa metalinguagem é rica, pois nos eleva a
uma dupla fruicao: o prazer de se ver a beleza re-
tratada pela mesma beleza que a compde. Nada
mais simples. E elegante.
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