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E RELATOS, ENTRE O EXPOR E O SIGNIFICAR

Ronaldo Brito e Marisa Florido

Entrevista de Ronaldo Brito e Marisa Flérido a Arte & Ensaios — com participagdo
de Cezar Bartholomeu e Natélia Quinderé — no atelié de Cezar Bartholomeu, no
Rio de Janeiro, em 20 de margo de 2014.

A conversa a sequir parte de um registro inaugural para a Arte & Ensaios. E a primeira vez que o espaco
de entrevista — concedido sempre a artistas brasileiros — se abre para criticos de arte. Como este niUmero
se inscreve na tentativa de tracar um panorama sobre a critica de arte, era oportuno outorgar este espaco
a outro tipo de debate. Para interferir o minimo possivel na conversa de Ronaldo Brito e Marisa Flérido,
enviamos previamente alguns tdpicos que gostariamos de ver debatidos. Eles estdo divididos em trés ei-
X0s: 0 objeto da critica; a nova geografia da arte; a tradicdo da critica de arte no Brasil. Nossas perguntas
foram sendo respondidas, na maior parte das vezes, de maneira implicita e ndo linear. Para facilitar a lei-
tura, colocou-se em notas a pergunta ou a citacao referida pelos criticos, quando nos pareceu necessério.

Marisa Flérido Comecemos pelo tdpico proposto pela Arte & Ensaios: “a nova geografia da arte”, defi-
nida pela expressao ‘arte transnacional’, e a explosao do mercado de arte, em pafses como india e China
(...) a proliferacdo de museus, bienais e feiras de arte, e a inclusdo de artistas estrangeiros em importan-
tes circuitos de arte ditos ocidentais, bem como as interrogacdes que nos colocam a partir dai: “Nesse
panorama pos-histérico e pds-étnico, qual seria o logos da escrita da arte? De que maneira a diluicdo
das fronteiras disciplinares muda o entendimento critico da arte? Quando a diferenca se transforma em
moeda de mercado, como poderiamos propor uma heterotopia da arte que se afaste do valor mercado-
l6gico? Nessa perspectiva, pode-se ainda falar em uma politica das artes?”

Uma questdo se apresenta para mim: sera que, em vez de reproduzirmos o discurso que afirma que
tudo agora é consumido pelo capital e absorvido pelo mercado, podemos pensar a possibilidade de uma
safda? A saida desse “mercado das visibilidades”, como fala Marie-José Mondzain? Os argumentos mui-
to em voga na atualidade — da impossibilidade de escapar desses dominios, da inutilidade de qualquer
rebelido — ndo reforcariam ainda mais esses dominios?

Ronaldo Brito Veja, Marisa, esse ndo é o nosso objeto, porque passa por uma transformacdo do mun-
do como mundo. Temos que delimitar uma area minima de eficacia critica. Ndo ha como propor, aqui,
alternativas ao processo do mundo. Outra coisa é a indagacdo provocada quando se chega perto de um

Conversa de Ronaldo Brito e Marisa Flérido, 20 mar. 2014,
frames de video Gabriel Amorim

ENTREVISTA | RONALDO BRITO E MARISA FLORIDO



10

trabalho de arte. Podemos, af sim, fazer esta pergunta de dentro e para dentro de um trabalho — como
o trabalho lida com o mundo?

Cezar Bartholomeu O trabalho pode ter utopia, o critico ndo?

RB Né&o é questdo de utopia. O trabalho, em si, ndo conhece utopia. Esta lidando com sua materialidade.
Séo estratégias.

MF Quando falo sobre como pensar uma saida do “mercado das visibilidades”, estou incluindo sua
questdo. Pensar a relacdo entre um determinado trabalho e aquilo que se fala sobre ele. E isso engloba
desde os discursos que promovem sua insercdo no circuito da arte “dita ocidental”, assim como o discur-
so pessimista que ndo vé outro destino sendo a subsuncdo total da arte e da vida em geral pelo capital.
Esse discurso ndo se estaria configurando como grande narrativa que rearranja os termos das narrativas
teleoldgicas modernas, mas na direcdo contraria?

RB Estou, apenas, ponderando o seguinte: se comegamos a falar sobre um processo como este, a arte
como mercadoria, o ingresso da arte na industria cultural... talvez ndo terminemos nunca. Hoje os
museus s3o as novas catedrais. £ o lugar de maior atracio publica, em que o arquiteto exerce, pode-se
dizer, mais livremente sua atividade. A arte virou a mercadoria desse museu. O museu é polo de atracdo
turfstica e de entretenimento. E assim que o trabalho ingressa no mundo na democracia de massa, nao
pela distribuicdo aquisitiva, pela presenca generalizada no contexto doméstico.

CB Pelo contrério, é muito claro em todo museu, hoje, a relagdo entre o sponsor, a sala, que é paga por
esse sponsor, e o publico. A obra fica num estado de mediacdo quase impotente.

RB Surge ai, claro, a figura do curador, que se transformou ha muito tempo no mediador entre arte e
publico. A autonomia parece ter-se deslocado do ato de fazer arte para as determinacdes do museu
como operador da industria e da cultura. Quer dizer, ndo ha propriamente autonomia. Os trabalhos
serdo processados segundo a légica da exposicdo e ndo segundo a légica do trabalho, mesmo quando
é apresentado em exposi¢des individuais.

MF A aparicdo do curador na cena esta relacionada justamente com o declinio da autoridade carisma-
tica do critico. Mas é sobretudo uma crise das metanarrativas da arte que legitimavam um tipo de arte,
crise dos discursos que sustentavam uma concepcao a priori da arte. E quando se tornam insustentaveis
um paradigma e uma verdade sobre ela que se projeta a figura do curador. O curador é aquele que, no
momento em que a arte é descontextualizada das grandes narrativas, toma a obra e a inscreve em uma
determinada situagdo expositiva. Desloca-se a énfase na obra autorreferente para seu carater relativo e
para as relagcdes que estabelece além de si. H4, portanto, um deslocamento do poder da palavra mo-
nopolizada para a situacdo expositiva. O lado positivo é que, com isso, ha a possibilidade de se fazer
emergirem os sentidos recalcados pelos grandes discursos, desestabilizar as leituras autorizadas, projetar
sobre a obra novas abordagens, outras vizinhancas. Mas isso decorre também de uma mudancga no re-
gime de conexdo entre as formas visuais e as palavras que as colocam em relagdo. H4 um colapso e um
rearranjo entre imagens e relatos, entre o expor e o significar. Isso ndo se restringe as artes visuais; basta
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pensarmos no impacto das novas tecnologias e das redes sociais, gerador tanto de fragmentacdo das
narrativas, de choque entre elas e as imagens como de novas articulacdes entre o visivel e o dizivel, etc.

CB £ intrigante vocé falar disso, porque um dos textos que estamos traduzindo para o tema De peito
aberto (A invencdo dos curadores, texto de Vesna MadZoski a ser publicado no préximo nimero), trata
do fato de o critico, tradicionalmente, ndo ser um critico independente. O critico, no fundo, era um di-
retor de museu, e o objeto de sua critica era a colecdo. Na verdade, o curador ndo se oporia exatamente
ao critico, e, sim, ao critico que ja tem pronta essa autoridade do museu por tras.

RB N3o sei se concordo, ndo. Por exemplo, que eu saiba, Clement Greenberg nunca foi ligado a uma
instituicdo. Roger Fry foi. Ele foi curador do Metropolitan, dada sua autoridade como critico, e ndo o
contrério. William Rubin, também, foi curador do MoMA durante muito tempo. Havia essa associacdo
de que Marisa estava falando. O curador se movia numa relagdo subordinada ao trabalho do artista. O
gue importava era o trabalho, muito mais do que a critica. Essa autonomia do trabalho, por outro lado,
gerava, se nos remontarmos a sua origem romantica, uma critica autbnoma: a critica como recriacao.
Acho que essa é a minha origem.

MF Uma das diferencas entre a autoridade do curador e a do critico é que o curador, ao ter o poder de in-
troduzir artistas e obras no circuito da arte, abandona sua posicdo de propositor ocasional para reassumir o
papel de legitimador, que ndo autoriza mais a verdade Unica da arte, mas a insercdo do artista na exposi¢ao
global. Ou seja, hd um deslocamento do poder do discurso para a visibilidade. O que néo significa que a
arte ndo demande cada vez mais os discursos, e que eles ndo interfiram nos encaminhamentos das praticas
artisticas a ponto de os anlncios de sua captura pelos discursos se multiplicarem. Muito pelo contrério...

RB Hé que fazer distin¢cdes de curador para curador. S6 fago curadoria, quando fago, como uma extenséo
da critica. S6 curo exposicdes de artistas dos quais conheco o vir a ser da obra, o processo de linguagem,
a poética. Minha critica procura ser a propagagao poética — por intermédio do veiculo expressivo do ver-
bo — do contelido de verdade daquelas obras; a curadoria seria uma tentativa de espacializacdo poética.
N&o é o sentido dominante hoje. O curador, mesmo quando independente, tende a atender sobretudo a
logistica do museu. As obras devem encaixar-se num tema, num assunto, num discurso cultural, do qual
o curador, em Ultima instancia, é o intérprete, o propositor. Os trabalhos ja vém discursados. Discursos
gue, em geral, representam contingéncias extrinsecas ao processo do trabalho e que determinam sua
presenca nesta ou naquela mostra. Enfim, o curador faz a leitura publica e propicia o aparecimento
do artista no mundo. Essa condicdo demonstraria o fim da autonomia moderna da obra de arte. A
substituicdo de um olhar critico, avaliativo e expressivo se da por meio de uma manipulagdo cultural
publica que dissemina sentidos muito mais relativos ao acontecimento da exposicdo, neste ou naquele
lugar, do que sobre a légica intrinseca do trabalho. Essa é a condicdo de realidade hoje, embora ndo
seja absoluta. Nao gostaria de colocé-la a partir das relacdes de poder; me cansa essa retérica batida.
Mas, efetivamente, o curador tornou-se a instancia dominante na relagdo publica com o trabalho.

MF Pois é, mas o critico também é um mediador. O surgimento da critica de arte na figura de um espe-
cialista que detém um saber especifico e que orienta o gosto de um publico de arte bastante ampliado
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é contemporaneo da transferéncia do mecenato da arte da aristocracia e da Igreja para a burguesia. E,
como disse, a emergéncia da figura do curador tem a ver, primeiro, com a crise de uma narrativa do-
minante nas artes. Acho que isso esta claro. H4 uma crise de certo discurso sobre a arte, especialmente
daquele associado a determinada tradicdo dita formalista. Vinculada a esse primeiro ponto, ha também
uma crise da conviccdo de que 0 espago expositivo é neutro.

RB N&o me parece crise e sim uma nova condicdo de realidade.

MF Exatamente, a neutralidade do espaco expositivo, compreendida como suspensdo da obra no espa-
¢o-tempo ideal de sua apresentacdo, é que se mostra como ficcdo ideoldgica. Por outro lado, a neutra-
lidade do museu, do espago expositivo, também significou uma espécie de igualdade radical que esta
postulada na modernidade. Ou seja, a neutralidade significou também a criacdo de um espaco inclusivo
como possibilidade de acesso por todos as obras de arte e aos sentidos que elas nos oferecem. E claro,
ndo podemos esquecer que parte da teoria artistica do Ultimo século compreendeu a arte a partir de
exclusoes, daquilo que nao era arte (a exclusdo do tempo, do lugar, etc.). A neutralidade (da obra e do
espaco expositivo) e o acesso irrestrito a arte das promessas modernas foram-se tornando privilégio de
poucos. Por isso a producéo artistica se empenharia em apontar tal neutralidade como ficcdo ideolégica.

RB A nocdo enfatica de contemporaneidade, entendida como uma critica ao idealismo formal moder-
no —a ma-fé da arte moderna ao se querer isenta do mundo — mostra como a historia é irbnica. Estou,
obviamente, me explicando de forma muito resumida. O tipico conceito formal experimentalista de ins-
talacdo servia para indicar que nenhum trabalho se inscrevia de maneira neutra no espago da exposicao.
Daf a presenca intoxicante de Duchamp, por conta de sua profética demonstracdo do destino alienante
do ato poético e do objeto de arte. O que definia a instalacdo era, justamente, o fato de ndo ser um
objeto mével. Primeiro, pela torcdo topoldgica, romper o espaco aristotélico, o dentro e o fora, contetdo
e continente. Ela se pretendia uma forma aberta, envolvia seu continente. O fim da representagdo. Muito
bem, a ironia da histéria é que as instalagdes acabaram por se prestar admiravelmente a indUstria do es-
petaculo, melhor do que qualquer suporte tradicional. As instalacdes de hoje — na verdade, sdo cenogra-
fias, em geral, baixas cenografias — conhecem um percurso indiscriminado no mundo. Se por uma razao
ou outra agradou, vem a ser “instalada” mundo afora. Evidentemente, ndo sdo mais instalagoes. Trazem
a visibilidade domesticada de espetdculo. A nocdo de participacdo, que provocaria o curto-circuito
sujeito-objeto, se banalizou enormemente. Para o publico, a participacdo adquire um sentido ludico —
como se participar fosse, em si e por si, mais radical do que olhar. O video era um meio alternativo que,
entre outras coisas, eliminava o artesanato. Agora, ele é presenga quase imprescindivel em uma sala
expositiva. O publico virou, antes de mais nada, espectador de telas virtuais. Essa multiplicacdo de meios
no mesmo espaco eventualmente contraria a propria nogdo de instalacdo. Multiplicam-se meios de re-
presentacdo que retiram a pessoa da realidade material do lugar. O conceito de instalagdo sofre uma tor-
¢do radical. Antes, chamava atencdo como presenca incbmoda e desafiadora. Muitas vezes, a instalagcdo
vinha ainda carregada de intencdo critica contra a sacralizagdo daquele espaco, a inscricdo ideoldgica
gue carregava. O artista trabalhava contra os nexos histéricos acumulados por aquela instituicdo.

José Resende, Sem Titulo, 2011. Pedra, aco e cobre. 290 x 850 x 150cm
Foto Marcelo Quinderé

Exposicdo no Pavilhdo Monumental, MAM-RJ, jun. 2011

Curadoria de Ronaldo Brito
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MF S3o as molduras. Era necessario explicitar as molduras invisiveis (ideoldgicas, perceptivas, culturais,

politicas, econémicas, etc.) que conduzem a recepcdo da obra e determinam seu lugar de apresentacéo,
percebendo e afirmando que a obra esta sempre inscrita em uma circunstancia da qual é indissociavel.

RB Tornava aquilo transparente. Hoje, ao inverso, o museu prevalece. A ldgica curatorial absorve o tra-
balho, até no nivel fisico. Nos anos 80, com a recuperacdo econdmica da Europa, foram construidos
museus numa escala inédita. Ora, as instalacdes comecavam por forcar os limites fisicos do espago ex-
positivo. A medida que a escala dos museus cresce, controla-se também o incémodo espacial proposital
daqueles trabalhos. As instalagoes se foram transformando em conteldo de novo, o continente ja é feito
para aquele conteudo.

MF Até a arquitetura do museu muda porque se torna uma espécie de obra de arte na colecdo global.
Os museus parecem pequenas joias distribuidas pelo mundo. Mas a questdo é que hd instalacoes e ins-
talacdes, hd museus e museus. Aquilo que vocé fala, se ha singularidades no trabalho, ndo se pode ge-
neralizar. Ha trabalho que consegue, citando vocé em O novo e o outro novo, buscar brechas ou frestas?

RB N&o gosto desse papo. Se eu disse, ja desdigo. Detesto essa ideia de brecha, resisténcia. A acdo do
critico, pelo menos um critico do meu género, ¢ afirmativa. E assim, positivamente, que a critica vem a
ser do contra.

MF Vocé néo fala somente da situacdo da critica, mas da obra de arte.

RB Se falei, vou desmentir. Repito, me desagrada essa ideia de cultura da resisténcia, arte da resisténcia.
Assim como acho meio ridicula, atualmente, a ideia de transgressdo. No mundo sem normas, sem hie-
rarquia, trabalhar com a ideia de transgressao seria arrombar portas abertas, ndo?

MF E “profanar o improfanavel”, como diz Agamben em relacdo ao capitalismo; a profanacédo é tao
absoluta, que termina por confiscar e consagrar os comportamentos profanadores. Mas seria 0 mesmo
em relacdo a arte? Arte e capital funcionam sob o mesmo regime?
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Oriana Duarte, Os riscos de E.V.A (experimentos em voos
artisticos), 2004, performance em salto de bungee-jumping, frame
de videorregistro

RB Mesmo porgue o regime é o da profanidade.

MF Acho importante fazer uma observacdo que me preocupa um pouco. Antes o debate critico da arte
era pautado em questdes formais, estéticas, etc. Hoje, todas as grandes polémicas estdo baseadas em
questdes morais e éticas. Darei exemplos que causaram grandes contendas aqui: os urubus no trabalho
de Nuno Ramos, na Bienal de Sdo Paulo; os peixes expostos no trabalho de Daniel Acosta e Daniel Mur-
gel, e outros similares. A reacdo é de uma violéncia insana, de ameagas na internet a processos legais.
Um animal ndo pode sequer estar exposto. Ha, alids, uma lei aqui que proibe a exposicdo de animais.
Outro exemplo se deu em relacdo a nudez da crianca no trabalho de Nan Goldin.

RB Bom, como critico, insisto na ironia. O que ocorre é o esvaziamento do potencial poético do trabalho
de arte, sua reducéo a discurso cultural de género, etnia, identidades. Qualquer tenséo vertical, qualquer
ideia moderna de transcendéncia na imanéncia parece inaceitavel, refrataria ao espirito “democratico”
da arte. Toda e qualquer ideia de tensao vertical vira elitista, a arte parece resumir-se a desdobramentos
horizontais. A exceléncia ficou reservada ao esporte. Cultiva-se loucamente a exceléncia no esporte. Na
arte, a ideia da singularidade, da poténcia maior, é uma ideia suspeita. Para mim, o génio é que é demo-
cratico, acaba por falar a todo mundo. Embora, tampouco, goste dessa palavra génio. Toda boa arte é
indefinivel por conceitos. Sem isso, a meu ver, torna-se ilustrativa. Nao sei se Marisa concorda.

MF Concordo. Ndo tenho duvida disso. Algumas exposicdes tematicas reforcam essa situagdo. As obras
entram ilustrando um conceito, um tema, seja filoséfico, antropolégico ou socioldgico, que pouco tem
a ver com o trabalho em si e que o asfixia.

RB Pode ser que eu esteja errado, pois ndo vi a mostra, mas todos que viram ndo gostaram da exposicdo
de Mira Schendel com Ledn Ferrari, um artista fraco, no MoMA, em 2009. A meu ver, ela obedeceu a
seguinte trama: um homem e uma mulher, dois imigrantes, um argentino, uma judia europeia. As obras
possuem minima convergéncia e patente diferenca qualitativa. Ambos trabalhavam com semiética, que
fazia parte do momento cultural dos anos 60 e 70. Eis o que articula a obra de Mira, muito eventualmente,
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José Resende, Sem Titulo, 2011; cobre, aco e cabo de ago; 450 X 450 X 450cm Colecdo do artista
Foto Marcelo Quinderé
Exposicdo no Pavilhdo Monumental, MAM-RJ, jun. 2011; curadoria Ronaldo Brito

ao trabalho de Ledn Ferrari. Estdo ali como representantes de um momento cultural e uma tipologia de
vida. Sdo camadas e camadas de sentido que se sobrepdem a presenca dos trabalhos, assim mediados
para se tornarem inteligiveis ao senso comum. Essas camadas de sentido preparam uma média aceitével
de leitura publica.

MF Isso fica muito claro em bienais, quando acabaram, por exemplo, as representacdes nacionais. Al-
guns trabalhos estdo relacionados a objetos da cultura material a qual vocé ndo tem acesso. Chega-se
diante deles e se pergunta do que se trata. Porque parece que foram feitos apenas para seus pares, e ndo
destinados a qualquer um. Entdo, busca-se alguma chave de acesso para os trabalhos, e uma delas é ler
na legenda de onde s&o. A Bienal de Cuba é um bom exemplo por ter sido uma das primeiras, a meu ver,
a apresentar esse tipo de questdo. Ao mesmo tempo é uma bienal muito interessante que fez frente a
certa leitura hegemonica e eurocéntrica do que seria arte. Estou dando esse exemplo para mostrar que
h& sempre contradigdes.

RB N3o sei se ainda existe um centro hegemonico.

MF Estou falando de seu inicio; a Bienal de Havana comecou nos anos 80. Acho que foi uma das pri-
meiras Bienais a questionar claramente a leitura eurocéntrica da arte. Sua estratégia foi expor o que se
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produz na periferia do Ocidente e de sua historia da arte. Seus curadores viajavam por América Latina e
Caribe, Africa, Asia e Oriente Médio. Por isso foi apelidada a bienal do Terceiro Mundo. Essa estratégia
obrigou, por um lado, a pensar abordagens tedricas capazes de dar conta da diversidade das manifes-
tacOes visuais de diferentes culturas e, por outro, a colocar-se com contundéncia nos debates mundiais.
Por isso foram também estratégicos os estudos culturais pds-coloniais e as questdes caras a antropologia
(como género, etnia, contexto, comunidade, que vocé comentou). O paradoxo nisso tudo é que, se tais
discursos pretendiam emancipar o que se produz ao largo da histéria da arte ocidental, por outro lado,
fez a arte refém desses discursos. Ainda hoje, a producdo artistica desses lugares (Brasil incluido) quando
inserida no mainstream da arte é frequentemente encapsulada por essas leituras embebidas das teorias
pos-coloniais. E o que vocé falou ha pouco sobre a exposicao (que ndo vi) da Mira Schendel e do Ledn
Ferrari no MoMA. E também a armadilha do multiculturalismo: “aceitamos a diferenca desde que atras
das vitrinas expositivas como um gabinete de curiosidades expandido, enquanto l& fora o mundo se
debate em guerras étnicas e religiosas”.

RB O capital ndo é nacional, a légica que o preside é da ordem do fluxo global. Outra ironia é que a arte
moderna nasce sob o signo de um desafio ao dualismo da metafisica — sujeito e objeto. Aparentemente,
esse fluxo cibernético dissolveria a relagdo estavel entre sujeito e objeto. No entanto, o publico continua
passivo, é sobretudo um consumidor. Pode ndo consumir sob a condicdo bivalente sujeito-objeto, porém,

José Resende, Sem Titulo, 2011; aco inox e cobre; 500 x 450cm @ Colecdo do artista Foto Marcelo Quinderé
Exposicdo no Pavilhdao Monumental, MAM-RJ, jun. 2011; curadoria Ronaldo Brito
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é sempre publico sublimado, opera no registro do consumo desencarnado. O que fazia a poténcia
da arte moderna era exatamente o escandalo de um dado sensivel trazer uma carga de sentido
irredutivel ao conceito.

MF Interativo é a palavra atual. A participacdo é predefinida por regras, o que é bastante impositivo,
como nos jogos eletrénicos ou reality shows. Tenta-se controlar o processo pelo produto, em vez de
abri-lo. Mas isso tem a ver com a cisdo na tradicdo ocidental — e que é preciso interrogar —, entre ver e
agir, entre agir e pensar; enfim, entre atividade e passividade. Como diz Ranciere, toda atividade com-
porta uma posicao de espectador (do mundo), toda posicdo de espectador é também ativa, pois é a de
intérprete que desvia de modo imprevisto os sentidos das obras.

RB Isso, interativo... esse fluxo, por um lado, parece dissolver o dualismo sujeito/objeto, por outro, refor-
ca a relagdo de submissdo de um publico eunuco. Outra ironia é a demanda publica que a arte moderna
sempre reivindicava, e que o experimentalismo levou ao paroxismo — ou seja, atuar na superficie do mun-
do. Ali, o conceito de publico estava investido de um valor de potencializacdo, oriundo do iluminismo:
sair do dominio rarefeito do consumo das elites. Agora tudo vem a publico prontamente; no entanto, o
publico é apenas consumidor, no sentido mais anddino do termo. Nesse circulo vicioso, o publico pre-
cisa de sentido, significado, nexos, dados; é o que vocé fala, Marisa, da questdo ética. O politicamente
correto, que é a versao pavloviana da democracia liberal, parece caminhar junto com o processo da arte.

MF Na verdade, o que ocorre hoje é a progressiva subsuncdo da politica a ética, sdo ecos da retdrica

"4

moralizante do neoliberalismo e sua apologia as lutas “éticas”, “ecolégicas” ou “humanitarias”.
RB N&o ¢ mais um salto no vazio, se precisa ser logo comunicada...

MF Quando o trabalho do artista sai do registro institucional, esse processo pode tornar-se ainda mais
violento. Nao sei se vocé soube o que aconteceu com Alexandre Vogler, quando ele pintou na encosta
da Serra do Vulcdo, logo atrds do Mirante do Cruzeiro, em Nova Iguacu, um tridente de cal (Tridente de
NI, 2006). Para apaziguar os conflitos, houve um ato ecuménico com evangélicos, o prefeito, os repre-
sentantes da Funarte, etc.

RB Bom, ele foi cutucar a onca. E outro tipo de limite, pois o artista vai de encontro & moral da comunidade.

MF Sim, isso aconteceu fora do museu, sem a protecdo das molduras institucionais. Mas o que ele en-
controu foi o fundamentalismo e a intolerdncia que crescem assustadoramente no pais.

CB Tirar o objeto do museu também ndo me parece uma discussédo mais complexa, necessariamente do
que o problema da transgressao dentro. No fundo, tudo fica reduzido a uma representacao que retorna
ao museu. Se é para fazer parte da arte, o trabalho vai, inevitavelmente, voltar para a instituicgo.

MF Penso que ele deve retornar, sim, até para ser refletido, questionado, debatido. Nao é esse o problema.

RB Na verdade, o problema, embora eu ndo acompanhe esses trabalhos, talvez seja que eles terminam
onde deveriam comecar. Justo porque ndo trata da forma, é uma arte conformada, para ndo dizer con-
formista, uma vez que fala a forma do senso comum. Arte que pretende uma intencionalidade critica,
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José Resende, Sem Titulo, 2011; aco, madeira e cobre; 385 x 600 x 248cm
Colecao do artista

Foto Marcelo Quinderé

Exposi¢ao no Pavilhdo Monumental, MAM-RJ, jun. 2011; curadoria Ronaldo Brito

mas é formalizada com meios quase publicitarios. O problema da forma se coloca de maneira irrisoria; é
s ver a acusacao onipresente de formalismo. Forma é pensamento. Essas intervencoes, em geral, pecam
pela linguagem jornalistica. Ndo ultrapassam o nivel da dendncia, ndo desenvolvem reflexibilidade formal.

Natalia Quinderé Ronaldo, vocé comecou a conversa falando sobre a autonomia, ao mesmo tempo
vocés discorreram sobre o problema de uma nédo hierarquizagdo e da importancia de uma ordem no re-
gistro do trabalho e da arte. E possivel falar ainda de autonomia? Da autonomia entendida como aquele
gatilho que transforma o trabalho em poténcia.

RB A autonomia nunca foi nenhum dom divino; estava sempre as voltas com sua heteronomia, o outro dela
mesma. Qualquer arte que nao trabalhe nesse regime de autonomia problemética esvazia seu contetdo de
verdade. E arte pré-formada, conformada, conformista. Isso independente do que ela enuncie eticamente,
se concordo ou discordo, porque arte ndo é nada disso. A arte esté se tornando comunicagdo social, quase
um ramo das ciéncias sociais. Esse processo ocorre em dois planos: na prépria producdo da arte e na leitura
manipulada dos trabalhos em funcdo de sua viabilidade institucional e comercial.

MF Em certa leitura, autonomia é a especializacdo das categorias artisticas, que, por sua vez, reverbera
da especializagao e separacéo iluminista, que se delinearam a partir do século 18, das esferas da vida em
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comum da pratica, da sensibilidade e do pensamento (portanto, das esferas ético-politica, estética e cog-
nitiva) em campos auténomos dotados de suas préprias narrativas criticas. Mas essa separacao absoluta
nunca ocorreu de fato, porque as esferas da vida sempre se corresponderam em outros niveis, mesmos
nos discursos que afirmavam sua autonomia, estabelecendo relacdes entre si, ainda que nem sempre
de forma explicita. O juizo de gosto kantiano, por exemplo, supunha a independéncia a qualquer fim
prescrito de ordem epistemoldgica, empirica e moral. Os objetos de nossas representagdes ndo sdo nem
objetos de saber (submetendo os dados sensiveis ao entendimento) nem de desejo (impondo a sensibi-
lidade a razao), nem se submetem a juizos morais. Entretanto, hd uma dimenséo ética simbolicamente
embutida no juizo estético e explicitada em sua definicdo de sensus communis, como um “sentimento
comunitério”. Assim, se a comunidade ética é prescrita e conduzida por deveres e obrigagdes que cer-
ceiam a sensibilidade humana, a comunidade estética ndo preceitua uma adesdo forcada de todos a
um fim; e, ainda que o juizo de gosto seja transcendental, fica aberto a opcao e liberdade de cada um
participar dessa comunidade sentimental. Estendendo a arte, a autonomia é, portanto, um pouco mais
complexa do que a citada autorreferéncia da arte e nunca esteve desvinculada de sua heteronomia (a
confusdo entre arte e vida), como Ronaldo falou. Mas que se vincula ainda a suspenséo das conexdes
usuais entre forma e matéria, atividade e passividade, entendimento e sensibilidade, etc., que perpassou
a modernidade. A arte é autdnoma na mesma medida em que é heterbnoma. Dizendo de outro modo, é
uma relacdo, ao mesmo tempo, de independéncia, de ndo se deixar instrumentalizar, e de seu inevitavel
atravessamento pelas poténcias e tragédias do mundo e da vida (seu carater relativo e dependente a
contextos diversos, aos discursos, poderes, culturas, lugares, afetos, etc., que também a definem). Nao é
por ser um quadrado branco que ele se desvincula do que acontece a sua volta.

RB Pelo contréario, o quadrado branco era a arte social mais incisiva: ostentava a dindmica da forma.
Ninguém havia explicitado isto: forma é o aparecer da forma. Malévitch o fez literalmente. O dilema
edipiano da critica norte-americana com Greenberg ndo é problema nosso. Mesmo porque Greenberg
nao é formalista nesse sentido. E um historicista, acredita numa finalidade histérica intrinseca. Ele vai
deduzindo a arte da arte anterior, alids, com muita perspicacia. Ndo houve nenhum critico até aqui que
chegasse perto de sua habilidade critica. Por isso incomoda tanto. O que obviamente caducou é o siste-
ma dedutivo e teleolégico da critica de arte historicista.

MF Ainda acho que o melhor do que se faz, hoje, como arte, é exatamente quando o trabalho se d4 na
tensdo entre autonomia e heteronomia: na contradicdo entre o anseio de ndo se deixar instrumentalizar
e sua inelutavel conformacdo pelas poténcias do mundo...

CB Pensando como artista, é intrigante a questao de como todo esse contexto muito perverso se introjeta
no préprio processo de formacdo dos estudantes. Ao mesmo tempo que os artistas que estao se for-
mando estudam os temas sociais, eles estdo submetidos a uma série de regras, digamos assim, € mesmo
a uma espécie de visada conceitualista muito dbvia. Penso que Marisa deva lidar com isso no dia a dia.

RB Suponho que isso faca parte do processo formativo, do tipo de percurso institucional. Vocé é um
jovem artista convidado para uma residéncia na Franca. Faz um trabalho sobre o qual preexiste uma
expectativa. Esse trabalho-motivo, por uma razdo ou outra, sai dali e segue para contextos diversos.
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Embora possa fazé-lo com empenho, desde logo vocé estd condenado a refazer o trabalho. Seguindo o
tempo da légica do mundo da arte, ndo o tempo de uma producdo no sentido autbnomo moderno. O
problema ndo é resultar em arte ruim. Sempre existiu uma quantidade muito maior de arte ruim. O pro-
blema, a meu ver, é quando podia sair um trabalho bom. O tempo do trabalho passa a coincidir com o seu
percurso institucional. Estamos nos referindo aos anos de formacao. E muito fécil o artista perder o pé no
préprio trabalho diante desse género de instrumentalizacdo. Uma hora estava ali, agora esta aqui, depois
esta 14, com varidveis e mais varidveis. Vocé percebe que ele perdeu sua légica intrinseca. Eis o que dife-
renciava arte das artes aplicadas. Por outro lado, para o jovem artista, o processo de residéncia e sucessivas
exposicdes ndo é nada indesejavel. Constatamos, no entanto, que essa instancia de materializacdo é uma
forma que se sobrepde a forma do trabalho. Uma certa critica queria definir o trabalho moderno como
uma disciplina sobre uma matéria especifica. A afirmacao é risivel. A matéria ndo precisa ser pigmento ou
barro, pode ser o salto no vazio do Yves Klein. Se ele no fosse judoca, o salto cairia no vazio literalmente.

CB O salto seria vazio.

RB Até para soprar bolinhas impoe-se uma disciplina. E simplista demais assinalar af a diferenca entre o
artista contemporaneo e o moderno. Acho que Rosalind Krauss fazia essa distinggdo. O artista moderno é
aquele que domina uma disciplina material, pde o foco no material. Donald Judd n&o teria assim relacdo
com o material, pois seu trabalho partia de uma matéria anénima e industrial. Hoje se constata que,
se had um artista que cultivava uma relacdo obsessiva com a matéria, esse artista era Donald Judd. Uma
hipersensibilidade com o material. Disciplina formal, vamos dar o nome: disciplina formal porque tem a
ver com a forma. Forma ndo é nenhum invélucro. Persiste a mania burra de tomar forma como envelope:
ela é o oposto disso. A disciplina formal exige um tempo, algo que a envolva, até existencialmente, e
que tende a ser descartado pelo tempo do consumo. Vocé é convocado a repetir o mesmo trabalho em
instancias diferentes pelo mundo todo. Ora, o Eu do trabalho tem um tempo proéprio. O senso comum
acredita que o Eu do trabalho é uma extensdo do Eu do artista. Ninguém é o artista do que quer ser.
Vocé é o artista do que aconteceu a vocé ser artista. O trabalho é um acontecimento que, para o bem e
para o mal, domina o artista. Ndo quero construir nenhuma teoria irracionalista. O tempo intrinseco do
trabalho se autodetermina, vai-se automotivando, claro, com esses embates sucessivos. Acho que isso é
0 mais chocante, o momento em que a producdo do trabalho se confunde com sua apresentacao publi-
ca. A gente desconfia de que néo exista mais trabalho. Antes, o problema era o artista fazer o trabalho
e ele ficar encalhado, agora néo existe trabalho que ndo seja pré-ordenado, que j& ndo tenha sido feito
para um evento tal, um contexto tal.

MF Exatamente, mas esta é a questdo: a instrumentalizacdo que estd acontecendo hoje. No entanto, a
instrumentalizacdo sempre aconteceu, de uma forma ou de outra, ndo?

RB Nessa escala, nao.
MF A escala é global, na verdade.

RB Ndo somente a escala é global, como mudou a expectativa sobre o que vem a ser arte. A arte era
uma pergunta sobre si mesma, sobre o que era e o que ndo era arte. Pergunta inseparavel da prépria
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modernidade. E estranho as pessoas nio perceberem que aderimos a uma leitura norte-americana,
muito ingénua, como se arte moderna fosse algo que nao incluisse a antiarte. Ora, a antiarte era parte
intrinseca da arte moderna. Havia um convivio e uma discérdia. Mesmo para um historiador soberbo
como Argan, a histéria da arte ainda se da por obras exemplares. Limite inaceitavel para uma histéria
da arte contemporanea, que deve ser muito mais ampla e diferenciada. Dito isso, ndo concordo quando
Belting afirma que cada vez mais a arte é feita sem relacdo com a histéria da arte. Arte ndo é mais feita
naquele sentido finalista. A geragdo experimental supunha estar se libertando dessa teleologia, mas nao
estava. Em certo sentido, estava até radicalizando essa teleologia, posto que o experimentalismo prescre-
via 0 momento de ruptura e de transformacdo. Agora, fazer arte fora da histéria da arte, ndo vejo como.
Pelo contrério, o que eu vejo hoje é uma arte coordenada por leituras tedricas da histéria da arte. Nao
h& mais aquele embate selvagem entre Pollock e Picasso, por exemplo, ou Picasso e Cézanne. Inexiste a
|6gica imanente da originalidade. Também néo posso aceitar algo como uma pds-histoéria. A histéria da
arte nunca foi nenhum Pantheon. £ uma construcdo instavel, em debate, moével. De que histéria da arte
Belting esta falando?

;o

MF Acho que ele falava do como a arte chinesa é inserida no circuito internacional, pois, em tese, eles
nao teriam “historia da arte”; ndo haveria uma histéria da arte oriental...

RB Gostarfamos que arte chinesa contemporanea fosse diferente, mas eis que ela parece nos imitar.
Esperdvamos justamente coisa diversa...

CB A alternativa que se tem visto para a arte chinesa é: ou eles trazem uma imitacdo do Ocidente, ou
nds vamos atras deles imitando seu préprio passado. Nunca encontramos o que queremos. No fundo,
ndo queremos que ela seja uma arte chinesa, mas que seja o Outro, uma solu¢ao para nosso problema.

RB Claro, igual ao impasse da tal brasilidade.

CB A questdo do Belting, na verdade, é problematizar o fato de a histéria da arte néo ter incluido os
objetos étnicos.

RB A afirmacéo é discutivel. Estou ministrando um curso sobre Carl Einstein, e é facil notar que a arte
moderna europeia nao era somente europeia. A forma africana estava trabalhando ali. Estou me referin-
do a légica intrinseca do processo formal.

MF O tempo inteiro: Picasso e as mascaras africanas, Gauguin e as tribos polinésias, o surrealismo e a
bricolagem, a land art e os simbolos arcaicos e as formas animistas com as quais 0 homem, em outras
culturas e épocas, se relacionou como o cosmo (Walter de Maria e Richard Long eram fascinados pelas
linhas nazcas no Peru; Robert Morris por Stonehenges; e assim por diante). Podemos distinguir pelo
menos trés modos de a arte invocar outras culturas: se reportando aos modelos plasticos, se interes-
sando por outras visdes de mundo, ou por outras formas de pensamento (dai, o interesse da arte pelo
“pensamento selvagem”). Curioso é que a insercao de “objetos da cultura material” em uma selecdo de
“arte ocidental” passa também pela recusa do Ocidente e, em particular daqueles que escrevem sobre
"0 outro”, em reconhecer que "o outro” ha muito tempo j& entrou na fortaleza da arte moderna e a
desafiou em seu proprio castelo.
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RB Inexistiria Brancusi sem a escultura africana. Belting deve estar querendo referir-se a ideia de que,
cada vez mais, os artistas se sentem descompromissados frente a histéria da arte. Virou uma bricola-
gem de outra ordem. N&o sei se boa ou ruim. No mundo em que pesava a tradicdo, talvez esses gestos
tivessem uma leveza e um descompromisso. Sé que o préprio do mundo contemporaneo nao é a dis-
criminacdo e a avaliacdo. E o inverso: a banalizacdo sumaria. Depois da banalizacdo do mal, o mal da
banalizagcdo. Ha uma expectativa de que o novo contexto comunicacional e o fluxo das novas tecnologias
reativem tensdes criativas a partir de uma mobilizacdo quantica inédita, pois envolvem cada vez mais
sujeitos de diferentes origens. Um processo inclusivo de simbolizacdo cotidiana que tenderia a ampliar
redes de inteligibilidade social. O processo inclusivo é desejavel e inevitavel, ndo se pode mais ter nenhum
objeto que ndo venha com algum género de qualificagdo — deixando em suspenso a desigualdade brutal
do capitalismo, claro. Ao mesmo tempo, o problema do qual Peter Sloterdijk — Belting, creio, ensinava
ou ensina na mesma instituicdo que Sloterdijk — fala repetidamente é a auséncia da tensdo vertical. A
simbolizacdo cotidiana é fator de individualizacdo. Mas é um individualismo abstrato, anddino, cada vez
mais disseminado, uma sucessao vertiginosa de desdobramentos horizontais que coibe a tensao vertical.
Marisa mencionou isso. A ideia de critica é muito mal vista. O que é critica? Critica é discriminar, avaliar,
julgar. Isto ¢ isto, aquilo é aquilo. Esse discernimento critico tornou-se contraditério, no mais fundo do
seu ser, com o processo da simbolizacdo cotidiana. Onde tudo é cultura, nada seré arte. O habitus da tec-
nologia formaria um novo sujeito, mais aberto, apto a essa movimentacdo, desde que receba instrucao,
educacdo. Até para de alguma maneira sofrer um processo formativo. Somos produtos do iluminismo,
produtos da Bildung: da arte indissocidvel da autoformacao espiritual. No regime da informacéo talvez
nao exista mais processo formativo. Eu me pergunto: o homem ocidental pode prescindir de um género
qualquer de formativismo?

MF Vocé ndo acha que muda também a relacdo com o tempo, com o futuro? Ou, se preferimos, com
0 porvir?

RB Fala-se muito do “eterno presente”, tempo de estagnacdo. O préprio da modernidade, para o bem
e para o mal, era o horizonte ansioso do futuro: a acdo sobre o futuro. O presente simultdneo suprime
a ideia de acdo produtiva. Talvez seja isso que Belting queira ver no registro positivo, no sentido de que
tudo o que o sujeito estad fazendo ali se refere aquele momento, desvinculado de uma relagdo coerciva
com o tempo da histéria da arte.

CB Sobretudo, acho que constatando, mais do que valorizando de maneira propositiva. Uma virtude de
Belting, presente em seu Ultimo livro, é a de tentar entender, exatamente, como esses objetos circulam.
Existe uma observacéo particular — de que bienais participou, quem comprou, onde foi parar, de que
modo esse sistema esta realmente operando. £ uma visada imanente, baseada sempre em algo material.
Entdo, existem virtudes.

RB Sem duvida. A pergunta de vocés sobre qual histéria da arte é viavel hoje remete a leitura reducionis-
ta primaria do conceito de forma, que origina esse mito do formalismo. Também ha um conceito arcaico
da histdria da arte como processo dedutivo linear. Houve no regime moderno, sim, uma autoconcentra-
¢d0, mas a histoéria da arte se fazia também na ordem da prética. N&o era da ordem do saber tedrico.
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Era uma relacdo material com o processamento das linguagens e ndo com sua legibilidade cultural. Foi
a inevitavel institucionalizacdo da arte moderna na América que facultou o acesso a jovens artistas como
Robert Rauschenberg, no inicio dos anos 50, a uma histéria da arte moderna ja codificada. A Pop é con-
sequéncia fatal dessa nova situacdo. A histéria da arte foi e serd sempre reescrita, interminavelmente. As
questdes étnicas ndo sdo tao simples assim. N6s é que atribuimos a essas producdes o carater de arte.
Dito isso, a relacdo do mundo académico com a arte &, por principio, problematica.

MF A citagdo de Belting' coloca em evidéncia, justamente, essa contradicdo, ao dizer que certos paises
em que hoje se produz e expde a arte nunca tiveram um conceito de arte como a do mundo ocidental.
Ou de autoria, associada a nogdo de individuo, e por ai se vai longe...

RB Religido dos africanos? Eles ndo tém esse conceito. Enquanto mortais, naturalmente, estdo falando
de coisas, dentro do cddigo deles, inteligiveis para nds. Quando olhamos, por exemplo, méscaras africa-
nas, o que vemos? Que eles, de fato, sabem pensar com o olho. E como. Mas somos nds que escrevemos
histéria da arte.

MF Toda essa tendéncia, agora, por exemplo, em recuperar e se estudar Warburg é uma tentativa de
se repensar como abordar a arte hoje: por uma “ciéncia sem nome”, que incorpore e associe de modo
nado linear, ndo apenas outras disciplinas, como também as imagens, as memdrias por elas acionadas, os
afetos por elas provocados... O interesse em Warburg ndo é gratuito.

CB No fundo, a histéria da arte esta, de certo modo, dentro de seu préprio processo, retornando a rela-
cdo com a histéria que os artistas tinham na pratica. Para os artistas, o problema teleolégico da arte ndo
existia, ndo existe.

RB Sim, mas passou a existir. A Pop trouxe algo irreversivel. As pessoas costumam se iludir sobre Andy
Warhol: ele ndo é, de modo algum, um artista mais popular do que Mark Rothko, na América. Também
ndo é mais amado do que Hopper ou Jackson Pollock. Warhol é um artista estratégico, mediado, proble-
matico ao senso comum. O que a Pop fez ndo foi ampliar o mundo da arte. Musica pop, sim, é musica
do senso comum. Arte pop, ndo. Nao sei se vocés concordam. O que a Pop fez foi o inverso: foi trazer o
mundo da cultura de massa para dentro do mundo da arte. Claro que o mundo da arte nunca mais foi
o0 mesmo. Violou, assim, esse intramundo, trazendo o imaginario coletivo para dentro dos muros prote-
gidos da instituicdo. Hal Foster postula uma correspondéncia pontual entre 0 momento da subjetividade
no capitalismo tardio e o momento da arte, e [é Warhol segundo o surrealismo. Quer dizer, o surrealismo
dele, Foster. Mas ndo acho que a Pop seja um movimento popular. Roy Lichtenstein ndo é o artista mais
popular. Ao contrario do que Arthur Danto queria, a América ndo reconhece em Warhol o seu porta-voz.

CB A ironia hdo provoca o amor. Muito diferente, por exemplo, de Rauschenberg, nesse contexto.

RB Rauschenberg foi virando um artista mais e mais “pop”, nesse sentido vulgar, perdeu substancia.
Tampouco é um artista amado. Estou insistindo em destinos particulares porque receio que a conversa
cala em generalidades. O que eu prego, como critico, é o envolvimento direto com o trabalho. E evidente
que, nem por isso, acredito em uma Unica leitura “correta”, paradigmatica, dos trabalhos.
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CB Depois, as palavras podem perder-se as vezes num determinado grau de subjetividade, é inevitavel.

RB A critica opera a partir da experiéncia no vir a ser do trabalho. Na pergunta sobre qual é o objeto da
critica de arte, ja implico com o termo objeto: o trabalho de arte escapa a definicdo de objeto.

CB Na verdade, o objeto pode ser o objeto do pensamento, o objeto do trabalho.

RB Sim, eu sei. De qualguer maneira, ndo acredito que exista uma leitura univoca nesse envolvimento
com o trabalho. Também néo significa que lhe caiba toda e qualquer leitura. Existem leituras boas e
leituras ruins, pertinentes ou abusivas. Quanto melhor o trabalho, mais ele se movimenta e se diversifica.
Partindo-se do trabalho é possivel chegar muito longe, a depender do contelido de verdade das poéticas.

CB /sso no fundo estd completamente conectado com essa ideia de autonomia, digamos assim, de uma
autonomia que se abre. Vocé ndo pode dizer tudo no presente. O trabalho guarda leituras futuras o
tempo todo.

MF Ah, sim. Afinal todo pensamento ¢ episédico, e precisa se declarar como tal.
CB Se ndo existir essa caracteristica, o trabalho ndo aparece.

MF Tem outra coisa também, a palavra critica vem de Krino, separar, escolher, julgar. Quando surgiu no
vocabulario da filosofia, ‘critica’ significou sobretudo investigagdo sobre os limites do conhecimento,
sobre aquilo que, precisamente, ndo é possivel colocar nem apreender. Por isso a palavra nunca vai dar
conta do trabalho, e este tampouco nela se esgota. O pensamento e a sensibilidade se lancam sobre o
gue permanece impreciso e que assim deve permanecer, porque residem ai sua forca e abertura.

RB A ideia ndo é dar conta. A critica vive muito do movimento intuitivo da percepcdo. E carece da verve
poética. A critica é uma propagacdo poética do trabalho pelo verbo.

MF Ah, sim! a cisdo entre pensamento e sensibilidade, razdo e afeto, esta enraizada na tradicdo ociden-
tal. Mas, do mesmo modo que toda obra de arte que mereca tal denominagao é também um ato do
pensamento, toda reflexdo critica que se digne como tal esta atravessada de jubilo e poténcia poéticos.

Z

CB A raiz da palavra é “pbr em crise”, ndo?

RB Implico com a reiteracdo exaustiva da palavra crise. Meu medo ¢ a auséncia da crise. O que me parece
um horizonte estagnado é a auséncia da crise. A impossibilidade de exercer o pensamento critico, o tabu
contra o pensamento critico, que proibe dizer: isto é isto, aquilo é aquilo. O que ndo é, obrigatoriamente,
hierdrquico.

MF Crise e critica tém a raiz “kr-", ambas vém do verbo grego Krino. Mas, Ronaldo, eu néo sei se é
apenas isso. A forma como estamos lidando com a crise hoje é que é complicada. Porque vivemos uma
crise mais radical: das condi¢des adquiridas de verdade, valor, sentido. O problema é como estamos
respondendo a isso. Essa crise apresenta possibilidades e riscos. Mas, para mim, nao a encarar é ter
que lidar com as consequéncias. Os fundamentalismos radicais de hoje decorrem dai. Nao suportando
essa ferida ontoldgica aberta, hd um retorno massivo de identitarismos e comunitarismos, e com eles
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as figuras de ressentimento, intolerancia e 4dio que afloram com crescente violéncia. E preciso encarar
0 abismo ou fecha-lo. E fecha-lo nos faz reviver perigosas e santas inquisicdes. E o que falava sobre as
polémicas atuais da arte que giram em torno de juizos morais. Os juizos morais sdo imperativos, faceis
e nos infantilizam. Isso vale para os fundamentalismos religiosos e os sectarismos em todos os campos
da vida e do pensamento (da politica as artes). Estamos revivendo polaridades e maniqueismos, que, em
Ultima instancia, colocam o mal no Outro (e, considerando a esfera da arte, vai da condenacdo ao peixe
na exposicdo, a condenacdo da instituicdo em si, do curador, etc.). O extremo desse quadro se manifesta
nos cotidianos linchamentos virtuais e em praca publica. O grande risco disso ndo é apenas a pouca per-
cepcdo da complexidade dos fendmenos, a intolerancia cega e estUpida, mas o fato de os conflitos ndo
serem introjetados — a responsabilidade é sempre do outro, jamais nossa. A exigéncia de uma pureza
(da arte e na arte) parece ter sido transferida da estética para a ética. Mas a pureza é um mito, ja disse
Oiticica, seja ela formal ou moral.

CB As obras mais interessantes desapareceram na sombra desse sistema, ndo aparecem mais... Os ar-
tistas continuam trabalhando nesse envolvimento vertical aprofundado, mas institucionalmente, muitas
vezes, os trabalhos ndo aparecem, porque instauram uma crise que talvez ndo seja apropriada. Ou ndo
é nem isso, os trabalhos simplesmente ndo aparecem. Ndo se inscrevem mais nesse sistema, ndo sdo
capazes, ndo conseguem a residéncia...

RB Existe ainda esse tipo de artista, o artista que trabalha nessa tensao?
CB Claro que sim. Existe todo tipo de artista.

RB Bem, njo sei. Imagino que restaram sé alguns grandes artistas, que ja estavam lancados, que esca-
param a esse processo e podem trabalhar de forma mais livre. Acho dificil que os jovens consigam, mas,
se conseguem, étimo.

CB A carreira de Louise Bourgeois ndo seria um exemplo? Uma pessoa que trabalha, trabalha, mas que
de fato s6 aparece...

RB Sou suspeito, porque nao gosto do trabalho dela. Ela fazia um trabalho radial, meio inconsistente,
coisas dispares. A comparacao é banal, mas, enfim, vou arriscar: vocé pode ser um musico de jazz ou um
musico erudito incompreendido, que trabalha a sombra, mas ndo pode ser um musico pop incompre-
endido. Um musico pop incompreendido simplesmente ndo é pop. O sucesso é o critério Pop, por defi-
nicdo. Um artista que ndo consegue promover seu trabalho no circuito visivel (estou falando de jovens
artistas), simplesmente nao sera artista. E minha impressao, pelo menos.

MF Vocé tem razdo. H& muita ansiedade por uma exposicdo imediata. Mas existem artistas que trabalham
com tempos estendidos e um arco de invisibilidade que sdo muito interessantes. Nelson Félix é um deles.

RB O Nelson Félix foi formado, com certeza, pelos valores e pelo percurso de outra geracdo. Acho que
h& um limite. Os anos 80, talvez, ainda permitissem alguma distancia.

O trabalho hoje coincide com sua exposicao. E o candidato & eleicio de um curador. Enquanto isso nao
ocorre, praticamente inexiste. Estou caricaturando um pouco. Tomara que existam esses artistas. Os per-
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cursos dos artistas sdo muito singulares, ndo ha um igual ao outro, pelo menos, nao existia. Agora, pelo
contrario, 0 museu passou a ser o veiculo condutor de artistas contemporaneos, o local em que os traba-
Ihos nascem, ndo onde se consagram. Dai vdo-se ramificando e, eventualmente, ganhando o mercado.
Uma das fungdes das democracias liberais é produzir e sustentar a profissao artista contemporaneo.

CB O papel da critica é muito reduzido. Ela ndo tem mais como aparecer. Se aparece hoje é em outras
circunstancias, num livro ou na prépria exposicdo, mas seu grau de exposicdo publica é minimo.

RB E aborrecido repetir, mas a materialidade simbélica no Brasil continua precéria. Cada vez mais
editam-se livros de artistas, alguns enormes, maiores do que a prépria obra. Mas a producdo auténoma
de critica de arte e livros sérios sobre artistas quase inexiste. Nao se publicou um Unico livro sobre o Neo-
concretismo depois do meu. A discussao critica e tedrica nao é parte intrinseca do nosso processo de
institucionalizacdo e mercantilizagdo.

MF Isso estd mudando. Apesar de ainda um pouco incipiente, existe um crescente mercado editorial
de publicacdes sobre artes visuais. Ha, alids, varias editoras novas dedicadas as artes aparecendo. A
dificuldade é que geralmente precisam de verba institucional. Apesar do descompasso enorme entre a
economia atual do Brasil e 0 mercado editorial (de publicacdo tedrica e de consumo dessas leituras), ha
outro tipo de producdo que aumenta: além das revistas académicas, as revistas e periddicos alternativos
se multiplicam pelo Brasil; muitas vezes sdo pequenas publicagdes, de criticos e artistas que se juntam
para produzi-las.

RB Vejam, por exemplo, a exposicdo do Alberto Giacometti. Ndo houve incentivo para um critico brasilei-
ro escrever sobre o Giacometti. Esta fora do nosso horizonte. Ninguém chega para vocé e pede: escreve
af um texto sobre o Giacometti. A partir de uma visdo nossa. Do mesmo modo, ndo temos uma histéria
da arte real: os trabalhos ndo estdo a disposicdo cotidiana do publico. Querem saber quem é Volpi?
Quem é Goeldi? Onde ir? E o teste do real. Sem isso, nossa histéria da arte permanece fantasmatica,
histéria imaginaria, ndo ha como testa-la. Daf a propensdo a multiplicar equivocos, dai a fetichizacdo
rapida e acéfala. A falta das obras, pode-se falar qualquer coisa.

NOTA

1 Marisa se refere a sequinte citacdo, que abria o eixo de discussdo “a nova geografia”, proposto pela revista
para esta conversa: “A globalizacdo da arte, por sua vez, representa uma nova fase de éxodo da arte do mece-
nato da histdria. A arte global floresce em partes do mundo em que a histéria da arte ndo tem sido, de maneira
alguma, uma preocupacdo.” Hans Belting, Contemporary Art as Global Art: 6.
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