Henri Pierre Jeudy

A ARTE QUE DOMA O OLHAR

Na contramao desta comunidade invisivel, o que predomina hoje € uma obsessdo do « por em co-
mum » para fabricar novas singularidades. Temos ai uma figura convencional da utopia : a comunidade
artistica (embora o adjetivo seja ele também objeto de suspeigéo) funda-se numa partilha idealizada
dos saberes e dos lugares de exposi¢do para abrir um espago comum. Em vez de visar a realizagéo da
obra, como finalidade légica do trabalho artistico, o que prevalece é sempre esse famoso adagio “estar
juntos” para conduzir um projeto, para garantir maiores chances de acesso ao olhar do publico.

A idéia que podiamos ter da soberania de uma obra, da sua poténcia em expressar
« uma negatividade sem uso » (Maurice Blanchot) nao se justifica mais, uma vez
que os modelos discursivos da sua interpretacao lhe conferem o reconhecimento
da sua fungéo social e cultural, e a certeza da sua consagragéo. Alids, a idéia de
obra nao parece mais apropriada, antes tratar-se-ia de um trabalho, de um proces-
so pelo qual aquilo que o artista faz € também o fruto de uma reflexdo prévia sobre
o sentido social e politico da arte. Por serem chamados a explicar publicamente
suas intengdes, a demonstrar sua obstinagao em fazer sentido, os artistas desen-
volvem sua prdpria critica ou recorrem a criticos que lhes fornecam uma
metalinguagem lisonjeira. O tracado desta encenagdo publica da reflexdo sobre o
sentido da arte define a forma atual de uma epistemologia da estética. Esta une as
modalidades de reflexdo sobre a arte as finalidades sociais e politicas que Ihe sdo
atribuidas, integra a critica como procedimento de legitimacéo, faz da sensibilidade
(a percepgdo estética) um puro produto de inteligibilidade através de uma
conceitualizacdo dos objetos de criagdo assim como do préprio ato de criar. O que
causa surpresa é a satisfagdo comum produzida pela partilha de um sentido ja
instituido: sem o envelope de uma retdrica convencional, uma obra (tornada “tra-
balho”) perderia o alcance universal da sua poténcia criadora.

Diante da producao macica da arte, como pode o olhar continuar a ser captado
pela singularidade de uma obra? A escolha das criages artisticas feita pelos mu-
seus e galerias parece orientar maneiras apreciativas, produzir preferéncias, consa-
grar certas referéncias que determinam gostos, mas aquilo que permanece subtra-
ido ao olhar ndo tem existéncia publica. Qualquer individuo praticando aquilo que
costuma ser chamado de arte encontra-se coagido a buscar uma apresentacdo
publica daquilo que ele faz. O olhar do outro lhe é necessario mesmo se nédo esta
em busca de algum reconhecimento. Os dispositivos de visibilidade publica da arte
sdo organizados de tal forma que resulta quase sempre obrigatério passar através
de redes constituidas, através de instituicbes, pois o olhar dos amigos nao basta.
Sem essa obstinagdo em impor a sua obra no espago publico, o artista esta conde-
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nado a fechar-se na esfera da sua propria criagdo. E para ter sucesso, para criar 0s
meios da sua visibilidade, ele deve ser capaz de significar a singularidade da sua
obra no indiferenciacdo geral provocada pela producédo macica da arte.

Vamos supor que, pelo contrario, o olhar do outro ndo tenha realmente nenhuma
importancia. A apresentacdo publica de um trabalho artistico apenas seria o inicio
de um longo processo de reconhecimento, sendo o olhar do outro apenas um
pretexto para enunciar a necessidade de se ter um publico. Pode ser que esta
busca de um olhar do publico seja pura conformidade, atrds da qual se esconde o
Unico temor obsessivo de permanecer sozinho e desconhecido. E para o artista ja
reconhecido, o olhar do outro s interessa na medida em que seja o olhar de
alguém igualmente conhecido. Nao ha vinculo a priori entre o prazer de fazer, o
prazer da criacdo e a necessidade imperiosa de mostrar aquilo que foi feito. Este
vinculo esta associado a uma convengéo social que obriga o artista a pensar que,
caso sua obra n&o seja vista, esta obra ndo tem existéncia publica. O olhar do outro
deixa de implicar, nesse sentido, o ato de ver ja que coincide com a Unica exigéncia
do reconhecimento cuja regra é simples : quanto mais o que o artista faz for visto,
quanto mais este artista sera reconhecido.

Essa demanda por uma visibilidade cada vez maior leva a um exibicionismo que
passa a ser o meio de uma conquista do reconhecimento. O artista precisa dar sinais
ostensivos da sua presenga ao mundo para ndo ser esquecido. E na massa dos
nomes de artistas, o dele, o seu nome proprio, deve ser lembrado para ser pronun-
ciado enquanto referéncia. Ao tornar-se mais importante do que seu trabalho ofere-
cido a vista, seu nome repetido, mil vezes ouvido, significa que ele foi visto e notado,
que nao se deve esquecé-lo. O que ele fez ilustra seu poder em constituir-se como
referéncia. O que fez se torna prova da sua consagracdo. O que fez deixou de ter
maior importancia para o olhar do outro uma vez que a enunciagdo do seu nome
supde justamente que ja se saiba o que realizou. O que faz entra na categoria do
«déja vu », e ao artista que persegue no entanto a sua obra, sé falta mostrar que
esse « déja vu » continua de fato sendo, ao longo do tempo, a garantia de um rastro
indelével da sua notoriedade. Se néo tivesse sendo portado por algum “déja vu”,
aquilo que se oferece a vista nem acessaria a possibilidade de ser visto. Isto é o
drama do artista desconhecido que, por sua vez, tenta desesperadamente expor.

E dizer que, no quadro da organizagao institucional da visibilidade da arte e da sua
consagracdo publica, o ato de olhar ndo precisa mais existir. A percepcdo estética
esta relegada ao segredo incomunicavel das emogdes cuja partilha comunitaria se
torna um mistério. Mais do que nunca, € uma pratica solitaria, fora da cena publica,
para nao dizer obscena. Aproxima-se do trabalho solitério do artista que, sendo des-
conhecido, cansado de buscar o reconhecimento, continua no entanto a sua obra
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sob o olhar do outro que se tornou estranho a ele mesmo pela auséncia de acesso a
cena publica. Uma vez que a massa de pessoas que pratica aquilo que ainda chama-
mos de arte aumenta incessantemente, cada um por seu lado tenta dar-se sinais
minimalisticos do reconhecimento publico através de exposicoes esporadicas. Pode-
se imaginar que no futuro, havera mais gente escrevendo do que gente lendo, mais
gente pintando do que gente olhando pinturas...Tal hipétese deveria minar o principio
mesmo do reconhecimento apesar das regras de selecdo que este impde. Surge
uma comunidade invisivel de criagdes individuais. Uma comunidade que [se] ignora a
ela prépria, que nao precisa exibir-se através da existéncia de grupos, uma comuni-
dade que nasce de uma conivéncia narcisista involuntaria.

Na contraméo desta comunidade invisivel, o que predomina hoje € uma obsessao
do « pobr em comum » para fabricar novas singularidades. Temos ai uma figura con-
vencional da utopia : a comunidade artistica (embora o adjetivo seja ele também
objeto de suspeigdo) funda-se numa partilha idealizada dos saberes e dos lugares
de exposicao para abrir um espagco comum. Visando a evitar a engrenagem
institucional, tal comunidade seré vivenciada como temporéria, e € deste aspecto
efémero que ird surgir a vitalidade dessas novas singularidades. Em vez de visar a
realizagdo da obra, como finalidade légica do trabalho artistico, o que prevalece é
sempre esse famoso adagio “estar juntos” para conduzir um projeto, para garantir
maiores chances de acesso ao olhar do publico. Esta idealizagcdo da abertura de
um espago comum nas praticas artisticas contemporaneas seria o resultado de
uma reacao contra o imperativo do renome individual no mercado da arte? Para
tentar compreender como a referéncia a um trabalho “em comum” se substitui
aquela da obra individual, nos parece necessario considerar alguns mecanismos
determinantes na histéria da arte contemporanea.

“Fazer evento”

No Jornal de um dia s6 que criou no domingo 27 de novembro de 1960 Yves Klein
dé o seguinte titulo a uma fotografia: « O pintor do espaco se joga no vazio! » Essa
fotomontagem recebe freqlientemente o titulo « O pulo no vazio». Este pulo mitico
ocorreu no dia 19 de outubro de 1960. O artista foi recebido pelos seus compa-
nheiros judocas numa grande lona azul esticada acima da calcada. Mas este mes-
mo pulo no vazio também tem outro titulo : a obsessdo da levitacdo. Na fotografia,
vemos entdo o artista voar em diregdo ao céu. « Levado por um impaciente desejo
de paraiso que anula os efeitos mortiferos do tempo e inverte a lei da gravidade
universal, ele paira, com um sorriso de embriaguez, de felicidade nos labios, suspenso
para a eternidade entre céu e terra.»* Aquele que olha para fotografia é incitado a
ver o artista como um santo e um martirio a caminho da desmaterializacdo. Alguns
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chegam a deduzir que a pratica artistica é destinada a ocupar o lugar da pratica
religiosa através da criagdo de rituais semelhantes, realizados em tempo real, para
fazer o evento. E verdade que a redengdo sempre é uma finalidade atribuida a
esses gestos événementiels? em que o autor arrisca a propria vida. Se um homem
pendurado num elastico se joga de cima de uma ponte, de um helicoptero ou da
Torre Eiffel, iremos considerar que este risco extremo ao qual se submete s6 diz
respeito a ele, somente ele, enquanto que quando um artista faz uma performance
na qual adota posturas extremas, diremos que seu ato diz respeito a todos porque
ele se sacrifica pelos outros. Desde que pratica, para assim dizer, as categorias do
excessivo, do horroroso, do vergonhoso, o artista ganha o nome de redentor. Yves
Klein era um cristao, sua obsessao da levitacao sugere a ressurreicao, a ascensao,
a Assumpgéao, até mesmo o éxtase...

Fazer evento é marcar um sentido original. Também ¢é a possibilidade de exaltar o
nascimento do sentido que se mede ao absurdo do sentido. Circulo vicioso: tal
absurdo do sentido adquire sentido e faz escola... A velha discussao em torno do
“fim das vanguardas” lembra como a vanguarda morre, sem render-se, é verdade,
com suas “proprias maos”, quando a brecha que abriu se torna a origem de uma
escola. Sua poténcia de ruptura ja configura um modelo de transgressao dos valo-
res e das representagdes culturais, ela cria uma tendéncia que dard numa escola.
A vanguarda s6 poderia ser localizada retrospectivamente? Donde este paradoxo:
quando é reconhecida como tal, sua faculdade de antecipagéo j& se cumpriu. Pa-
rece ter ficado longe atrds a época em que a violéncia da critica para com as
ideologias se exibe enquanto vontade de poténcia de uma transmutagéo dos valo-
res. Contudo, desde aquela época, o processo de institucionalizagdo tem se de-
senvolvido através de uma integracdo daquilo que lhe “pde em risco”. Pode-se
duvidar entédo de qualquer crenga persistente na subversao.

Nos anos 60-70, a famosa apologia da “liberagédo do significante” promovia uma
resisténcia a predeterminacao do sentido, uma luta da significancia contra a tirania
dos significados. Naquela época, na criagao artistica, o significante advinha de um
evento determinante, estava destinado a tornar-se um significado de referéncia. No
dia 19 de novembro de 1971, Chris Burden se faz executar em Santa Ana. Esta
performance, tomada como uma agao escultura, devia distinguir-se de uma repre-
sentagdo teatral: a bala tinha realmente penetrado na parte carnuda do braco e
saido do outro lado. O exemplo de tal event demonstra que todos os elementos de
uma escultura tradicional estao reunidos, com a dimensao do tempo de sobra, do
tempo real. Mas esse tempo imediato do evento, este tempo da significancia aca-
ba inscrevendo-se num processo de referéncia como se a poténcia do “événementiel”
tivesse que “fazer rastro”.
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Porque foi outorgada tamanha importancia a esta categoria do “événementiel” ?
Fetichizado, o evento pareceu dar um impulso primeiro ao pensamento, mas seu
papel se esgotou porque apenas servia de refletor, fornecendo copias conformes
de uma realidade j& construida. De tanto responder ao Unico principio de
reflexividade, acabou perdendo sua capacidade de possibilitar uma certa figuracao
do advir. Quando falamos agora em nao-evento, deixa-se entender, consensualmente,
gue ndo ha mais nada que aparente fazer evento. Fabricado para a opinido publica,
0 evento ndo acontece mais tal como ele é, tal como uma irrupcdo do real, ele é
um produto das midias. Os dispositivos da sua interpretacédo séo tdo conhecidos
que perde, antes mesmo de surgir, seu potencial de sideragdo. A repeticdo midiatica
dos eventos cotidianos, em resposta ao principio mesmo da atualidade, impde a
figuracdo de um tempo continuo, tal qual uma sucessdo sem fim daquilo que
aconteceu. Nada pode acontecer capaz de transtornar o exercicio moral dos dispo-
sitivos de interpretagdo, com sua ladainha especular. Com esta maquinaria, deixa-
se de esperar do evento que provoque uma ruptura das representagoes usuais que
a midiatizagao sustenta incansavelmente.

Ora, o poder da equivaléncia do sentido que fecha o pensamento em si préprio
resulta em grande parte da impossibilidade, para qualquer evento, de “fazer infracao”.
Hé décadas, os artistas tem associado o evento a expressdo de um pensamento
imediato sobre a arte. Como se representasse a possibilidade ideal de escapar dos
modelos da criatividade. A performance designa, de algum modo, esta vontade de
ultrapassar a pura construcao espetacular de um ato, ou de um gesto, significantes,
exibindo a supremacia do événementiel enquanto tensionar do pensamento. O desa-
fio é de situar o nascimento do sentido naquilo que acontece em tempo real, ao
contrario dos dispositivos de interpretacdo que, por sua vez, sempre impdem uma
significagéo prévia. No decorrer do tempo, o evento determinante torna-se no entan-
to um significado de referéncia entre os quais, 0 mais famoso continua sendo o
urinol, a fonte de Marcel Duchamp. Conserva a lembranca de uma surpreendente
antecipacdo do pensamento, o qual se encontra consagrado pela incrivel repeticao
mimética, implicita ou néo, parédica ou ndo, que tem suscitado. Tido como irredutivel,
0 evento é uma garantia da aventura plastica de uma forma de conceptualizagdo,
oferece a aparente liberdade de desarmar qualquer procedimento de reflexividade
através da conservagdo ostentadora da sua literalidade. Sua ambigiidade toda esta
nisso: suspende o processo de reflexividade ao mesmo tempo em que 0 assume.

Se 0 corpo passou a ocupar, nas praticas artisticas recentes, um lugar tédo impor-
tante, é que o proprio corpo parece garantir melhor a visdo do imediato
événementiel ao passo que torna significante o modo de conceptualizagdo daqui-
lo que encena. A performance corporal apresenta, em tempo real, uma colisdo
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entre a literalidade do evento e a atualidade imediata de um pensamento. Este
pretende antecipar e suspender simplesmente o préprio ato da representacao.
Serd esse o “sentido tedrico maior” da performance ? No entanto, a intervengéo
artistica ao visar “fazer evento”, aplicando assim a regra a mais evidente da
midiatizacao, perde simultaneamente a irredutibilidade do seu ato pois responde
a um simples critério de apreciacdo. Aquilo que nédo terd a capacidade de “fazer
evento” deixara de ter existéncia uma vez que, desprovido de efeito de visibilida-
de, a possibilidade mesma do événementiel de sua incongruéncia, ndo tem mais
lugar. Resulta impossivel para o artista escapar desta ordem da reflexividade que
se impde como processo de resolugcdo de um enquadramento semantico e
institucional do ato artistico. Desde os anos de 1960, as modalidades de
conceptualizagdo envolvidas nas diferentes praticas artisticas revelam o quanto
esta circunscricdo do sentido — ilustrada pela multiplicacao das interpretagoes as
mais sofisticadas de toda obra de arte — acaba constituindo um verdadeiro desa-
fio. Até hoje, qualquer resposta a tal desafio parece enredar pela auto-reflexividade,
isto € uma forma de conceitualizagdo que se auto-engendra e se afirma como tal
na sua manifestagdo événementielle.

Tomando o exemplo da obra intitulada Nouveau labyrinthe pour Nantes de Dan
Graham, Buren insiste mais particularmente sobre um fato preciso: uma obra
que, num museu, exerce um papel critico sobre os habitos de percepgao que
temos no espaco urbano perde totalmente sua poténcia subversiva quando insta-
lada na propria cidade, numa praca, pois se confunde com a “mediocridade am-
biente”. Se a extragdo e a exposicao no espaco do museu de diferentes elemen-
tos do espaco urbano captam a atencéo, a singularidade de uma obra no espaco
urbano nao pode ser pensada da mesma maneira do que num museu; ela nao
estd exposta somente ao olhar publico, estd vinculada as relagdes que ativa com
o meio. « Além do que, a estética, voluntariamente emprestada - inclusive seus
materiais - daquela que nos cerca cotidianamente, nao consegue mais valer-se
do contraste imaculado que a galeria ou o museu lhe ofereciam.»® Os eventos
criados por artistas, no espago publico, nos anos 60-70, provocavam transtornos
nos habitos de percepcéo, no decorrer estavel das representacdes coletivas.
Doravante, se tudo esta destinado a “fazer evento”, ndo ha mais nada que o seja.
Em vez de produzir rupturas de percepgao, a arte contemporanea exposta propde
ao publico um arsenal de representacdes, uma lista de possibilidades. E as gran-
des retrospectivas carregam-se, ao fazer evento — da lembranca do evento origi-
nal, o qual fica mitificado em memdéria dos conflitos ideoldgicos da época. Quan-
do uma retrospectiva da obra de um grande artista contemporaneo mostra ao
publico a trajetoria da sua criacdo, compreende-se bem que se trata de uma
época — e que esta pode ser tida como revoluta — , constata-se também que o
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museu é o fim légico desta reflexividade que dobra qualquer figura do evento a
sua pura conservacao. Poder-se-ia imaginar que, desta cenografia, renacam, ao
fio de uma démarche retrospectiva, as intengdes originais do artista, as aventuras
da sua conceitualizacao événementielle ? Sem duvida, ai encontra-se novamente
a funcgao ilusionista do museu: este retorno a uma pureza original da intencao
criadora e da realizagdo de um projeto.

Segundo Buren, « no museu, pode-se dizer, para encurtar, que o objeto na maior
parte das situagdes se mostra sozinho e que ele mesmo é o acento sobre o qual toda
a atencao é posta.” O museu é concebido pelo arquiteto para que o objeto ou a obra
sejam expostos na sua prépria majestade, sem nenhum “parasito visual”. No espaco
urbano, o cenario é fundamentalmente diferente pois “a poluicdo visual” alcanga ai
seu cimulo. Contudo, as mesmas pessoas olhardo para as obras no espaco urbano
e freqlentardo os museus. Por habito, certamente verdo as obras nas ruas e nas
pragas como costumam vé-las no museu. Muitos jardins publicos sdo destinados, a
partir da época da primavera, a apresentar obras de arte como se estivessem se
transformando em museus ao ar livre. Desejada ou nao, a autonomia da obra conti-
nua sendo um pressuposto que pertence a ordem da percepcdo estética em geral.
Embora o espaco arquitetdnico do museu reforce esta autonomia da obra, cabe
ressaltar que esta € a priori o fruto de um habito mental, maltratado, é certo, pelas
artes da rua. « Na minha visao, diz Buren, o espaco publico tem entre suas virtudes,
aquela de reduzir ao nada todas as veleidades de uma autonomia qualquer da obra
que ai esta exposta »® Se o proprio museu enquanto espago reservado oferece as
condicdes essenciais desta autonomia, isso ndo impede que no espago publico, uma
obra deveria ter o poder de desafiar habitos do olhar ou ainda aquilo que Buren
considera como “um desgaste do olhar”. O morador da cidade, mesmo nao tendo
muita “disposi¢do para ver” por causa de seus habitos, pode descobrir por acaso no
espaco publico uma obra de arte, cuja aparicdo inusitada faz evento, pelo menos
naquele instante em que seu olhar a encontra.

0O que Buren denuncia, ndo € o museu enquanto tal, € a maneira em que a institui-
¢do do museu provocou hdbitos nos artistas — e mais particularmente esta hébito
de trabalhar para expor obras num espago definido para um publico especifico.
Donde a dificuldade em se conceber uma arte, no espaco urbano, que nao se
reduza a implementagéo das obras mas tente, pelo contrario, pensar o lugar, tratar
o préprio espaco. Aquilo que o museu protege antes de tudo, € o meio conceitual
da arte. Pelo contrario, o espago publico pée em risco o poder conceitual da obra
de arte pela sua banalizacao ornamental, muitas vezes a despeito da vontade dos
artistas. Nos anos de 1970, no apogeu de uma abordagem semantica da cidade,
dizia-se que as obras de arte e de arquitetura faziam “signo”, que se ofereciam
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como signos urbanos, signos de referéncia, semelhantemente aos monumentos
histéricos. Se passearmos hoje numa cidade, essas obras que percebemos, sejam
elas por nds conhecidas ou néo, representam uma ordenagdo simbdlica de este-
redtipos conceituais. Enquanto tais, ndo provocam transtornos em nossos habitos
de percepcao, as olhamos como se fizessem parte de uma retrospectiva
museografica a céu aberto. Reféns da distribuicdo espacial das obras, a cidade
parece destinada a garantir, para o olhar muitas vezes indiferente de seus habitan-
tes, a dinamica temporal da sua propria reflexividade.

Segundo Francois Barré, Buren pensa que ndo hé obras se ndo houver lugar. A obra
e o lugar formam uma mesma e Unica coisa. Ao criar “uma estética da tensao”,
Buren situa-se numa “dialética da paisagem”. Pér em perspectiva a produgéo de
um vinculo no espago urbano seria o signo de uma mudanga fundamental das
modalidades de intervengéo artistica no espago urbano. Se “aquilo que faz vinculo,
€ o proprio lugar”, ndo se trata mais de implementagéo de uma obra mas sim de
um verdadeiro trabalho efetuado no espago publico, um trabalho, poder-se-ia dizer,
de configuracao territorial. Ainda segundo Francois Barré, « Buren fundou a « arte in
situ». E 0 equivalente do presente como “modo de pensar” a nossa relagdo ao
mundo na auséncia do futuro. Um presente eterno. Igualmente, a estética relacional
(Nicolas Bourriaud) prevalece entre os jovens artistas com esta maneira de “pensar
sobre 0 mundo” que acontece na vizinhanga, e portanto num lugar. Também se
constitui como maneira de “abrir um espagco comum”. O artista contemporaneo
aparece como um substituto magico a perda do politico. A chamada para que se
crie vinculo, através de todos os artificios da proximidade, tem se tornado, hd um
certo tempo ja, uma aposta da gestdo politica das cidades. Se por um lado os
terapeutas da vida social esforgam-se em cumprir sua missao trabalhando o vincu-
lo social, por outro, os artistas passaram a realizar uma funcéo social que inicial-
mente nao lhes cabiam, trabalhando a proximidade, a relacdo, a mediacédo. Esta
produgao do vinculo no espago publico sanciona a atual subordinagdo de uma
estética da vida cotidiana para fins politicos no intuito de preencher o atual déficit
da representatividade.

Dizer que o “fazer vinculo” visa a “criar lugar” parece ser uma evidéncia. Distinguin-
do-se do espaco indiferenciado, o lugar reencontra seu teor simbodlico através da
poténcia dos relacionamentos que induz. Depois de criado, o lugar estd destinado
a sustentar uma permanéncia do vinculo. Quando o artista estad convidado a criar
um lugar, fica envolvido num verdadeiro processo politico e social que transmuta o
arbitrério da sua criagdo em operacéo cultural. Se os arquitetos repetem que “a
cidade precisa de regras”, os artistas tratam de aperfeicoar uma certa ordem intro-
duzindo um desregulamento controlado no espago urbano. A arte estd predestina-
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da a realizacdo de uma estetizagdo do politico como jé dizia no seu tempo Walter
Benjamin. Devemos portanto continuar acreditando que a hipotética liberdade po-
litica do artista se deve em primeiro lugar a inutilidade da sua arte? Quem trabalha
num “espago servindo” continua mesmo assim sendo um artista? Fernand Léger
também dizia que os artistas que trabalham na cidade sdo artistas médios, e que
nao devem considerar-se verdadeiramente como artistas. A reivindicagdo da inutili-
dade absoluta — “a arte nunca pode estar ao servigo de algo” — seria néo s a
condigdo pelo menos instituida da liberdade de criacdo e da prépria arte, como
também a origem de uma interrogacéo sobre a relagdo entre a estética e o politico.

Este papel politico da arte provoca um equivoco constante para a percepcao sensi-
vel da obra. Esta aparece, implantada no espacgo urbano, como um evento cumpri-
do, como o resultado de uma idéia determinada e circunscrita. Sempre se pode
supor que os olhares postos nela — o ritmo das multiplas olhadinhas — persistem
em dar-lhe vida, mas o poder da conceitualizagdo consiste antes de tudo em signi-
ficar uma finalizagdo — o fim de uma démarche —. Por isso, a indiferenga do olhar
ou a vadiagem da visao continuam sendo uma chance inesperada para a visualizagcao
da criacao artistica. Se a cidade se reduzisse ao reflexo de seu “meio conceitual”,
tornar-se-ia o santuério da reflexividade. O olho do fldneur seria definitivamente
capturado por este ordenamento espetacular cuja simbdlica visual condenaria o
olhar a sua petrificagao.

A valsa do conceito

0 ato do artista, este ato corporal que da sentido ao evento ja é o fruto da sua
conceitualizagdo. Pode-se dizer que este ato produz um “efeito de significancia”
porque é um conceito “realizado”. E exatamente nesse sentido que a “arte corpo-
ral” e a “arte conceitual” acabam sendo uma s6. Com a action painting, Jackson
Pollock foi o artista pioneiro que, ao dirigir suas agoes para o0 material que manipu-
lava, problematizou a relagéo entre a concepgéo estética de uma intengdo determi-
nada e o ato em si. O ato do artista ndo seria nada além da conseqUéncia desta
predeterminagdo conceitual? O que chamamos hoje de tendéncia “agéo” da arte
conceitual define-se como atividade de um artista trabalhando, efetuando uma
pesquisa a partir da manipulagdo de materiais que inclui a duracdo. A forma
événementielle sb adquire sentido na medida em que o tempo é, por assim dizer,
projetado, tal como o paradoxo de uma coincidéncia entre imediato e duracéo.

Na sua famosa cena « como explicar quadros para uma lebre morta », Joseph
Beuys vale-se dos campos de forga, os objetos impondo-se por eles mesmos, sem
precisar de uma “alianga dos contrarios” como para os surrealistas. Uma fria dogu-
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ra. A simbolicidade passa a ser esta poténcia da dimensao simbdlica que se realiza
por si prépria, muito aguém ou além das intencdes de determina-la. E o conceito
confere forma a esta simbolicidade, em oposicdo com seu uso habitual como re-
presentacdo acabada, ou até mesmo morta. O que seria esta concepgao visual ?
Usa-se hoje a palavra “percept” para designa-la, mas ignora-se com isso a ausén-
cia viva de uma resolugdo desta tensdo entre o corporal e o conceitual. Se a ex-
presséo do sensivel nasce da conceitualizagdo, se ndo a antecede, nem por isso
pode ser reduzida a um puro produto da nossa inteligibilidade. O que Joseph Beuys
chama de « suprasensivel » s6 pode se manifestar sob o modo ativo, virulento, de
um campo de forgas inerente a propria conceitualizacdo. Caso contrério, o conceito
apenas € um espectro — o cadaver do sensivel.

Segundo Nietzsche, « cada palavra torna-se imediatamente um conceito pelo fato
que, justamente, ndo deve servir de lembranca para a experiéncia original, Unica e
completamente singular da qual nasceu, mas deve adaptar-se também a inUmeros
casos mais ou menos semelhantes, ou dito de outra forma, com todo rigor, jamais
idénticos, portanto, a uma multiddo de casos. Todo conceito nasce da identificagdo
do néo-idéntico. »® O que a arte conceitual visa é o nascimento do conceito, como
formalizagdo do supra-sensivel, antes que este passe a exercer uma funcéo de
universalismo do pensamento. Também é o nascimento da forma conceitual como
evento da pratica artistica. Compreende-se assim porque a arte corporal pode ser
uma arte conceitual: a démarche consiste, a partir do corpo na experiéncia artistica,
em revelar o que acontece com o conceito e, com isso, por em abismo o préprio
conceito para fazer emergir a intuicdo primeira que antecede sua constituigdo. Preva-
lece aquilo que estad “em poténcia” no conceito em oposicdo ao processo resolutdrio
de uma circunscricdo semantica que caracteriza o uso habitual dos conceitos.

Uma releitura atual desta época dos anos 60-70 permite considerar como a forma
subversiva da arte, na sua manifestacao conceitual, traduzia-se por uma negacao
virulenta da ordem espetacular e especulativa das sociedades modernas. Esta forma
subversiva ndo poderia ser reduzida exclusivamente ao jogo dos conflitos ideolégicos
da época. Nascia da vontade objetiva de uma verdadeira desmontagem ou de uma
inversao da reflexividade que se impunha como modelo Unico de gestao das socieda-
des modernas. A arte conceitual teria aberto uma brecha nos dispositivos especulativos
convencionais desta ordem espetacular que Guy Debord chamava de « sociedade do
espetaculo ». Os eventos provocados por artistas investiam-se de um sentido
determinante, politico, social e cultural, que pode hoje parecer ingénuo mas que, nas
décadas de 60-70, e até depois, ndo eram. Quando Joseph Beuys lanca seu projeto
de plantio de 7000 arvores na cidade de Kassel, € numa perspectiva de evolugéo
cujas implicagdes politicas visam a transformar a sociedade pela arte. Ao criar as
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condigOes de perpetuacao e de regeneragéo da vida na terra, Joseph Beuys aparece
como um artista pioneiro da ecologia na Alemanha. As 7000 arvores irdo alternar
com 7000 pedras basalticas no ritmo de uma pedra, uma arvore. O artista impde
publicamente uma concepcdo bipolar da escultura: a coluna monolitica representa
uma forma de eternidade, a arvore evolui como simbolo das trocas.

Ao propor seu Erdtelephon, Joseph Beuys dizia : « interpretar este telefone nao me
interessa ...0 que me interessa, sdo as forgas que estdo em jogo. » A démarche
conceitual de tais praticas artisticas tenta sempre se situar na origem da reflexividade
para abalar a ordem especular e especulativa. Agora, fica dificil acreditar que esta
origem da reflexividade possa ser realizada através do « ato artistico » quando este
ja caiu na armadilha da sua midiatizagdo. Se uma performance ainda pode apare-
cer como ato de conceitualizagéo, sua significagcdo ja Ihe é dada antes que possa
arriscar a emergéncia de um sentido possivel. A inteligibilidade simbdlica que a
performance envolve torna-se prova do dominio da reflexividade em vez de abalar
seus efeitos. Toda criagdo artistica contemporanea — quando esta se apresenta
como ato politico e social — afirmando uma distancia da representacgéo, sinaliza,
em vez de expressar as intengdes subversivas do artista, um dominio superior da
reflexividade. Pois, a funcéo institucional da arte que predomina — esta fungao
politica de terapia do social — consagra tal dominio da reflexividade ao predeterminar
o sentido conceitual do trabalho artistico.

A forma événementielle do conceito, esta forma que faz coincidir um ato de criacao
com a afirmagdo soberana do pensamento, seria apenas um sonho? Agora, ja
ficou claro que o trabalho do artista é simultaneamente uma reflexdo sobre a arte,
uma reflexdo que se quer critica. O que estd em jogo ndo é apenas a busca de
legitimidade politica e social da obra, mas também a sobrevivéncia a morte da arte
pelo formalismo da sua conceitualizagdo. A estética tornou-se o campo do discurso
operacional de tal sobrevivéncia. E toda a conceitualizagdo da criagdo artistica re-
duziu-se progressivamente ao cumprimento de procedimentos de legitimacao pu-
blica do papel assumido pela arte na vida social e cultural.

O olhar publico

No verdo de 2003, na Franca, o fechamento compulsoério dos festivais teria
deslanchado uma crise da cultura ? A exibigao cultural de verdo tinha se tornado
um habito, pertencia aquela ldgica patrimonial que permite pensar que a sobrevi-
véncia de uma cidade, em todas as regides, depende na sua maior parte, de ma-
nifestacdes espetaculares que atraem multiddes. Além das questdes corriqueiras
de desenvolvimento econdémico que incitam os lugares, por menores que sejam, a
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receber sua cota de turistas, trata-se da “salide mental” das regides. A cultura
forja 0 mais ativo vinculo implicito entre o local e o mundial. Ninguém se arriscaria
a criticar esta forma cultural da mundializagao, esta forma que permite que o lugar
pulverize os limites da sua circunscrigdo. De repente, ha uma ruptura. Os progra-
mas que eram renovados todo ano no ritmo imperturbéavel da sua reproducéo sao
anulados por razoes que, embora sejam compreensiveis, deixam transparecer a
fragilidade do papel politico outorgado a cultura.

Podiamos nos alegrar dessa consagragéo viva de um « todo cultural », pensar que a
dindmica da criacdo artistica s6 podia amplificar-se, revelando o quanto as socie-
dades contemporaneas conseguem oferecer uma verdadeira partitura territorial dos
prazeres apropriados gragas a exposicdo da sua diversidade cultural. Isso tudo aca-
bou, a « clientela de bom gosto » que sabe exatamente onde vai, em que momen-
to deve ir, ndo sabe mais onde pode ir e deve dar-se por vencida. Atras da aparente
estratificagdo do seu papel, parcialmente determinado pela reparticdo dos publi-
cos, a cultura é disputada entre fungdo econdmica e fungdo social. Esta crise mo-
mentanea anunciou, aquém das razdes enunciadas, a indeterminagdo salutar des-
te papel. O proprio poder publico, capaz de provocar uma catatrofe dessas em
pleno verao, parece demonstrar que nao sabe muito bem o que fazer com a cultu-
ra. Devemos portanto acreditar que a exibigao cultural ficou doente, de repente ?
Enfim, uma verdadeira brecha na ideologia sempre atual da sociedade do espetaculo.
Uma brecha provocada pelos préprios atores sem que se trate mesmo assim de um
suicidio. Pelo simples fato que a morte da cultura, como a da arte, ja ocorreram ha
muito tempo !

A inovagao cultural busca a superagdo dessa sociedade do espetaculo. Pode estar
enganada, construir as piores ilusdes, mas seguramente, a exacerbagdo da exibi-
¢ao cultural, com as bruscas rupturas que provoca, com os efeitos de saturacéo
dos quais sobrevive, abre o caminho para utopias. A inovagao artistica manifestar-
se-ia, ao que parece, em lugares mais indeterminados, seguindo o ritmo mesmo
da explosao dos espagos culturais. Novos territorios tém sido oferecidos ao publico,
com os espagos industriais en friche’, as docas, os prédios abandonados que reen-
contram uma “segunda vida” gragas a cultura. A cada bienal de Veneza, milhares
de metros quadrados do Arsenal sao investidos para uma exibicdo infinita de cria-
¢cOes, proposicdes, trabalhos que demonstram o quanto a arte contemporanea
esta mais do que nunca “viva”, quanto traduz a atual viruléncia dos questionamentos
humanos. O cenario do espaco en friche aparece como sendo o teatro mental
idealizado do vinculo entre a criagdo artistica contemporanea e a metamorfose das
sociedades. A visibilidade de tudo que se faz, este acumulo que descobre em si
mesmo sua propria finalidade, comprovam quanto “a propria arte estd en friche.”
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Mesmo quando o espectador fica dubitativo, ouve dizer que “isso tem pelo menos
o mérito de existir”. Aquilo que se oferece ao olhar, neste “gigantesco laboratério
de criagdo” é a demonstracdo de uma liberdade fantastica da inovagéo criadora. Os
efeitos de massa provocados por tamanha exibicao sustentam as ilusdes de uma
democracia utépica, fundada no idealismo de uma sinergia das criagdes artisticas.
Este “estado de epifania” da arte exalta o valor universal da subjetividade criadora
ao inscrevé-la no teatro da sua expressao inicial, incerta, neste teatro simbolizado
da melhor forma por esses “lugares indeterminados” (os quais acabam, é claro,
deixando de sé-lo). Mas a inovagao artistica também pode ser medida pelo risco da
insustentavel evanescéncia da propria criacdo. Diante de tamanha massa de obras,
perdura sobre tudo a impressao de uma efervescéncia global. Esta ndo deixa de
confortar aqueles que nao acreditam na arte. Como lembrar nomes? E impossivel
derrogar a esta regra do conformismo estético sem parecer inculto: apreciar aquilo
feito no mundo das artes consiste, antes de tudo, em dominar nomes mais ou
menos conhecidos. O reconhecimento das singularidades s6 pode acontecer a par-
tir desta superabundancia da produgéo cultural que cega tanto o amador mais ou
menos avisado quanto o profissional da critica. Uma vez que as idéias que condu-
zem as experiéncias artisticas se parecem cada vez mais ou se conceitualizam da
mesma maneira, a distingdo constitui mais do que nunca o fruto de uma “boa”
legitimagao institucional.

Ao exercer mais discretamente sua fungdo social nas cidades, certas experimenta-
¢Oes artisticas escapariam entdo desta exibicao cultural? Consistem sobretudo em
“produzir vinculo social”, em praticar “a arte da reparagédo urbana” através do con-
fronto com a prépria realidade social. Esta linguagem metaférica demonstra, de
maneira igualmente ostensiva, a utilidade terapéutica da arte numa sociedade pre-
ocupada por esta fabricagéao visivel do vinculo social. Nao se trata mais da arte
nos museus mas da arte no espaco publico. E esta arte, coletiva ou ndo, muitas
vezes proclamada “arte cidada”, torna-se um procedimento publico salutar contra a
degradacéo das relagdes sociais. Em suma : uma democracia em ato da criagdo
artistica julgada capaz de renovar as relagdes sociais pelo acesso de todos a uma
cultura viva. Porém, este “trabalho social” dos artistas precisa, ele também, de
visibilidade para expor sua legitimidade no desenvolvimento cultural.

A singularidade das experiéncias propostas perdendo qualquer possibilidade de ser
notada encontra-se reduzida exclusivamente a questao da notoriedade, a qual depen-
de do aumento da visibilidade publica. Ou cabe considerar que a exibicao cultural
acabara produzindo algo capaz de supera-la? Segundo Jacques Ranciére, « a revo-
lucéo estética, € em primeiro lugar a gloria do banal». Com a moda contemporanea
da paixdo pelo banal, « toda criagdo tem um valor, basta reconhecé-lo». Restabele-
ce-se entao a possibilidade de uma distingdo em nome da valorizagdo das singula-
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ridades quaisquer. Esta expressdo € pelo menos paradoxal: como pode uma singu-
laridade existir sem ser reconhecida? E impossivel dissociar a emergéncia de uma
singularidade, mesmo que seja qualquer, do tradicional reconhecimento institucional.
Mesmo quando a vontade de “se fazer um nome” na massa das obras expostas
deixa de ser determinante, a dinamica da criagdo experimental continua submetida
a sua propria normalizacdo institucional. E as dimensdes politicas da criagdo artis-
tica ainda estao atreladas aos dispositivos institucionais que regem os procedimen-
tos de reconhecimento publico dos artistas.

Para definir a relacdo entre a estética e a politica, Jacques Ranciére funda sua
interpretagdo nas maneiras em que figuras de comunidade encontram-se estetica-
mente desenhadas”. Diz ele que «o importante é que, é no nivel do recorte sensivel
do comum da comunidade, das formas da sua visibilidade e do seu agenciamento,
que surge a questao das relagdo estética/politica. E a partir dai que se pode pensar
as intervengdes politicas dos artistas, desde as formas literdrias romanticas da
decifragédo da sociedade até os modos contemporaneos da performance e da ins-
talagdo, passando pela poética simbolista do sonho ou a supressdo dadaista ou
construtivista da arte. »® Esta idealizacdo de uma partilha do sensivel pela emer-
géncia das figuras de comunidade que resultaria dos diversos modos de interven-
céo artisticas faz do politico o horizonte, ainda que aparente ser incerto, da estéti-
ca. Tal idealizagdo se contrapde a uma estetizagdo do politico na era das massas
(Walter Benjamin). Permite pelo contrario acreditar que o politico pode escapar a
sua estetizagdo e, conseqlientemente, sustenta a hipétese da singularidade como
modalidade de resisténcia a estetizagdo generalizada. Significa dizer que os artis-
tas se saem bem !

Foram muitas as denulncias do excesso de estética, formuladas em nome de um
moralismo politico por artistas preocupados em exibir publicamente seu papel so-
cial. Sua concepgéo ética, deixa de ser a relagdo a regra e portanto a ordem moral
de uma sociedade da qual seguiriam transgredindo ostensivamente as convencgoes
morais e passa a ser um dever civico cumprido através da produgdo do vinculo
social. Em algumas décadas, haveria sido operada uma curiosa passagem da sub-
versdo para a terapia do social. Este papel de benfeitoria do artista suscetivel de
adotar diferentes maneiras de proceder para atender a uma hipotética demanda
social, satisfaz o0 moralismo civico ambiente e parece oferecer, simultaneamente, a
possibilidade de um vinculo entre ética e estética. A incompatibilidade entre o
julgamento moral e o julgamento estético que, desde o final do século 18, atribui a
imaginacao criadora uma parte irredutivel de liberdade em funcéo da sua auséncia
de finalidade ética, desapareceria em prol de uma necesséria participagdo da arte
contemporanea as benfeitorias salvadoras de uma humanidade em crise. Friedrich
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von Schiller escrevia em seu Fragmento sobre o Sublime : « Eis ai porque o julga-
mento estético nos deixa livre e nos exalta e nos transporta: é que somente a idéia
desta faculdade de querer de uma forma absoluta, somente esta idéia de aptiddo
moral, ja nos da consciéncia de uma vantagem manifesta sobre a sensibilidade; é
que a simples possibilidade de liberar-nos dos entraves da natureza ja é uma satis-
facdo que nos adula em nossa necessidade de liberdade. Eis porque o julgamento
moral, pelo contrario, nos faz sentir constrangimento e humilhagdo : é que em
relacdo a cada um dos atos voluntérios que apreciamos assim, nos sentimos, em
relagéo a lei absoluta que deve reger a vontade em geral, numa situagdo de inferi-
oridade mais ou menos marcada, € que o constrangimento, em que a vontade se
encontra reduzida a uma determinagdo Unica que o dever exige dela, esta em
contradigdo com o instinto de liberdade que é o préprio da imaginagdo.»® Se o
julgamento moral nos constrange ao responder a exigéncia da razdo “que quer que
se aja conforme a lei moral”, o julgamento estético, por sua vez, somente pode
atender o interesse da imaginagdo, de “se liberar de todas as leis e de jogar livre-
mente o seu jogo. »° Ora, 0 novo moralismo da criagdo contemporanea consegue
juntar a decéncia ética com a liberdade da imaginacdo pela exaltacdo legitima do
papel social e civico da arte.

E tal alianga entre a ética e a estética conforta intensamente a estetizagcdo do
politico pela representagdo publica do compromisso social dos artistas que, ao
realizar sua fungdo de promotores do imaginario coletivo, encarregam-se do devir
da sociedade. Seu trabalho representa o bem da comunidade e sua démarche
publica consiste em convencer do bem fundado de sua intervengdo no espago
publico para combater as inUmeras razdes da angustia e esconjurar os riscos de
morosidade coletiva. Pois é de fato a exibicdo desta utilidade social que se susten-
ta em tamanho poder da estetizagdo. E isso com que sonhavam os artistas do
século 20, uma fuséo entre a arte e a vida. A esta a realizagdo do seu sonho: o
imperativo social (que também é um imperativo moral) segundo o qual sempre se
deve cumprir um papel positivo no espago publico tornou-se atualmente “I'art de
vivre” por exceléncia. Este positivismo conquistador com vocacéo social tem se
tornado tdo necessario politicamente, que os artistas sdo chamados a banir toda
forma excessivamente negativa da sua propria violéncia critica.

Na forma contemporanea da democracia, a manifestagao festiva da arte imp6s-se
como expresséo privilegiada da soberania das massas. Uma vez que a poténcia
critica das massas esta condenada a submeter-se aos modelos impostos pela
representatividade politica, a festa cristalizaria o residuo irredutivel de uma sobera-
nia popular. Esta se encerraria em uma réplica controlada da sua manifestagao
festiva como no molde de uma jubilagdo coletiva obrigatéria. Se pensarmos que

51




uma sociedade se apreende no espelho dela mesma para melhor dominar seu
futuro, acredita-se entdo que a reflexividade é o signo desta evolucdo porque per-
mite conceitualizar cada vez melhor a realidade social. Ora, a festa seria esse
momento em que a soberania das massas, na sua fragmentacao em comunida-
des, se apreende no espelho dela mesma para gozar do seu proprio reconhecimen-
to. Nessas condigdes, ndo pode inquietar o sentido institucional que lhe é outorga-
do, uma vez que cumpre a transcendéncia das contradigdes sociais e politicas ao
favor desta reflexividade conquistadora. Sempre sera bem-vinda porque, ao figurar
como evento previsto ou imprevisto, apresenta-se como sendo a Unica aventura da
comunidade.

Seria entdo pura ilusdo acreditar que a festa € uma manifestagéo singular da es-
séncia da comunidade? Fildsofos e socidlogos recorrem a uma verdadeira taxionomia
de conceitos designando aquilo que pensam que seja esta esséncia : “o estar-
com”, “o estar-juntos”, “a co-existéncia”... Esta ontologia da forma comunitaria que
implica um vocabulario cujo manejo sutil provoca um constante “efeito de
transcendéncia”, tornou-se uma garantia “atestada conforme” a compreensdo de
tudo que “o espirito comunitario” representa na vida social. Esta riqueza conceitual
inesgotavel que possibilita tantas acrobacias intelectuais parece confirmar o quan-
to, em toda manifestagcao que envolve a comunidade, se encontra colocado a eter-
na questao do “nés”. Segundo alguns filésofos, ndo poderiamos pensar este “nés”
enquanto “nds”t. Sociblogos e antropdlogos contentar-se-iam em produzir um dis-
curso especulativo cujo Unico efeito seria redobrar a extraordindria capacidade
espetacular das sociedades modernas. A filosofia, por sua vez, pretenderia interro-
gar a “compreensao pré-ontoldgica” operando no aparecimento do “nés”, o que lhe
valeria manter seu lugar de prestigio fora do processo usual da reflexividade. Deste
ponto de vista, a sociologia apenas desenvolveria uma ontologia “barata” langando
mao de uma conceitualizagdo aviltada, emprestada da filosofia. O que prevalece,
em Ultima instancia, é a reflexdo encenada pela festa enquanto qualidade ostensi-
va do “estar-juntos”. Haveria portanto tanta complacéncia intelectual na andlise
contemporanea do “estar-juntos” quanto auto-satisfacdo publica na obrigagdo
consensual em fazer festa.

De modo geral, a andlise tedrica contemporanea, embora o recuse, legitima as
representacdes as mais comuns do sentido da comunidade, da « sociedade do
espetaculo » como se estivesse tratando de sua essencialidade. Ora trabalha na
superficie ao falar em rituais e tribos, ora opera na profundidade desenvolvendo um
discurso ontolégico. Em ambos casos, redobra, na superficialidade ou na
essencialidade, os dispositivos de representacdo cultural que refletem a emergén-
cia das manifestagdes comunitarias. A questdo da sua « compreensédo pre-

52




ontolégica » ndo pode ser separada deste contexto de especularidade. A ndo ser
gue se continue acreditando que a ontologia constitui uma saida quando « a soci-
edade do espetaculo » alcanca seu mais alto grau de aperfeicoamento na pura
reflexividade.

A estética e a politica associam-se na aprendizagem de uma partilha das emogoes.
Em campo, nos espacos urbanos da periferia, os artistas criam dispositivos de
reflexividade que envolvem a intervencao da populagdo como se fossem capazes de
determinar 0 momento e a qualidade das emogdes coletivas. Nos sistemas totalita-
rios, sabe-se 0 quanto as emogoes coletivas podem ser provocadas, gerenciadas,
controladas porque sdo representativas de uma coesado estética das massas. No
funcionamento desses dispositivos de reflexividade na democracia liberal, as emo-
¢des também sdo produzidas, porém é de uma maneira mais sutil, como se o indivi-
duo pudesse acreditar que Ihe cabe a escolha de senti-las ou ndo. Ao aprender a
partilhar emogdes, o individuo é chamado a redescobrir um sentimento de comuni-
dade. A arte no espago publico cumpre uma vocagéo de pacificagdo porque se exibe
a si propria enquanto “produtora de vinculos”. Mais do que a arquitetura, a arte seria
o representante idealizado da democracia em ato, como se a “partilha do sensivel”
que impulsiona pudesse ser a condicéo primeira da experiéncia emocional de um
sentimento de comunidade.

Sempre é possivel mostrar retrospectivamente como a mudancga das praticas artis-
ticas se deu em acordo com as transformacdes da vida social e politica e como a
arte exerceu ao mesmo tempo sua poténcia de antecipagdo utépica nos conflitos
ideoldgicos. Hoje, uma vez que a democracia ndo é mais experimentada na vida
politica mesma, pode sobreviver através da imagem do entusiasmo comunitario
espelhada pelas manifestagoes artisticas no espago publico ou essa assungdo es-
tética realizada pelas grandes festas urbanas. O que traz o gozo nado é mais o
espetaculo enquanto tal mas sim a propria poténcia especular enquanto garantia
da auto-satisfagdo democratica. O sentimento de comunidade passa a ser um
objeto de construcao. E inteligivel a tal ponto que o poder publico, qualquer que
seja sua tendéncia, pode fazer dele um produto de gestao cultural e social. « Fazer
vinculo », é tentar restabelecer a “vida comunitaria” tida por constitutiva da demo-
cracia. A finalidade desta démarche, que aparece em muitas experiéncias culturais
e artisticas, seria de reencontrar a qualidade originaria de uma partilhna comunitaria
do sensivel em cada procedimento de reflexividade, em cada construgdo desses
dispositivos especulares que possibilitam que as pessoas se apreendam “no espe-
lho delas mesmas” para vivenciar enfim seu sentimento de comunidade “perdido”
ou “ocultado” atras dos modelos totalitarios do consumo liberal. Eis a manifesta-
¢éo contemporanea da estetizagdo do politico.
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