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A abundéncia do sofrimento real nao tolera o esquecimento... ela exige a continuidade
da existéncia da arte, que ela proibe. Agora é praticamente apenas na arte que o so-
frimento pode encontrar a sua propria voz, consolo, sem ser imediatamente traido por
isso. (T. W. Adorno)

A relagéo entre a produgéo artistica e 0 momento histérico em que ela surgiu
constitui um topos muito fregiiente nas teorias da arte do século XX. Isso vale
tanto mais para a historia e reflexao sobre a arte daquele mesmo periodo. Sem que
0 marxismo tenha se tornado undnime entre os tedricos da arte de entdo, os mo-
mentos de abordagem exclusivamente estruturalista e semiética constituem mais
excegdo do que regra. Os movimentos artisticos do século XX sio pensados na
sua situagdo com relagdo s guerras que pontuaram essa época. Deste ponto de
vista, pensar a arte pos-11/09/2001 como uma arte que eventualmente teria um
novo teor pode parecer apenas mais uma tentativa de buscar um outro corte, uma
nova baliza temporal derivada de eventos histéricos importantes. Neste texto eu
gostaria, no entanto, de refletir sobre o estatuto da obra de arte na nossa contem-
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poraneidade na sua relagdo com a Histdria a partir da Documenta 11, e, mais
especificamente de sua Plataforma 5, ou seja, a exposicdo ocorrida em Kassel
entre os dias 8 de junho e 15 de setembro deste ano de 2002. Esta exposigdo teve
como diretor artistico Okwui Enwezor e foi precedida por quatro plataformas com
debates: a primeira dedicada ao tema “"Democracia como processo inacabado”, a
segunda ao tema "Experimentos com a verdade: Sistemas juridicos em mudanga e
os Processos de Verdade e Reconciliagdo”, a terceira enfocou a questio da “Creo-
lidade e creolizacdo” e, finalmente, a quarta teve como titulo “Sitiados: Quatro
cidades africanas: Freetown, Joanesburgo, Kinshasa, Lagos”. Nesta analise eu
gostaria de demonstrar que se os eventos terroristas de 11/09/2001 nédo podem ser
tratados (ou ao menos ainda ndo o podem) como um corte radical na produgao
artistica mundial, ndo é menos verdade que eles agugaram nossa sensibilidade
para a Histéria atual e esta sensibilizagdo através do choque deixou marcas na
nossa visdo de mundo. No final desta reflexdo sobre a situagdo atual da arte e
sobre como esta encontra-se representada na Documenta 11 citarel alguns exem-
plos retirados desta exposicao.
*

Minha tese inicial seria, portanto, que o nosso modo de ver a arte foi sutil-
mente alterado pelo 11/09/2002 e essa alteragdo permitiu que um determinado
fildo da produgéo artistica — que ja vinha sendo produzido nas ultimas décadas do
seéculo passado — fosse deslocado para o centro da cena artistico-cultural. Esse
fildo histérico e "memorialistico” da arte — que, como veremos, caminha ao lado
da estruturacdo de um metadiscurso auto-reflexivo da arte — surge segundo a
logica esbogada pela epigrafe de Adomo a este texto: o “excesso” de realidade
traumatica exige o discurso artistico ao mesmo tempo em que corrdi a prépria
possibilidade de se articular este discurso. A arte nasce sob o duplo mandamento
de sua necessidade e de sua impossibilidade.

A Documenta 11 é, em certa medida, uma expressao disso. Ja as suas quatro
primeiras plataformas apontam para um intimo compromisso da reflexdo estética
com questdes sociais e histéricas urgentes. A primeira plataforma apontou para a
questdo da democracia e sobretudo para os seus limites no chamado Terceiro
Mundo e na nova ordem mundial dominada pelo espectro de uma unica superpo-
téncia. A segunda plataforma, sobre “Experimentos com a verdade: Sistemas
juridicos em mudanga e os Processos de Verdade e Reconciliagao”, propds um dos
temas mais prementes de nossa era: a questdo da memoria de um passado (recen-
te ou remoto) que tem levado diversos “povos” do mundo inteiro a travar guerras e
a praticar as assim chamadas “limpezas étnicas”. Nesse sentido os tribunais de
reconciliagdo que ocorrem na Africa do Sul, idealizados pelo Bispo Tutu, séo para-
digmaticos: trata-se ai de uma tentativa de lidar com os fantasmas do passado
recente em espagos fora do dmbito juridico, mas langando méo da cena do tribu-
nal onde os culpados e as vitimas tornam seus depoimentos publicos. Estes depo-
imentos sdo verdadeiros espetaculos de midia transmitidos para todo pais. A tese
de base desses "tribunais” é que a catarse gerada por eles deve possibilitar a
reconciliagao entre as partes. A questdao que esta plataforma propée €, portanto, a
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da nossa relagdo de divida para com um passado (normalmente traumético) que
leva nagdes e "povos” a guerras e a assassinatos. Ja a plataforma sobre creoliza-
¢édo remete ao debate pos-colonial do redelineamento das identidades a partir da
interagdo de diferentes culturas e grupos étnicos. Aqui tamhém trata-se da relagéo
de diversas memérias que se chocam e transformam nos espagos sobretudo urba-
nos — que foram o tema da quarta plataforma.

E evidente para qualquer visitante da Documenta 11 que nem todas as obras
vinculavam-se de modo direto as quatro primeiras plataformas. Alguns artistas
afirmaram de modo explicito sua indiferenga para com elas. Mas, por outro lado,
nao é menos verdade que uma maioria significativa das obras estavam em diélogo
com as teméaticas propostas por Okwui Enwezor. Mesmo que a idéia de direcionar
a escolha de artistas e das obras a partir de uma tematica préestabelecida impli-
que necessariamente uma série de cortes realizados dentro da cena artistica inter-
nacional e reduza a possibilidade da Documenta ser vista como um “panorama
atual” desta produgéo (o que seria, de qualquer modo, utépico), ainda assim creio
que nesta Documenta podemos sim ver representadas algumas das principais
forgas atuantes nesta cena. Esta representagdo estende-se pela (1) tematica, (2)
pelas obras enquanto modalidades de apresentacao, a saber, como eventos maté-
ricos e filiados a certos géneros e (3) ao proprio modo de recepgdo dessas obras.
Analisemos melhor cada um destes trés segmentos.

1 Tematica das obras: Teatros da Memdria

A histéria da arte produzida no século XX demorou a despertar para o fato de
que uma porgao significativa da produgéo artistica ocidental organizou-se a partir
da tradigao classica da arte da meméria. Devemos sobretudo ao trabalho pioneiro
de Frances Yates de 1966 a abertura dessa perspectiva de leitura. Nesta grande
obra ela resgatou esta antiga tradigdo para evidenciar a divida da arte medieval,
renascentista e barroca para com ela. Mas se o século XVIII significou a crise
definitiva da tradigdo classica enquanto modelo ideal a ser imitado - e, dessa
forma, também a poética classica com a sua mnemotécnica entrou em desgraga —
nédo é tao evidente o fato de que ao longo do século XX surge uma arte onde a
questdo da memoria — e ndo mais da mnemotécnica com a sua relagdo explicita
com a visao da arte como ensinamento — torna-se central. Refiro-me aqui as ence-
nagdes da memdria tal como vemos na obra de artistas como Beuys, Kiefer, Nan
Goldin, Libeskind, Boltanski onde a questédo da histéria pessoal ou mundial & dire-
tamente tematizada, assim como a certos procedimentos artisticos que se encon-
tram também subsumidos a l6gica da memoria e da memorializagdo. O dispositivo
fotografico e o filmico, por exemplo, tem desempenhado um papel fundamental na
arte contemporanea. A fotografia tem funcionado enquanto escritura luminosa da
memdria, sendo que o mesmo vale para o video e o filme que ja4 para Walter Ben-
jamin e 8. Kracauer era caracterizado pela sua capacidade de registrar a violéncia
e as catastrofes, a saber, era pensado como um meio tecnolégico que estava es-
sencialmente predestinado a expor nossos traumas. Lembremos da formulagao
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lapidar de Benjamin: "O cinema é a forma de arte correspondente aos perigos
existentes mais intensos com os quais se confronta © homem contemporaneo. Ele
corresponde a metamorfoses profundas no aparelho perceptivo” (Benjamin, 1985,
p. 192; Benjamin 1989, p. 380, n. 16; Benjamin, 1974, p. 734, n. 14). Benjamin
também falava neste mesmo texto do nosso inconsciente 6tico sendo revelado
pelo cinema. Na arte apds a Segunda Guerra Mundial este trago da arte enquanto
mise en scene de nossa memoria (consciente e inconsciente) tornou-se cada vez
mais central (Cf. Seligmann-Silva, 2003). Ele pode ser visto tanto nas inumeras
modalidades de apresentagdo do cotidiano dos artistas (e de literatos), como na
arte do corpo (no sentido mais largo desta expressdo) e em inlimeras apresenta-
¢oes, sob as mais diversas formas, de dispositivos de registro, datagao e arquiva-
mento. Em termos gerais as tematicas derivadas da memoria e de seu ambito
privado e coletivo devem ser ainda desdobradas na auto-reflexdo do artista en-
quanto agente social. Se uma das marcas caracteristicas das Vanguardas foi o
questionamento da obra de arte enquanto evento unico, auratico e ao qual estava
reservado um espaco nobre, 0 museu, esté claro que na arte contemporanea, sob
um novo contexto historico e estético, o artista vai levar esse questionamento
mais adiante. Diante da velocidade vertiginosa das modificacdes no cenario histo-
rico e da enorme carga de violéncia a qual contingentes gigantescos da populacéo
mundial se vé quotidianamente submetida, a arte serve agora, cada vez mais, para
que possamos pensar e desenhar a superficie de contato entre os individuos e a
sociedade. Ela permite uma reflexdo acerca da identidade e do papel dos seus
membros. O artista aparece como um individuo na vanguarda dessa pesquisa. Ao
repensar e retragar as nossas identidades ele passa necessariamente por uma
reconceitualizagdo da prépria nogéo de arte e, indo mais longe, de linguagem. Ele
apresenta para nos o espetaculo da desconstrugdo e recriagdo da linguagem. Ele
descortina o pré- e o pds-simbolico. O limite dessa pesquisa & posto pela propria
questdo das bordas entre arte e natureza, a saber, entre a nogdo de humanidade e
de animalidade.

Resumindo esta primeira estagdo de nossa reflexdo: a cena da arte contempo-
rdnea é marcada pela temdtica da memdria, da construgéo da identidade e por
seus desdobramentos onde questdes de histéria nacional ou mundial atuam em
maior ou menor intensidade. A auto-reflexdo sobre a identidade leva a um questi-
onamento de nossa relagdo com a “natureza” e com nosso “ser animal”. Uma vez
que o artista reflete sobre a relagao entre o individuo (ou seja: um constructo bio-
légico e social com meméria genética e cultural) e a sociedade (enquanto campo
de interagdo entre os individuos e um conjunto de instituigdes com suas histérias)
esta arte vai também repensar a linguagem enquanto campo do simbdlico e de
reflexao.

As obras da Documenta 11 permitem inimeros insights nesta tematica. E evi-
dente que as plataformas anteriores determinaram em que medida cada um destes
temas foi representado. Se é verdade que em exposi¢bes avulsas, nas paginas das
revistas especializadas em arte e mesmo em diversos livros que tém sido publica-
dos nos tltimos anos, a arte do corpo (enquanto continuidade da body art, da arte
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abjeta e de diversas modalidades de arte que tem o corpo humano como base)
tem desempenhado um papel fundamental, isso, por outro lado, ndo transparece
na Documenta 11. Sua opgéo pelitica deslocou a escolha das obras no sentido da
memcria histérica. Esse deslocamnento, no entanto, néo torna a exposigdo menos
representativa. Se, como jé foi observado por inimeros criticos de arte, essa foi a
mais documental das Documentas, isso nao representa uma distor¢do da nossa
atual cena artistica. Essa cena, de resto, depende de modo vital dessas grandes
mise en scene, ou seja, dessas megaexposi¢ées, das quais a Documenta represen-
ta a sua aparicao méaxima. A Documenta 11 redicaliza este elemento "historiogra-
fico" na escolha de suas obras em parte devido ao clima histérico particularmente
tenso em que ela se deu e pela influéncia direta e evidente dos cultural studies em
nosso universo cultural. As questdes pos-coloniais tais como a exclusdo de enor-
mes contingentes humanos e culturais, o aparecimento de fundamentalismos
culturais e étnicos (como parte essencial do movimento de Globalizagdo), o rear-
ranjo das forgas dominantes internacionais pés Guerra Fria, tudo isso determinou
de modo decisivo as plataformas desta Documenta. No limite, a prépria nogao do
que seria “artistico” ou ndo é posto novamente em xeque a partir deste peso do
histérico. Dai a presenga na Documenta 11 de filmes e videos produzidos por
Organizagbes ndo Governamentais que tem um intuito diretamente politico, quer
seja de denuncia, quer seja para fins didéaticos de certas comunidades. O diretor
geral da exposigdo Okwui Enwezor atuou como um “mega artista” na medida em
que Incorporou essas obras em uma exposi¢ao “de obras de arte”. Essas obras na
medida em que sdo tratadas como artisticas revelam em que medida a arte tam-
bém € prova, no sentido juridico do termo. Elas apresentam partes de um enorme
arquivo do nosso presente onde as tensdes sociais sdo registradas e armazenadas.
Novamente a cena do tribunal revela-se como uma metéfora forte para compreen-
dermos a arte contemporanea.

2 Modalidades de apresentagdo da arte contemporinea: Materiais,
géneros e midias

A histoéria da arte desde o século XVIII pode ser tragada como a histéria da
ascenséo da representagao do corpo, de seus traumas e da violéncia. Nao que a
violéncia estivesse ausente das representagoes artisticas até entdo. O que ocorre é
que com 0 pré-romantismo de um Fissli e de um Willian Hogarth, com as obras
de Goya, com a ascensao do género da caricatura, elementos que antes apareciam
quer dentro da tradigao da representagao histérica — como nas representagdes da
paixao de Cristo e dos seus seguidores/imitadores — quer pontualmente, na tradi-
¢do sobretudo da Europa do norte de representar tanto o grotesco quanto o feio e
0 abjeto, tornam-se agora cada vez mais uma tematica central. No século XX
novos suportes dardo um outro significado a essas encenagdes que se tornardo
cada vez mais apresenta¢ées da memoria e da dor. Essas obras podem ser em
grande parte recobertas pela fotografia, pelo filme, obras para a internet, pela ins-
talagdo, a body art, a performance e a arte do corpo de um modo geral, pelos no-
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vos modelos de escultura (ndo mais produzidos necessariamente a partir de um
bloco Unico de marmore, como na era auratica das obras de arte) e pelos anti-
monumentos, como nas obras de Jochen Gerz, Horst Hoheisel, Andreas Kniz e
Thomas Hirschhorn (sendo que este ultimo tinha uma obra na Documenta 11).
Dentro da nogdo ampla de instalagdo encontramos as mais diversas apresentagoes
de dispositivos de arquivo, que vao da apresentagdo de arquivos stricto sensu até
a colecdo de objetos, animais, plantas etc., que muitas vezes sdo organizados “ao
modo” de uma tipologia ou taxionomia (pseudo-)iluminista. Também o colecio-
nismo marca essa arte da memoria que se apresenta sob a forma de obras-
instalacoes. Um outro género dessa modalidade colecionista € a arte dos acumulos
que marcou, por exemplo, a obra de um César. Muitas vezes estas obras-
instalagdo assumem programaticamente a intengdo de apresentar um teatro do
inconsciente. Louise Bourgeois, também presente na Documenta 11, apresenta
esculturas, instalagdes ou celulas onde essa intencédo é evidente. Outra modalida-
de artistica é a que trabalha com o tragamento de topografias e a land art que
utiliza a natureza/paisagem como material. Nesse sentido podemos perceber um
didlogo cada vez mais intenso e proximo entre as exposigdes de arte e as exposi-
¢Oes de maquetes e planos arquitetonicos. A moradia e a cidade sdo pensados na
chave de uma busca expandida de se tragar os limites de nosso corpo. A cidade e
a moradia organicas constituem um mito tdo visado quanto o jardim enquanto
paisagem humanizada que os artistas/paisagistas eurocpeus perseguiram ao longo
dos séculos XVI ao XVIII. Finalmente, no que toca a internet e as suas possibili-
dades de abrigar obras de arte feitas especificamente para este meio (ou para o
CD-Rom), ela também encerra profundas semelhangas com o nosso aparelho
mnemonico. Lembrando a bipartigao aristotélica entre memoria e reminiscéncia,
podemos ver no computador (e, mais especificamente, no seu disco rigido) um
representante da nossa memoria arquival e na internet, com os seus sites de bus-
ca, um analogo da nossa faculdade de selecionar dados armazenados via reminis-
céncia. A arte na internet e no CD-Rom, além disso, langa mao do hipertexto: uma
modalidade representativa que permite uma espacializagdo dos textos e de seus
arquivos assim como nossa propria memoéria e reminiscéncia funcionam a partir de
um trabalho conjunto do tempo e das marcas espaciais. Recordar o passado &
muitas vezes um ato de retrilhar os nossos espagos da memdéria - individuais e
coletivos. A memoria politica busca justamente retracar os limites entre as classes,
0s grupos e 0s “povos”. A arte pode, nesse sentido, nos treinar em modalidades
dialégicas e ndo fundamentalistas desse tragamento.

Esquematicamente poderiamos resumir a questao dos temas e modalidades
de apresentacdo da arte contemporanea do seguinte modo:

Temas:

A) encenagdes da meméria/identidade/histéria do artista/sociedade

B) encenagdes da memdria/identidade/histéria humana/animal

C) encenagdes da memodria/identidade/histéria regional, étnica, nacional etc.
D) auto-reflexdo sobre o estatuto do que € arte e sobre 0 seu espago

E) engajamento politico/ético (i)mediato
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Modalidades de apresentacao:

A) arquivos

B) acumulos

C) colegbes

D) fotografias

E) filmes

F) internet

G) esculturas

H) instalagées (espaciais e/ou acusticas)
I} arte do corpo

J) antimonumentos

K) trabalhos sobre tela ou papel etc.

L) land art, topografias, maquetes

M) performance, representacdes, teatro etc.’

3 A novatemporalidade e espacialidade da recepgdo

Come é conhecido, Walter Benjamin estabeleceu no seu famoso texto sobre a
obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica de 1936 uma polaridade entre
a recepgéo concentrada (ou recolhida) que marcaria a recepgdo das obras de arte
aurdticas (ou seja, ligadas a tradigéo) e, por outro lado, a recepcéo distraida, que
seria caracteristica da recepgdo das obras pés-auraticas. Esta distingdo é tanto
mais importante, na medida em que Benjamin - o grande tedrico da flaneria no
século XIX - pensa a questdo da dispersdo/distracdo a partir da arquitetura. De
fato, as implicagOes da arte contempordnea com a arquitetura e o urbanismo sio
enormes e reciprocas. A Documenta 11, no entanto, apresenta uma nova dimen-
s&o na recepgdo das obras de arte. Ao invés do flanar distraido entre as obras e do
se deixar atrair pelas mesmas, a presenga massiva de filmes e videos forgava o
visitante a ficar longos minutos e, as vezes, horas, dentro de uma mesma sala
assistindo as projegdes. (Um dos filmes tinha 36 horas... para serem integralmente
assistidas?) A temporalidade da recepgdo & profundamente modificada devido a
essa presen¢a predominante do meio filmico. Para além da concentragéo e da
distragao, tornamo-nos espectadores de filmes/documentarios nesta Documenta.
Muitas vezes nos sentiamos quase que no conforto de nossos lares (e o que impe-
de de assistirmos a muitos desses filmes e videos em nossas salas de estar?) assis-
tindo a emissdes do Discovery Channel ou da National Geographic. Uma gama
enorme de obras digitais também podiam ser acessadas, de resto, de qualquer
computador durante a exposi¢ao.

Evidentemente nao existe aqui nenhuma pretensdo de estar esgotando o campo potencialmente
infinito das diversas modalidades artisticas atuais sendo que, evidentemente, essas modalidades
raramente apresentam-se de modo puro, tanto no que concerne a tematica como & apresentagio
das obras. Meu ensaio aqui & apenas o de tentar pensar alguns conceitos que t&m norteado a cria-
Gao e a apresentagao de obras de arte na contemporaneidade e, para tanto, este esbogo de tipogra-
fla me parece necessario.
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Mas essa desterritorializagdo é bem mais complexa. Pois ela ocorre paralela-
mente a uma integragdo entre arte e cidade na medida em que a Documenta este
ano nao apenas ganhou mais um enorme centro de exposigoes (a cervejaria) como
também teve algumas de suas obras espalhadas pelo jardim da Orangerie e outras
ainda, localizadas em um bairro pobre e distante do agito cultural da cidade, do-
minado pelos imigrantes. O visitante para poder ver toda exposi¢ao via-se cbriga-
do a percorrer boa parte da cidade. O transporte ideal — mas acessivel a poucos -
era a bicicleta. O resultado do périplo pela exposicao era, portanto, também um
contato intimo com a cidade de Kassel e com seus habitantes (sobretudo gragas a
mencionada obra de Hirschhorn). Esta tentativa de integragdo da cidade dentro de
uma exposicio que, apesar de tudo, ndo deixa e ser elitista e exclusivista, aponta
novamente para as questoes sociais que foram discutidas nas quatro plataformas
anteriores, especialmente para a quarta, sobre as cidades.

Repensando a arte

Antes de projetar alguns exemplos de obras de arte da Documenta 11, gosta-
ria ainda de apresentar alguns elementos para repensarmos a nogao de obra de
arte a partir do dito acima. Ndo podemos dizer, eu repito, que a arte tenha sofrido
uma mudanca essencial com o 11/09/2001. Este abalo, no entanto, na medida em
que nos jogou com forga de encontro ao elemento catastréfico da histéria, serviu
para destacar certas funcdes e tracos do evento artistico.” De um modo geral po-
demos dizer a partir da arte no século XX (e também, ainda uma vez, de algumas
categorias decantadas nos séculos anteriores) que ela deve ser pensada:

1. como algo que ndo existe em si mesmo. A Arte é determinada pela relagdo
com o publico. Qu seja, ndo podemos pensar mais em uma determinagdo on-
tologica da arte que a veja fora da situagao pragmatica da sua recepgdo. As-
sim obras documentais e provas que deveriam estar em arquivos ou em me-
sas de tribunais tornam-se agora obras de arte como qualguer outro objeto (ou
gesto) pode tornar-se.

2. como espago de “extraterritorialidade”, como “néo lugar”. O estético é pen-
sado comoe esse local excepcional, fora das regras da “prosa da vida", para
usarmos os termos de Hegel. Na medida em que a arte volta-se para o social,
torna-se engajamento direto, evidentemente este traco da (sempre relativa)
autonomia da arte estéd sendo posto em xeque. Mas até o momento ndo po-
demos dizer que a arte tenha perdido este seu estatuto de local fora das re-
gras onde impera ¢ “génio” do artista (como queria Kant) e o do espectador
(como nossa estética pragmatica voltada para a recepgao dita). O chogue do
histérico apenas faz com que relativizdssemos ainda mais a improvavel auto-
nomia da arte e nos despertdssemos para o fato de que na verdade o campo

? A saber, esse evento nos despertou para a faceta da a arte enquanto “evento”, como a declaragio,

politicamente incorreta, de Stockhausen no dia 16/08/2001 ja indicou. Naquela data, em uma entre-
vista coletiva, ele chamou o ataque as torres de Nova Iorque de maior evento artistico da histéria.
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do estético depende apenas dessa “utopia libertdria" com relagdo ao cotidia-
no. Um texto poético ndo existiria se ndo pudéssemos sempre pensar na pos-
sibilidade do seu “oposto banal e prosaico” por mais “banal e prosaico” que
este poema seja. Ndo existe a possibilidade de se estabelecer uma linha entre
a prosa e poesia, entre arte e ndo-arte, mas cada elemento da polaridade s6
existe na sua sobredeterminagdo com o outro pdlo. A arte permanece assim,
para empregarmos um termo caro aos primeiros roménticos alemaes, medi-
um-de-reflexdo: espago para reflexdo e ironia, autocritica e redesenhamento
da linguagem, do pensamento e das identidades.

essa extraterritorialidade da arte traz consigo o seu limite: a arte deve ser
inofensiva. Ela é espago “fora das leis” mas isso ndo garante que €la possa ser
“fora da lei”. O limite da arte que até o século XVIII foi pensado a partir de
Tegras prescritivas e nos séculos XVIII e XIX ganhou contornos advindos da
teoria estética, passa agora a ser regido pelo que nos parece ser a tltima bar-
reira: o respeito a vida, a lei, & propriedade, etc. Nao podemos esquecer que a
arte tem sua origem - segundo nossos mitos de origem do século XX - no sa-
crificio: ela nasce dentro de uma economia de trocas simbélicas visando o
apaziguamento do medo da morte. Ela permite a instauracdo das leis e en-
quanto borda da lei faz com que vislumbremos a possibilidade permanente de
sua transgressdo. A arte ainda funciona como ritual que possibilita nossa vida
em sociedade.

o dominio da arte é caracterizado pelo jogo com signos. O carater signico da
arte também tem sido intensamente posto em questdo pelas obras de arte
desde a Segunda Guerra Mundial. Mais e mais detectamos uma tendéncia da
arte a "coisa”: como se ela quisesse se desvencilhar dos séculos de definicio
de arte como simulagdo. As estratégias de convencimento do especta-
dor/leitor véo se desgastando ao longo da histéria e os artistas sempre tive-
ram de aprimorar o seu discurso para dar conta de contornar esse desgaste.
Na medida em que o trabalho artistico tendeu mais e mais para a apresenta-
¢éo do sublime e do abjeto, essas estratégias foram ndo apenas totalmente
repensadas, mas a nossa visdo mesma do que € arte se alterou. O culto da ar-
te produzida por supostos “loucos” surgido no século XX é apenas um exem-
plo desse fato. Aquilo que antes apareceria como “natureza”, a saber, como
expressdo da "natureza doentia” do “louco”, passa a ser cultuado como ex-
presséo artistica. O entrecruzamento entre arte e loucura que se estabelece ao
longo do século XX (na pratica e na teoria) deve ser pensado ao lado dessa
tendéncia da arte para apresentar o “real” enquanto resto a-simbdlico que nao
pode ser trabalhado pelo discursivo. A Arte da memoria que marca este peri-
odo é, a priori, arte do inconsciente, de mergulho nele. A presenca de surrea-
lismo que se estende ao longo das décadas centrais do século passado é sin-
tomatica nesse sentido. Por tltimo, a crise da arte enquanto signo leva tam-
bém a uma radicalizagao da tendéncia roméantica & auto-reflexdo e ironia den-
tro do espago - extraterritorial - da arte. Assim, desse ponto de vista pode-
mos vislumbrar a intima relagao entre a arte conceitual, o surrealismo e a arte
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do corpo. Nessas trés modalidades da arte encontramas diferentes momentos
da reestruturacdo da nocgéo de arte e do estético, a saber, enquanto questio-
namento da estrutura lingliistica/ signica da arte e encenagdo do inconsciente
e do "real” (ou do abjeto) que, por sua vez, novamente tende a Corroer essa
mesma estrutura semiética. Os abalos anteriores da nogédo de arte como Ie-
presentagao que desde o romantismo colocaram em guestao a nogao de auto-
ria e a possibilidade mesma de separagdo entre a linguagem (sua materialida-
de) e o “representado” atinge um novo patamar qualitativo no século XX, A
questdo € saber se a intensidade do historico e dos discursos da memoria vao
determinar, no nosso século, mais uma virada qualitativa. Por agora, com o
11/098/2001 e com a Documenta 11 apenas podemos constatar a continuidade
e o aprofundamento de carateristicas j& desenvolvidas pela arte e pela refle-
&0 estética do século XX.

Alguns exemplos

Arquivos:

Victor GRIPPO (*1936, Junin, Argentina, 2002, Buenos Aires) Colegdo de mesas
escritas.

Georges ADEAGBO (*1942, Coutonou, Benin, onde vive) Le socialisme Afrique
{arquivo pessoal e historico)

THE ATLAS GROUP (Fundado em 1999 por Walid Ra'ad [*1967, Chbanieh, Libano.
Vive em Nova lorque]) Pseudo-Arquivos (que recorda a obra de Johan Grimon-
prez da Documenta X: Dial H-I-S-T-O-R-Y, 1995-1997)

Ivan KOZARIC (*1921, Petrinja, Crodcia. Vive em Zagreb, Crodcia) apresenta seu
atelier/obras.

Teatro do inconsciente:
Louise BOURGEQIS (*1911, Paris. Vive em N. York)
Annette MESSANGER (1943, Berck, Franga. Vive em Malakoff, Franca)

Performance politica:
Tania BRUGUERA (*1968, Havana, Cuba, onde vive) Encenagdo de tipo teatral
sobre fabrica de armamentos em Kassel

Reflexdo sobre cédigos/escrituras:
Cerith EVANS (*1958, Llanelli, Pais de Gales. Vive em Londres) proje¢éo de cddigo
morse em globo espelhado.

Reflexdo sobre a arte e seus espagos:

Artur BARRIO (*1945, Porto. Vive no Rio de Janeiro) Sala com escritos na parede e
po de café por toda parte.
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Reflexdo sgbre a relacdo entre a arte, o espaco e o tempo:
Candida HOFER (*1944, Eberswalde, Alemanha. Vive em Colénia) 12 Les bourge-
ois de Calais (reprodugdes fotograficas da “mesma” estatua em diversos locais).

Datas e escritura no/do tempo:

On KAWARA (Jap&o. Vive em Nova lorque. Fez 25.763 dias no dia 8 de junho de
2002 - 70 anos) Dentro de uma cabine de vidro duas pessoas contam os nime-
ros “ao infinito”.

Hanne DARBOVEN (*1941, Munique. Vive em Hamburgo) escritura infinita.

Documentac¢do da Catastrofe:
Touhami ENNADRE (*1953, Casablanca, Marrocos. Vive em Paris) fotografias que
se tornam reportagem com New York September 11.

Antimonumentos:
Thomas HIRSCHHORN (*1957, Berna. Vive em Paris) Monumento a Bataille.

Arte, seus cédigos e trabalho politico:
Cildo MEIRELES (*1948, Rio de Janeiro, onde vive) Picolés de agua.

Trabalhos em tela:
Fabian MARCACCIO (*1963, Rosario, Argentina. Vive em Nova Iorque)
Luc TUYMANS (*1958 Mortsel, Bélgica. Vive em Antuérpia)

Trabalhos etnograficos e de preservacdo da memdaria:
IGLOOLIK ISUMA PRODUCTIONS (Fundada em 1988 em Igloolik, Canada) filmes
sobre Inuit do norte do Canada.
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