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Titulo
Experiéncia estética e experiéncia cultural da arte. Algumas reflexdes a partir de Valéry e

Proust.

Resumo

No ensaio Le probléme des musées, Valéry apresenta-nos uma reflexao, de tom melancélico e
pesaroso, sobre uma experiéncia concreta: a visita ao Louvre e o confronto com a cadtica
sobre-acumulacdo do museu. Valéry inicia, com efeito, o seu ensaio com a seguinte confissao,
introduzida como uma incisiva sentencga: «Je n’aime pas trop les musées». Expondo-se no seu
sentimento de desconforto, que o invade aquando da entrada no museu — sentindo-se sitiado
pelo gesto autoritario que o impede de prosseguir com a sua bengala e pelo aviso escrito que o
proibe de fumar —, Valéry compreende que, por entre as diferentes obras, reina ndo mais do
que uma fria confusdo: trata-se de um tumulto de criacdes congeladas, cada uma delas
exigindo que as demais ndao existam, uma desordem organizada de maneira estranha. Por
entre os objetos oferecidos, como presas, a contemplacdo, sente-se um calafrio como que
sagrado; falamos mais alto do que na igreja, mas mais baixo do que na vida. Nao sabemos bem
aos que viemos: adquirir cultura?; procurar prazer?; cumprir um dever e respeitar uma
convengdo? O cansago e a barbarie coincidem no museu, constata Valéry. Nem a cultura do
prazer nem a cultura da razdao poderiam ter construido semelhante espago — somente o

cansaco e a barbarie: «Quelle fatigue, me dis-je, quelle barbarie!».

O lamento de Valéry apresenta como motivo a musealizagdo da arte, perspetivada como
pernicioso processo cultural/social que inflige a morte as obras, aniquilando a possibilidade da
sua experiéncia estética. Em verdade, para Valéry, o cardcter de duragdo da obra de arte
consiste no seu aqui e agora, o momento plenamente presente; a experiéncia da obra afigura-
se perdida quando descontextualizada de uma relagdo viva, marcada pela imediatidade entre
contemplador e objeto. Valéry reclama tal dimensdo de imediatidade que devera sustentar a
experiéncia estética. A ele, Valéry, interessa-lhe a obra pura como objeto de contemplacdo
absoluta, sabatica, ndo envolta por nada mais que ndo ela mesma. A obra pura encontra-se,
assim, ameacada pela indiferenca neutralizadora que percorre o museu, espaco de sobre-
acumulacdo de objetos. Verificada tal situagdo, o museu oprime Valéry. Trata-se, pois, de
perspetivar, nas posi¢cdes de Valéry, uma peculiar fé na arte como puro ser em-si, a qual se
orienta no sentido de uma severa critica a cultura que destrdi esse mesmo ser em-si em
virtude do seu desenrolar histdérico; Valéry conhece, pois, o poder aniquilador da histéria sobre

a producdo e a experiéncia estética das obras de arte. Partidario de uma ideia de absolutidade



da arte, tal como o seu mestre Mallarmé, Valéry sustenta, com incomparavel autoridade, o
caracter objetivo da obra e a condicao de contingéncia do sujeito contemplador — adquirindo
tal conhecimento a partir da propria experiéncia do artista, da disciplina do trabalho do artista

gue produz a obra, entidade tomada como ontologicamente primeira.

Proust, debrucando-se sobre tal matéria, comeca onde Valéry emudece: na sobrevivéncia das
obras. A relacdo primaria de Proust com a arte é contraria a da posi¢cdo do especialista ou do
produtor: Proust é o consumidor, o admirador — o amateur. Este, o amateur, encontra-se
muito mais a gosto no museu do que o especialista ou o produtor. Este ultimo — representado
por Valéry, dir-se-ia — sente-se em casa somente no atelier; aquele, o amateur, passeia-se pela
exposicdo. A sua relacdo com a arte possui algo de extraterritorial, como um diletante — até
qgue tal relacdo se transfigure num novo gesto de criacdo e producdo. Na obra de Proust,
abundam passagens sobre arte que, pelo seu desenfreado subjetivismo, se afiguram préoximas
de uma certa concecdo relativa a obra como nlcleo de proje¢do de sentimentos — uma
concecdo, porventura demasiado filisteia’, que Valéry ndo aprovaria. Correlativamente,
importa compreender as consideragdes favoraveis de Proust acerca do museu (especialmente,
em A 'ombre des jeunes filles en fleurs) segundo uma concec¢do de sujeito contemplador como
elemento central, e ndo o objeto artistico. Aquilo que Proust identifica com o abruptamente
subjetivo que, na contemplagdo da obra, potencia a irrupcdo da sua segunda vida — a
mediacdo segundo a qual a obra se separa da realidade que a envolve e petrifica até a
anulagdo —, apresenta-se como o elemento que emerge no contexto da experiéncia da obra no
espaco do museu. Este momento de recetividade subjetiva da obra — esta inser¢ao do objeto
artistico no movimento da consciéncia — constitui, para Proust, ndo somente a ocasido de
concretizagdo de uma segunda imediatidade da mesma, mas, inclusivamente, o momento da
sua producdo, ou, pelo menos, do seu colocar-se novamente em movimento, potenciando-a
com uma segunda vida, com a possibilidade de sobrevivéncia. Segundo tal subjetivismo, o
momento de recetividade subjetiva da obra de arte determina-se como o elemento a partir do
qual Proust pensa a possibilidade de abertura de fissuras na imanéncia da cultura que
neutraliza o objeto artistico. Proust parece conhecer o antidoto para a situacdo cultural que
Valéry lamenta: as obras de arte, introduzidas no movimento da corrente subjetiva da
consciéncia do contemplador, renunciam a sua prerrogativa cultural, apresentando-se como

que libertas de tal usurpagao denunciada por Valéry.

Estas reflexdes, que compdem o ensaio Valéry Proust Museum de Adorno, dardo o tom a nossa
comunica¢do e orientardo as nossas interrogacdes sobre a complexa alianga/contraposicdo

arte-cultura: como conceber a arte enquanto fendmeno cultural? (Hegel; Belting); que nocdo



de cultura evocamos quando tratamos de arte? (Norbert Elias); como perspetivar a experiéncia
estética enquanto contramovimento relativamente a cultura, a sociedade, ao estado de coisas

existente? (Hugo Friedrich; Adorno; Belting).
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The Aestheticization of Protest: from May’68 to MeToo

Keywords: protest, engagement, social media, culture industry, celebrity activism

In a social media infused world, revolutionary movements in need of spreading the word,
seem caught in a vicious cycle; in need of media for the creation of networks and frames
that will allow them to reach wider audiences, causes such as feminism, gay rights or
ecology often result in extensive marketing strategies for products that become associated
with them through targeted ads. While there are positive results coming out of popular
protest movements such as Me Too, there needs to be a more cautious approach to the
study of this new type of activism. While on a surface level it appears like progress is
being made, the current political panorama tells us otherwise: the extreme right is on the
rise as are highly conservative parties, we are living in a highly polarized world. Perhaps
part of the issue is our insistence to consider that change on a cultural level (TV shows,
celebrities, literature, art etc.) is conducive of long-term sociopolitical change. The
current trending modes of protest and activism such as hashtag (#) and celebrity activism
as well as the general implication of social media in the world of protest need to be
carefully considered, not only because they create an erroneous idea of positive change,
but because they could be altering the notion of protest at its core. This paper will try to
establish a trajectory of protest as we understand it now, starting from the iconic
counterculture movements of the 1960s in the United States as well as some European
countries. This approach is taken because of the hypothesis that in doing a historiography
of protest we will be able to identify key moments where the concept’s meaning began to
be displaced out of the sphere of the political and into the sphere of the cultural - or even -
the aesthetic. In order to achieve that this essay will be looking at the means through
which the contrarian groups mobilized in the 1960s and analyze them for similarities and
differences between current ones. This paper ultimately aims to establish a continuum of
protest-aestheticization throughout the past sixty years and, perhaps, even suggest some

ideas for a restoring of protest as a valid tool for sociopolitical change in a macro level.
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Da conversao estética da aversao na arte contemporanea

Palavras-chave: aversdo, arte abjecta, distanciamento, materialidade, reac¢éo

Nos seus aforismos sobre a arte, Henry Fuseli eleva o terror a uma condicao
estética superior, assaz distinta da do horror. Este ultimo possui, segundo o
autor, elementos excessivos que o afastam da verdadeira expressao artistica
e da simpatia que actua nas disposi¢cBes psiquicas do espectador. Por
“elementos excessivos” considerem-se, aqui, aquelas formas de configuracéo
artisticas que suprimem o terror inspirado pela natureza em favor da
ornamentacao supérflua. Critica e separacdo idénticas podem ser encontradas
em “On the Supernatural in Poetry”, de Ann Radcliffe, nomeadamente
quando a romancista goética afirma que o terror “expands the soul, and
awakens the faculties to a high degree of life” e o horror, inversamente,
“contracts, freezes, and nearly annihilates them”. As concepcdes de Fuseli e
Radcliffe fazem eco das teorias setecentistas do gosto estético e implicam, na
conversao estética do terror, a ideia de distanciamento psiquico como pedra

de toque do gosto cultivado.

Vislumbre exemplar da associacdo do sentimento de terror a ideia de
distanciamento € o conhecido texto de Edward Bullough, “Psychic Distance’
as a Factor in Art and as an Aesthetic Principle”. Logo nos paragrafos iniciais,
o autor introduz o exemplo do terror suscitado pelos fenomenos da natureza.
Bullough, ainda no trilho tedrico de Immanuel Kant e Edmund Burke, parte do
caso de uma experiéncia ligada a ideia de sublime: do sentimento de terror,
provocado por um intenso nevoeiro maritimo, provém, quando se gera a
distancia psiquica necessaria, um sentimento de deleite. O autor preserva,
ainda mais, o legado kantiano, ao considerar as artes visuais e as artes

musicais como aquelas que melhor promovem o sentimento de distancia.

“Atraccao” e “aversao” sdo duas reaccfes que se inscrevem nas obras de arte

influenciadas pelos sentimentos de horror. Por exemplo, na arte escultérica



contemporanea, dos corpos fragmentados de Louise Bourgeois, aos corpos
desfigurados de Berlinde De Bruyckere e, mais recentemente, as esculturas
de carne de Andrea Hasler e aos cadaveres plastificados de Gunther von
Hagens, ha uma continuada reconfiguracdo da simultaneidade das duas
emocdes. Comparada com as dindmicas estéticas do terror, presentes na
ideia de sublime, e em virtude de a simultaneidade sugerir, igualmente, o
acoplamento da aproximacdo com o afastamento, trata-se, aqui, portanto, de
uma inversdo dos pressupostos estéticos do distanciamento psiquico.
Permitindo uma observacdo empirica tridimensional, a arte escultérica
favorece, sobremaneira, a inscricdo dos nexos somaticos da locomoc¢édo do

espectador na oscilacdo psiquica entre atrac¢do e aversao.

O terror do sublime é, em Burke, alavancado pela natureza material dos
objectos, a ponto de a sua extensdo empirica ser um critério de demarcacéo
face aos objectos considerados belos. Nas esculturas de carne de Andrea
Hasler, o potencial aversivo ndo reside tanto nas formas que as figuras
assumem, mas antes na prépria materialidade (ilusoriamente carnal) do
médium. A carne, sem pele, triturada, redefine o médium como superficie de
inscricdo. Importa, porém, inquirir se a conversdo estética da aversao
inaugura uma nova forma de conceber a experiéncia estético-artistica e as
descricdes que a arte faz de si mesma ou se, pelo contrario, se encontra

inexoravelmente confinada aos limites fisioldgicos da mera reaccéo.

As descrices filoséficas e extra-filosoficas sobre o “abjecto” e a “arte abjecta”
tendem, na maior parte dos casos, a ser inspiradas pelo léxico da psicanalise.
Julia Kristeva, em Pouvoirs de l'horreur. Essay sur la abjection, define o
abjecto através da relacdo pré-edipiana entre mae e filho, mormente no que
a individuacéo do ego do segundo diz respeito. Ora, tal discurso psicanalitico
apoiado nas fundacdes do inconsciente leva, por exemplo, Hal Foster a
colocar as seguintes questdes: “Can the abject be represented at all? If it is
opposed to culture, can it be exposed in culture? If it is unconscious, can it

made conscious and remain abject? In other words, can there be a



conscientious abjection, or is this all there can be?” (Hal Foster, The Return of

the Real, p. 156)

Todas estas descri¢cdes incidem sobre o objecto da representacéo e, por isso,
sdo, essencialmente, narrativas importadas dos motivos artisticos, cruzadas
com o discurso contemporaneo sobre a fragilidade do corpo. Embora a
fragilidade do corpo nutra a maior parte das representacfes artisticas da
“abject art”, as dimensbes materiais das superficies de inscricdo s&o
reinventadas através da introducdo de elementos organicos, como, por
exemplo, os fluidos corporais utilizados por Andres Serrano nas suas obras
pictoricas. Logo, a aversdo ndo deve ser compreendida apenas como uma
simples reaccdo aos motivos e as formas de representacdo artisticos.
Defenderemos, pois, a tese de que o fendbmeno da aversdo deve ser
considerado a partir das dinamicas estéticas entre a materialidade do médium
e as formas de representacéo, o que implica uma articulacdo programatica sui
generis da estética da recepcdo com uma estética da producédo. Com efeito, o
potencial aversivo de certas obras de arte reconfigura as relacdes semiosicas
entre médium e forma, mormente aquelas que decorrem da oscilacdo que
anima os processos de aversdo-atraccdo e que transportam os tracos da

indistincdo entre representante e representado.



PIXACAO: ESTETICA DE UMA PRESENCA

O texto aborda resultados de praticas poéticas e suas reverberacbes nas
pesquisadoras, no que se relaciona a estética das escritas urbanas, que
abarcam as diferentes manifestagdes da street art, em especial, a pixagdo. As
reflexdes, instigadas por atividades do Programa de Criacdo Artistica
Contemporanea, da area de Estudos de Arte, da Universidade de Aveiro
(Portugal), estdo relacionadas também a pesquisa de pds-doutoramento
desenvolvida junto ao mesmo Programa. Tais interlocugbes nos possibilitam

aprofundar discussdes acerca da estética da pixagao, cuja grafia com “x” € em
respeito a escolha dos pixadores.

Os espacos urbanos contemporaneos mais e mais estdo se transformando em
écrans privilegiados para manifestagdes artisticas, geralmente como suporte
para imagens/mensagens que d&o voz a anbnimos, rompendo com
silenciamentos sociais. Assim considerando, destacamos que, inspiradas nas
ideias de Gaston Bachelard (1993), ndo estamos nos referindo ao “espago
apenas diurnamente, enquanto categoria fisica e matematica, espagco neutro,
impessoal” (Pessanha in: Novaes, 1988, p. 156); ao contrario, buscamos
resgatar:

(...) no nivel do imaginario poético e filoséfico, o espaco
enquanto lugar: situado, singular, povoado por lembrangas
pessoais, sitio de experiéncias, colorido por emog¢des datadas.
Esse espaco (...) é cenario da vida do corpo, morada de afetos,
fonte de poiesis artistica ou filosdfica, fundamento da natureza
enquanto paisagem (id., p. 156).

Assim considerando, podemos perceber a paisagem urbana como uma
construgcado simbdlica que frutifica dos modos subjetivos do olhar (Bachelard,
1993), logo, apreender o espaco, estd mais para o plano simbdélico do que para
o real observado. E é nesse universo de interferéncias dos seres humanos
sobre o espacgo, construindo e reconstruindo a paisagem, que demarcamos a
importancia da street art e de seus artistas. Isso, pois na amplitude do que
abarcam:

Os simbolos que vemos na rua e nas paredes ndo estdao em
caso algum desvinculados do tempo a que dizem respeito.
Quer seja sobre as ideias politicas, quer do que se entende
como estético ou dos objectivos que se perseguem no
momento, esses simbolos dao-nos, com frequéncia, uma
solugdo, antes de que aquilo que representam se transforme
em bem comum da cultura oficial (Stahl, 2009, p. 8).

Sendo assim, é possivel ponderar que a atividade criativa que tem como
suporte o espaco urbano, além de um expoente da criacio artistica, € também
importante indicador histérico. No que se refere ao contexto historico
contemporaneo, entendemos que a presenca dos artistas da street art e de
suas criagdes é fundamental, visto que mais do que interferirem na paisagem,



eles propdem pausas reflexivas para o olhar, assim como hiatos no corre-corre
cotidiano.

O pixo, termo associado a pixagdo e ao graffiti marca as cidades
contemporaneas, como resultado de movimentos transgressores, que
incomodam e polemizam com suas mensagens cifradas. Entretanto, por tras
das grafias do pixo existem mensagens ideoldgicas, reivindicando os espagos
urbanos como suporte para discussdes sociais e historicas, através de uma
estética propria. Isso o legitima como movimento artistico, nos permitindo
refletir sobre a sua presencga no cotidiano das cidades contemporaneas, nao
como imagens que embelezam o ambiente, mas, sim, como exemplares
artisticos da criatividade humana que nos instigam a reflexao.

Potencializado como elemento de comunicagdo da rua, criminalizado pelos
estados, independente do pais, o pixo integra a identidade cultural de uma
comunidade, podendo revelar aspectos culturais inerentes a ela. No Brasil, ele
surge na década de 1960 como uma reagdo a ditadura militar, na forma de
expressoes de ordem contra a politica vigente, sem preocupacgao estética com
as escritas, privilegiando uma estética do “legivel”, apropriada para o publico
alfabetizado. A partir da década de 1980, a estética da pixacao,
especificamente, sofreu uma mudanga conceitual, sob a influéncia do
movimento Punk e as capas de discos de bandas de rock, assumindo posturas
politicas mais radicais e potencializando a voz das periferias nas grandes
cidades brasileiras. Nesse contexto, a sua estética passou a privilegiar o
carater biografico do artista pixador e seus codigos. A origem das
letras/alfabetos assumidos, além das influéncias citadas, também referenciam
a cultura dos povos germanicos antigos e a escrita runica. Logo, néo é possivel
classificar a pixagdo como “simples rabisco”, pois a cada dia ela se destaca
como uma escrita artistica elaborada, prenha de significados e politizada.

Na contemporaneidade, a pixagdo € uma pratica comum em cidades mundo
afora e tema para pesquisas académicas. Além de absorver e transformar a
escrita runica, justaposta aos cédigos de contestacédo da periferia, deslocando
fronteiras de tempo e espaco, cultura e alteridade, muitos artistas adotam tags
(assinaturas) como marca, cuja estética nos leva a identifica-las como
metaforas vivas (Ricoeur, 2005), ampliando a forca retérica sobre o argumento,
renovando e enriquecendo os mecanismos das linguagens artisticas. E esse &
0 caso aqui abordado, com relagdo a tag SYNOD, registrada em diferentes
percursos na cidade de Aveiro, originando a montagem fotografica SI.NO.DO,
um mapa afetivo da cidade, inspirada nos trajetos realizados pelo pixador. Tais
relagdes também aproximam a pixacdo da estética relacional, discutida por
Nicolas Bourriaud (2009), abordando significativamente as inter-relagdes entre
arte e sociedade.

Entendemos que a problematizagao e sistematizacdo de conhecimentos sobre
a producao e recepcao das pixagdes fomenta uma cultura de cunho simbiético
entre a visao funcionalista e as visdes estéticas e simbdlicas dos elementos
sociais, que constituem os espacgos urbanos contemporaneos. Nesse processo,
consideramos fundamental o levantamento de imagens e sua analise a partir



dos seus elementos estéticos, visto que assim poderemos melhor entender
essa manifestagao artistica, seus produtos e repercussdes sociais.
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Proposta de comunicacdo

A Forma do Presente

Experiéncia estética — Percepgdo — Presente — Fotografia — Poesia

Relacionando ‘O pintor da vida moderna’ (1863), de Baudelaire, com o livro do
fotdgrafo inglés Paul Graham, The Present (Londres: Mack, 2012), proponho-me
caracterizar e testar a seguinte hipotese sobre a no¢do de «experiéncia estética» (cujo
tratamento filoséfico comecarei por revisitar): a de que aquilo a que os fil6sfos
chamam «experiéncia estética» talvez se refira a uma relacédo peculiar com o
presente. A minha tentativa de caracterizar essa relacdo desenvolver-se-a a partir da
leitura do texto de Baudelaire por Paul de Man ‘Literary History and Literary
Modernity’, Blindness and Insight (Nova lorque, Oxford University Press, 1971).

Humberto Brito é professor auxiliar do Departamento de Estudos Portugueses da
Universidade Nova de Lisboa e membro integrado do Instituto de Filosofia da Nova.
Doutorou-se em Teoria da Literatura na Universidade de Lisboa (2007) e estudou
Fotografia no Atelier de Lisboa. Interessa-se por questdes filoséficas que intersectam
a Fotografia e a Literatura.
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DARSE UN PASEO (SONORO)
palabras clave: soundwalk, ciudad, arte sonoro, escucha, caminar

En 1966, Max Neuhaus inaugura la practica artistica de los paseos sonoros al invitar a un pequefio
grupo de amigos a abandonar la sala de conciertos para recorrer Manhattan junto a €l atentos a todo
lo que sonase (Neuhaus estamp6 sobre las manos de estos paseantes la palabra LISTEN). No se
tratd de una deriva. El recorrido que partia de la esquina entre Avenue D y West 14th Street estaba
cuidadosamente estudiado acusticamente para poder oir el retumbar de una central eléctrica, el
lavado de llantas o la vida misma en una calle puertorriquena. El trayecto acababa en el estudio de
Neuhaus donde éste interpretd algunas piezas para percusion, que sin duda fueron recibidas por
unos oidos y unos cuerpos afectados por el paseo previo. Y si bien la intencion de Neuhaus se puede
calificar principalmente de “sonora” enmarcandose dentro de la tradicion que busca abrir los oidos a
los sonidos que nos rodean en la ciudad que nace con Luigi Russolo y alcanza una nueva
radicalidad con John Cage, al tratarse de un paseo urbano se pone en juego otra practica que posee
su propia tradicion estética y politica (y que, ademads, goza en la actualidad de gran popularidad -
solo hay que ojear la numerosa bibliografia al respecto, por no mencionar las constantes
convocatorias-). Este caminar por la ciudad, cuyos mas reconocidos referentes son el flaneur y los
situacionistas, al infiltrarse por los territorios del arte sonoro, hard mas explicita la escucha en tanto
que accidn y tension, a la vez que tantea otras relaciones con los entornos urbanos de un publico
convertido en participante.

Con esta comunicacion se pretende recorrer el despliegue de la practica artistica del soundwalk o
paseo sonoro haciendo parada en algunos de sus hitos para poder analizar asi distintas maneras de
activar la escucha y la caminata y de tramar a pie de calle los cuerpos de los oyentes-paseantes con
el territorio urbano. Ademads de ese primer paseo de 1966, nos acercaremos a algunas de acciones
caminadas de zaj para tratar su aspecto mas performativo, asi como al paseo sonoro entendido como
una practica ecolégica tal y como lo plantea Hildergard Westerkamp, quien pone el acento en el
entorno sonoro y vivo (fue ella quien empled por vez primera el término soundwalk, alla por la
década de 1970). La posibilidad de hacer de los paseos sonoros herramientas para la accion politica
mas directa es la propuesta del colectivo artivista Ultra-red (activos desde 1994), destacando asi el
aspecto profundamente social tanto de una escucha que es siempre colectiva como del como nos
movemos por y compartimos nuestros barrios. Los Electrical Walks que desde 2004 realiza
Christina Kubisch nos permitiran apuntar hacia el uso de nuevas herramientas tecnoldgicas que nos
permiten percibir la ciudad invisible al volver audibles las innumerables e imperceptibles ondas que
nos envuelven de manera continua en las ciudades. Otras densidades espacio-temporales son las que
desvelan los paseos que, desde 1991, trama Janet Cardiff, quien sirviéndose de los sonidos y las
palabras traza nuevos mapas afectivos y temporales sobre las calles que se transitan cada dia. De
este modo, con ejemplos tan dispares, nos acercaremos a la joven practica del paseo sonoro que
hace de la ciudad su escenario y su empefio.
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The political significance of materials in Cubist facture (1909-1918)
Theories of Media and Art

This proposal argues for evaluating cubist facture as an artistic practice of deauratization
through the use of materials entangledin a network of industrial production which function as
devices for the disordering and displacing of the boundaries between fine arts and popular art.
This proposal is embedded inthe field of media aesthetics, which puts forward some questions
concerning the relation between the emergence of new modes of representation, perceptive
habits and technique or facture with regards to new artefacts, appliances and media. As Elo puts
it, ‘how to relate our sense experience to the technological processes that significantly contribute to
our sense of reality?’ (Elo, 2018: 35).

In Cubism, the incorporation of materials and facture processes previously excluded from the fine
arts advances issues that arise from Benjamin’s reflections on the artwork’s technical reproducibility
in 1936, on its destructive effect on the aura and on the process of desacralization that the artistic
objects undergo. This viewpoint will allow us to argue that the politic potential of the Cubist
revolution should not be restricted neither to a formal level, due toits rejection of academicist codes,
nor to the ‘message’ of the newspaper texts of the papiers collés. The materials themselves and the
way they are fashioned, that is, Cubist facture, is infused with political significance in virtue of the
symbolic value both materials and techniques acquire in the artwork.

(1) The deauratization process that takes place in Cubist facture can be traced back to the dawn
of Cubism, during the period that Douglas Coopernamed as High Cubism (1909-1914). In Braque
and Picasso’s experimentation during summer 1912 we can find the first records of the
introduction of non-conventional materials such as cardboard, newspaper, wallpaper, music
sheets and sand. Out of these explorations, Braque’s first papiers collés emerge in autumn:
charcoal drawings with glued shreds of faux bois wallpaper; as wellas Picasso’s iconic cardboard
Guitar (see Umland, 2011).

The tactile values and materiality that Cubist facture imprints and etches on the surface acquire
a value which is independent from the representative dimension of the piece, expanding the
figure towards a dimension of tactility generated by a materialand texturallanguage: dense and
light, rough and soft, volume and flat.

Cubist artworks tear the purity of figure and, nevertheless, they do not completely abandon
pictorial codes, but rather ‘work with and against historical styles, subjects, and techniques,
reconfiguringthe remnants of the classical and the modern, the hermeticand the popular, the
handmade and the mechanized’ (Poggi, 2011: 103). This tension in cubist facture emphasizes
the representational system and highlights the double nature of the artwork as both a material
and a symbolicdevise, which Poggidesignates as the dichotomy table/tableau (see Poggi, 1988).
The object dimension of the artwork foregrounds its materials and modes of production. This
condition in turn the historically conditioned ‘perception medium’.

(2) Material exploration acquires new dimensionsin Cubist facture between 1914 and 1914, a
period which Cooperdesignates as Late Cubism and which concurs with World War I. Againstan
interpretation of Late Cubism as a formalist call for order, this proposal analyses the political
signification concealed beneath the materials’ choice and the mode of artistic production during
this period among artistic communities in the Parisian rearguard. | will argue that Cubist facture
vindicates a material precariousness which responds to its geopolitical emplacement where, as
Juan Gris puts it in 1916, artists ‘should at least have the finesse of not shouting from the



rooftops’ their artistic achievements. Not painting the war is not escapism, but rather ‘was
equivalent to a merely masked desertion of patriotism’s rhetoric’ (Green, 2016: 9). Wood,
gouache, polychrome stone and metal sheet appear in Picasso, Gris, Laurens, Lipchitz and
Braque’s works, which object to the anesthetization of war policies effected by artistic
propaganda.

Which operation does Cubist facture carry out against massive propaganda? What kind of
perceptionregime does it enable? Newspaper, metalsheet and wallpaper referto a system of
industrial production that already pointed towards the forthcoming Pop Art (see Rosenblum,
1990) and, at the same time, material experimentation opens up a new sensory space that
distances itself from naturalist transparent representation. However, does this entail a
distancing from reality? This proposalargues that texture, density, and stroke in Cubistfacture
stand for a vindication of the tactility of experience and an intimate material proximity since
1909 and that, from 1914 onwards, they respond to and criticize the false and illusionist
spectacularization of allegedly realist artistic propaganda.

Keywords: Cubist facture, Picasso, artistic materials, artistic experimentation, political
engagement.
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IMAGINATION, FICTION AND THE ARTS

Key words: imagination, aesthetic judgment, aesthetic experience, fiction

Imagination was the glue of Modern Aesthetics, putting together the
phenomena of art and aesthetic judgment, and providing them autonomy from
perception, knowledge and sensory pleasure. Aesthetic pleasures were taken to be
pleasures of the imagination (Addison 1712), involving the collaboration of all
mental faculties without been reducible to none of them. In turn, aesthetic
judgment, as the expression of aesthetic pleasure, is not mere expression of

subjective preferences, but expression of works of art value.

Fiction was also part of the frame, since the creation of non-real worlds
allows the free development of the mind united by imagination. However, the
expansion of a subjectivist and relativistic conception of taste and the small
development of a theory of creativity, has made imagination to miss the central
place it occupied in modern aesthetics. It is still central however in contemporary
theories of fiction. During the last half century, imagination has served to define
fiction as the communicative practice that prescribes from the recipient the

imagining of the represented content of the work.

My aim in this paper is to reconsider the role of imagination in the global
understanding of artworks. While 1 share Friend’s (2011) concerns about the
insufficiency of a prescription to imagining as a criterion of fictionality, |1 find
imagination is still a necessary notion in a proper account of aesthetic

understanding and artworks’ appreciation.

Unlike contemporary fiction theories, that consider imagination basically
from an epistemic perspective, as a mental state different from belief and
perception or a propositional attitude different from belief, | will endorse Dorsch’
(2012) agential theory of imagining as a mental voluntary direct determining

activity.

I will examine examples from Capote’s In Cold Blood as a non-fiction novel
and the pictorial portrait Margaret Evans pregnant by Alice Neele, in order to show

the relevance of imagination to the understanding of non-fictional artworks. In the



case of the novel | assume that reading a novel is always an imaginative project
(Dorsch 2012), even when all utterances within the narrative are true, and, more
to the point, when the illocutive prescription is that of believing, and not merely
imagining, make-believing or pretending to believe. Since understanding the
utterances of In cold blood does not require an epistemic stance different from
believing, imagination does not play a role in the characterization of the novel as
fiction or not fiction. However, imagination is required to fully understand the

work.

To understand the text requires the imaginative collaboration of the reader
filling the gaps, making inferences about time, interpreting metaphors, providing
contextual information, etc. Moreover, beyond understanding the linguistic
meaning of the work, imagination enters decisively the picture when the novel is
read as art, that is, when the content of the work is appreciated in relation to the
represented world itself. Then, visualization, sensory and affective imaginings,
empathy and sympathy towards characters and all kinds of experiential
imaginings are, together with beliefs and propositional imagining, kinds of

imaginative activities that take part in the understanding of the work.

Regarding visual representations, Walton’s theory of make-believe (Walt-
fiction-theory) held that imagination is required to account for the recognition of
any representational content of pictures. According with these accounts, Margaret
Evans pregnant is considered fictional exactly like Gustave Doré’s Don Quixote
tilting a windmill is. This is an undesirable counterintuitive effect for, as a matter of
fact, many paintings prescribe believing, rather than make-believe or imagining.
Margaret Evans pregnant, like Las Meninas, or Henry the Eighth prescribes
believing that their sitters have certain properties and look like their
representations. According to the criterion of prescribing belief and not imagining,

the genre of portraiture is non-fictional.

And nevertheless, Walt-fiction-theories change decisively the criterion of
fictionality from linguistic representations to visual ones. In relation to linguistic
representations imagining that something is the case is basically considered a
propositional attitude opposed to belief, but regarding visual representations

imagining is not a propositional attitude but a psychological condition opposite to



seeing face to face. What seems to be at the ground of imaginary theories of visual
representations is the assumption that it is not possible to see something - the
represented object - which is not really in front of the viewer. According to them,
looking at Margaret Evans pregnant we are not seeing Margaret Evans, but

imagining seeing her (Walton 1990).

I will endorse the most common general view, which considers visual
representation as grounded on seeing-in. According to the view, pictorial modes of
representation in central cases don’t require imagination to grasp their
representational content. Seeing Margaret Evans in the canvas or Don Quixote in
Gustave Doré’s engravings is equally a kind of seeing, and not of imagining. And it
is not a mere terminological choice between seeing-in and imagining. Imagining
something requires a grade of voluntariness and freedom in the determination of
content that recognizing the representational content of a painting don’t permit.
Looking at Margaret Evans portrait and Don Quixote drawing prompts the visual
recognition of both objects. If the portrait is commonly accepted as veridical and
Don Quixote’s drawings as fictional it is because the painting refers to an existing
individual, which is not the case in the drawing. However, the interpretation

process is the same in both cases as Walton's theory contemplates.

By analogy with literary artworks, regarding pictorial representations
imagination enters the scene when the beholder actively engages in the
significance of the representation or the meaning of the work as an artwork: when
sensual elements are connected to affective or intellectual ones, and when

empathy or sympathy plays a role in the appreciation of the work.
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Titulo: Sobre a aplicacao terapéutica das artes visuais.

Palavras-Chave: Terapia; Arte-Terapia; Artes Visuais; Melancolia; Recriacao.

E possivel que o uso terapéutico dos artefactos artisticos remonte a pré-historia,
emergindo como extensdo de funcdes primordiais a que a arte permanecera
associada, mormente a caca e a guerra. No texto homeérico, alude-se as
possibilidades da figuracéo artistica considerando-a explicitamente como via
de restituicdo dos poderes naturais ou divinos que animam o corpo individual e
coletivo. A partir do periodo classico, o servigo terapéutico mediado na
imagem distribui-se em duas grandes valéncias. Uma, que aqui denominamos
“interior” ou evocativa, consiste na possibilidade de transmitir um determinado
sentimento ou intenc&o através da obra, apelando aos predicados do bom e
do belo como restitutivos da ordem e perfeicdo. A outra, “exterior” ou
representativa, rege-se pelo ideal da mimesis, ainda que, como mostrou J.
Starobinski, 0 mesmo tenha sempre requerido uma mediagcdo imaginativa
complexa que visava transpor para a obra a forca e a necessidade naturais.
Esta vertente representativa prefigura também o uso diagramatico da imagem
como auxiliar dos préprios procedimentos médicos.

No periodo medieval as artes visuais, integradas nos rituais religiosos assumem
também uma vocacao curativa e/ou paliativa, convocando a meditacao e
ao exame de si, muitas vezes a partir da alegoria. Quer isto dizer que, em
grande medida, esse extravasar do ideal estético, radicava numa homologia
forte entre o narrativo e o figurativo, num processo de alegorizacdo em que o0
meio visual era meramente ancilar da curatio verbi.

Durer estad no limiar entre um uso da imagem evocativa da restituicdo do
vinculum mundi (por exemplo através da harmonizagcédo entre a constituicao
humoral e a ascendéncia astral do individuo) e a criacao de novas técnicas e
figuracao e visualizacao que visam um exercicio das faculdades com vista ao
aprofundamento do conhecimento da subjetividade e da fortificacdo do
caracter. As composicOes do artista de Nuremberga revelam uma suspensao
da espontaneidade na interpretacdo dos signos. Mas mais do que suscitar
uma perplexidade insuperavel, as suas obras apontam para a viabilidade
terapéutica do uso das imagens, primeiramente no ambito de um humanismo
gue celebra os valores da philia e da caritas. Durer foi profundamente

influenciado pela tradicdo da pintura de paisagens que apelam a



identificacdo com as tribulacdes das personagens centrais, geralmente
complementando uma narrativa hagiogréafica instituida, por vezes figurada de
modo sequencial. Contudo, vai além da exploracdo das potencialidades de
imagens devocionais (e.g. icones ortodoxos ou altares como o Spiegel der
Vernunft) ou votivas (a concecdo e uso de talismas advogada por Ficino),
convocando as faculdades a um exercicio que parte da confrontagcdo da
obscuridade ou do enigma dos sinais. Ainda assim, prefigurando a discussao
quanto as especificidades e valor da pintura frente as artes poéticas, Durer
fornece um ductus cognitivo autbnomo que explora as especificidades do
meio figurativo. Significa isto que, paralelamente ao reconhecimento do ato
criativo e do seu produto como meios de cura ou consolo, sempre articulados
com a contingéncia dos seus anseios e dificuldades -tal como evidenciado
nos autorretratos como via de determinagéo e transformacédo da imagem de
si-mesmo-, DlUrer considera um alcance terapéutico mais vasto. E ainda que
muita da vocacao terapéutica esteja presente em grande parte das obras
que lhe sdo comissionadas por Maximiliano |, afigura-se provavel que o artista
tenha projetado uma rececgao curativa mais abrangente das suas Denkbilder,
em particular da Melencolia |.

O momento de Direr é crucial pois a diferenciacdo da arte como meio de
comunicacao socialmente diferenciado tenderd a secundarizar o alcance
terapéutico das obras bem como o contexto social, os rituais de visualizagcao e
0s guibes para a sua interpretacao curativa.

Nas ultimas décadas multiplicaram-se as propostas de integracdo da arte na
relacdo terapéutica, ndo s6 nos modelos psicoterapéuticos assentes na
conversacgao, mas também nas diversas modalidades da intervencdo médica
convencional. Indo além da arte como complemento e de um paradigma da
rececdo de obras consagradas, a chamada “Art Therapy” explora as
possibilidades expressivas e comunicativas de diferentes ambitos performativos
com vista ao acesso, articulagcao e transformacao das causas de disturbios
emaocionais. A recriacao emerge como a categoria que confere unidade este
campo terapéutico difuso, passivel de explorar as valéncias narrativa
(psicodrama, terapia narrativa/storytelling), visual (mindfulness, desenho,
pintura...) aural (musicoterapia) e performativa (dancaterapia, teatro

aplicado...), remetendo para a possibilidade de o cliente (individuo ou grupo)



se envolver num processo criativo com alcance transformador, sem que lhe
sejam requeridos quaisquer conhecimentos ou preparacgao artistica prévios.
Na histéria da Psicandlise encontramos pistas quanto a viabilidade (e modo)
de integracao da arte na terapia. Os desenhos das criancas foram a via
através da qual M. Klein acedeu aos aspetos mais primarios da simbolizagao
dos complexos familiares, dos conflitos inerentes ao processo de maturagcao e
das experiéncias traumaticas. Ao invés de focar uma vertente meramente
recetiva, tal modo de expressao orientada convoca, in media res, a atividade
simbolizadora. Trata-se de uma criacao no limiar entre a energia pulsional e a
significacdo, fornecendo uma base a partir da qual é possivel trabalhar a
relacdo com os objetos interiorizados, tendo em conta as complexidades
inerentes aos mecanismos de defesa e racionalizacéo.

Nesta comunicacao proponho entender como se institui e qual o destino do
uso terapéutico da imagem, particularmente quando mobilizada para o
diagnodstico e tratamento de sindromes melancolicos. Neste ambito importa
apurar em que medida tal uso implica a revisdo de dois pressupostos. O
primeiro é o da linearidade do cuidado terapéutico, em particular o paradoxo
de o processo terapéutico nao visar um reequilibrio emocional simples, nem a
mera supressao dos sintomas, mas parecer convoca-los para proceder ao seu
“tfratamento”. O segundo pressuposto carente de revisdo € o de que o artista
exerceria uma influéncia direta no recetor da obra e desta dependeria o
sucesso ou hao das valéncias terapéuticas. Neste caso, importa saber se o
vislumbre de um uso terapéutico de uma determinada obra é requerido na
sua criagao e, sendo-o, se 0 mesmo implica uma leitura ou interpretacao
estrita para ser eficaz. Adicionalmente, tendo em conta as propriedades
atribuidas ao original, a singularidade de uma obra e a sua histéria, € também
necessario esclarecer se, assegurado o contexto da sua rececao e 0s guides
interpretativos, o seu potencial terapéutico sobrevive as suas reproducdes em
suporte idéntico ou distinto. Em caso afirmativo, € possivel que a presenca da
obra seja requisito da sua interpretacao, ainda que o modelo da emanacao

de propriedades conferidas pelo criador tenha sido inteiramente revisto.



O poema como ficcdo do poema. A questiao da (auto-)referéncia na

poesia moderna a luz de Anténio Ramos Rosa

A chamada “poesia moderna”, cujos contornos foram cinzelados por poetas como
Baudelaire, Mallarmé, Rilke e Rimbaud, constitui-se em grande medida em torno de
uma aspiracao que ¢ bem formulada por Heidegger na conferéncia “Para qué poetas?”
(1946), a de o poema se assumir como “um ensaio de meditagdo poética”. Fazendo-se
assim — como também diz Heidegger no referido texto — “poema da esséncia do
poema”, a poesia moderna encontra a sua for¢ca motriz na tensdo gerada por dois
exigentes desafios: o de diluir a fronteira entre discurso poético e discurso critico, por
um lado, e, por outro, o de libertar a referéncia poética de uma logica de expressao ou

tradugdo de algo anterior ou exterior a0 poema.

No quadro da poesia moderna portuguesa, tal meditagdo em torno do proprio fazer
poético encontra o seu exemplo mais fulgurante na obra do poeta e ensaista Antonio
Ramos Rosa (1924-2013). Grande parte da sua poesia e dos seus ensaios constitui-se
como a tentativa de trazer a luz algo que ¢ claramente explicitado num artigo
intitulado “O indeterminavel e o desconhecido na poesia moderna” (Revista Critica
de Ciéncias Sociais, Mar. 1988): “Todo o poema ¢ uma fic¢do, ou seja, a formulacao
de um desconhecido indeterminavel. Por isso nele nada se traduz ou exprime.” E por
via da defesa desta dimensdo inaugural e autonoma do poema que Ramos Rosa,
concordando com a afirmagdo de G. Steiner em Real Presences (1989) segundo a
qual a criacdo artistica ¢ uma contra-cria¢do, situard a poesia, bem como toda a arte,

num dominio trans-historico.

A partir de alguns textos de Ramos Rosa, entre os quais destacamos o artigo atras
referido e os livros de poesia Ficgdo (1985) e As Palavras (2001), procuraremos
compreender em que medida o poema se constitui como “ficcdo” de si mesmo, assim
como as implicacdes que tal concepcao de poesia tem ao nivel da referéncia poética e

da relagao poesia-historia.

Palavras-chave: poesia moderna; desconhecido; ficcdo; auto-referéncia; Anténio

Ramos Rosa.
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Doing-Nothing and Failing as Non-Teleological Artistic Practices
Abstract:

My aim is to analyse some social subversive artistic practices related to non-actions and failing. The
concept of time is the unifying thread for this analysis. As a contextualisation, I first refer to some
common experiences: haste and the widespread feeling of lack of time as the effects of an objectivation
of human time in a society based on efficiency (Landes 2007, Attali 1985, Heidegger 2011); the models
of social success as narratives imposed on the formation of personal identity (Salmon 2007); the
acceleration of factual history (Koselleck) and other social spheres (Virilio 2005, H. Rosa, 2005) as the
superficial form of a static historical present (Hartog) with no vision of the future (Jameson); last but not
least, the degradation of work into labour (Arendt 1958) and the global precarization of human life
(Standing 2011, Vilar 2017).

As a subversion of these contemporary experiences, I propose some artistic practices selected through
two concepts of aesthetics. I refer first to some antecedents: among others, John Cage’s work on silence,
4'33™ (1952); the delegation of the active role to the spectator by Abramovic in Raythm 0 (1974) or her
mere presentness in The Artist is Present (2010); the construction of art-producing machines by Tinguely
(50s and 60s); the long-term artistic action of not showing any work of art by Hsieh (1986-1999); the
performance of the poem “Waiting” at Womanhouse by Faith Wilding. These cases allow us to recover
the Kantian concept of ateleology (purposiveness without purpose) and the Gadamerian one of festival as
exemplary contemporary features of an art that can break dominant temporal models of experience and
open up a space for creativity.

These concepts weave the thread among some contemporary artworks whose defining characteristic is
that they break teleological structures of action: Fetisov’s Installation of Experience, in which, once
inside, the visitor must stay still to be able to leave (2011); Duillard’s Waiting Room (2014) as a place to
study the situation of waiting, and others. I will also present my course “Doing-Nothing and Failing”
given at a master’s degree in Research in Arts and Design and developed with artist Christina Schultz —
who has a project on “Doing-Nothing- in which students are introduced to these theoretical issues and
invited to create their own projects in this field. We will see how these practices allow a very active role
in defining one’s own subjectivity and build new possibilities of social relations.

Index terms (use style: Index terms) | Mention about; aesthetics of failure; contemporary Art; doing-
nothing; festival, purposiveness without purpose; temporality; temporal experiences;, new modes of
sociality, subversion in art



Construir puentes y no muros: el arte que empatiza, media y conecta.

Abstract

En los ultimos afios, ha habido un aumento en el estudio y la préctica del arte
socialmente comprometido, ya sea en forma de accion politica directa, expresion de
solidaridad social o confrontacion con temas ambientales. Como la mayoria de estas
actividades se combinan facilmente con algln tipo de actividad politica anti-
institucional o antagonica, a menudo se las describe como arte activista. Por lo tanto, el
discurso que rodea a tal arte estd dominado principalmente por un vocabulario critico
que enfatiza los puntos de conflicto, las relaciones de poder jerarquicas y los
antagonismos sociales y culturales.

Sin embargo, este articulo toma un camino diferente en dos aspectos distintos. Primero,
al ofrecer una comprension del arte como una préctica socialmente empatico y mediador,
y segundo, al ofrecer una vision general de varias posiciones y enfoques sobre el
positivo potencial social del arte, presentado por varios artistas contemporaneos de
diferentes disciplinas frente a los comentarios académicos y criticos. En particular, este
articulo se centrara en el estudio de que el arte socialmente comprometido puede ser un
puente entre ideologias y culturas en conflicto y, ademas, producir relaciones empaticas
entre individuos y grupos sociales distintos.

Ademas, el mismo articulo procura a mostrar el modo en que los artistas y académicos
contemporaneos se involucran en cuestiones de conflicto, empatia, diferencia y cuidado.
Se trata de un proceso que se ha desarrollado durante mas de un siglo en el que los
artistas han redefinido la autonomia del arte y sus limites, a fin de ir mas alla del 4ambito
artistico hacia las cuestiones sociales. Por eso, hoy més que nunca, los artistas buscan
nuevas formas de relacionarse con el mundo social. Aunque algunos de ellos podrian no
definir su practica como socialmente comprometida, se esfuerzan por activar el debate y
la experiencia entre diferentes actores sociales.

Palabras claves: arte empatico, arte dialogico, arte y sociedad, estética relacional, arte
y afecto
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Peter Kivy: autenticidade(s) e sociedade

Peter Kivy trata o conceito de autenticidade por oposicao com o de autoridade. Se, por
um lado, se pode considerar que a busca pela autenticidade ideal de um “como devia
ter sido” de uma obra de arte é uma demanda platdnica (por pretender algo
perfeitamente inacessivel), por outro, o reconhecimento da autenticidade do “como
é” da obra de arte corresponde ao apuramento de um facto estético. Entdo, a
autenticidade (como é, ou como pode ser dadas as circunstancias) de uma obra de
arte corresponde a sua facticidade estética.

Utilizando a distincdo de G. E. Lessing, a autenticidade constitui critério de qualidade
para as artes do tempo (i. e. uma interpretacdo pessoalmente auténtica é aquela que
mistura a informacdo codificada na pauta com a capacidade interpretativa individual
do sujeito que a interpreta, levando o publico a reconhecer a qualidade das suas
capacidades) e critério de identidade para as artes do espaco (i. e., um Cézanne
auténtico é aquele que é valorizado por ter sido o original pintado pelo artista, por
oposicdo aqueles que, gerados pelas novas tecnologias, almejam conseguir o “real
fake” sugerido por Nelson Goodman).

Ao contrapor autenticidade com autoridade (e ndo com artificialidade), Peter Kivy
reconhece que ha uma for¢a autoritaria na demanda estética pelo “como devia ter
sido” e que é tendencial repugnar o “como é” acidentado da obra e da interpretacao.
As pautas e os grandes mestres surgem como padrdes de autoridade: servem para
indicar e dobrar as interpretagdes mais recentes a padrdes que nos sao inacessiveis
por ndo se poder viajar no tempo de modo a inquirir os grandes mestres acerca da
indecisdo gerada pela sua caligrafia numa pauta.

Da oposicao entre auténtico e autoritario surge um metaponto que relne a teoria de
Peter Kivy com a de Lionel Trilling: existem tantas autenticidades quanto existem
pessoas e a coexisténcia de autenticidades leva a procura de padrdes autoritarios que
inviabilizem algumas formas de autenticidade. Este metaponto deixa de ser uma
guestdo meramente estética ou relativa a questdes de interpretacdo musical para
conceber uma teoria social da autenticidade. A autoridade recebe palco na teoria do
papel social de Erving Goffman: cada individuo, dependente da sua condicdo social,
age de acordo com determinados padrées que permitem ou cancelam as suas
possibilidades de movimento; deste modo, concebe-se um modelo dramaticamente
autoritario para controlar a autenticidade. A teoria de Goffman ndo se coaduna com a
ideia de autenticidade, mas com uma artificialidade que exerce autoridade: através do
cumprimento de papéis sociais, deve convencer-se um publico da capacidade de
cumprir uma profissdo ou uma empresa. Mas essas profissdes ou empreendimentos
tém historiais de como foram realizados antes e o valor histdrico tem peso autoritario,
gue pressiona qualquer tentativa de autenticidade.
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Titulo: Experiéncia estética e jogo no espaco urbano

Resumo:

O espaco urbano pode ser considerado um palco privilegiado quer para pensar
algumas especificidades da experiéncia estética contemporanea, quer para ensaiar a
relacdo entre arte e sociedade.

A minha proposta de comunicagao desdobra-se em dois nucleos de analise, ou
em dois caminhos que de diferentes modos se entrecruzam. Em primeiro lugar, visa
mostrar como o conceito de jogo tem estado no coracdo de varios discursos tedricos
(mas com um efeito muito concreto na praxis artistica) relacionados com o espaco
urbano e a experiéncia estética da cidade. Desde logo com Walter Benjamin, cujo
interesse pela vida urbana, pela arquitectura e pela relacdo que a fotografia e o
cinema mantém com a cidade se particulariza frequentemente em torno da nocdo de
espaco de jogo / manobra, a qual adquire assim um forte caracter social e politico.
Também as nocles situacionistas de dérive e psicogeografia estdo intrinsecamente
ligadas a uma experiéncia ludica do espaco, e Debord refere-se a importancia que o
trabalho seminal de Huizinga teve no entendimento situacionista da experimentagao
por via do jogo. Por ultimo, Michel de Certeau, ao analisar as praticas espaciais e os
discursos que constroem a habitabilidade, recorre ao léxico do jogo e em particular a
nogao de espaco de jogo, a qual contém a poténcia de contrariar a ldgica totalitaria e
funcionalista que tendencialmente absorve a vida quotidiana.

No segundo momento da apresentacdo, e com vista a explorar as ressonancias
conceptuais da relacdo entre jogo e experiéncia estética da cidade, serdo brevemente
analisados trés casos de estudo que tornam operativa essa constituicao da experiéncia
estética: 1) as fotografias de Paris de Atget, cujo espaco vazio contribui para a
reconfiguracdo da imagem da cidade, libertando-a dos seus estereétipos e abrindo
espaco para um novo imaginario; 2) os parques infantis que o arquitecto Aldo van Eyck
construiu em Amesterddo entre 1947 e 1978, os quais, sendo literalmente lugares de
jogo infantil, tém também por trds uma reflexdao sobre o limiar entre estrutura e
expressao, entre construcdo do espaco e liberdade de imaginacdo; 3) as performances
urbanas de Francis Alys, artista belga sediado na cidade do México que, recorrendo a
pratica do caminhar e a heranca situacionista, explora a relacdo entre a vertente ludica
e o gesto politico e social.

Os diferentes pontos de vista tedricos e os préprios casos de estudo apontam
no sentido de uma experiéncia estética que se constréi numa estreita relacgdo com o
conceito de jogo, num cruzamento entre o plano individual e o plano colectivo,
resultando dai a sua pertinéncia para a compreensao da relacdo entre arte e
sociedade.
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Titulo: A “visdo haptica” como estética fenomenoldgica em Merleau-Ponty
Resumo

O ntcleo fundamental da nossa comunicagado visa reflectir filosoficamente sobre
a “visao haptica” enquanto nogao operatdria e heuristica da experiéncia estética. Para
tal, partiremos dos pressupostos essenciais do pensamento filos6éfico de Merleau-Ponty,
a saber a ideia de filosofia como style, maneira de ver o mundo e de capturar o logos
sensivel do mundo, a sua textura e a percep¢do como sendo ja expressao; O COrpo
fenomenoldgico, enquanto oferenda do filésofo e do artista, como «logos do mundo
sensivel», e presenga primordial do nosso ser-no-mundo (Dasein). Esta ancoragem
permitir-nos-4 avangar a hipotese da visdo haptica como gesto fundativo da
«reabilitacdo ontologica do sensivel» (Merleau-Ponty) e como leitura compreensiva dos
fendmenos culturais e artisticos. Ainda que brevemente, convocaremos também para o
debate conceptual a perspectiva de Deleuze sobre a questao.

Como expressdo concreta desta possibilidade, procuraremos elaborar uma
reflexdo fenomenoldgica a partir do evento pictural e cinematico, onde a nosso ver, se
da de modo originario se mostra a visao haptica, enquanto refundacdo da subjectividade
humana como intercorporeidade. Segundo Gilles Deleuze, a fungdo haptica revela-nos
que «¢ preciso levar ao pé da letra o que nos ensina a visdo: que por ela tocamos o sol,
as estrelas, estamos ao mesmo tempo em toda a parte, proximos tanto do distante
quando das coisas proximas». Na verdade, em termos historicos, a expressao “haptica”
aparece pela primeira vez nos estudos sobre estética do historiador de arte austriaco
Alois Riegl. Deleuze apropria-se do conceito e expande-o no sentido da sua filosofia.

Na concepgao fenomenoldgica merleau-pontiana o visivel toca-me de todas a
partes e o meu olhar ¢ “palpacdo” do visivel. Ver ¢ como apalpar pelo olhar, pois «o
olhar envolve, apalpa, esposa as coisas visiveis» (Merleau-Ponty). O tocar, enquanto
experiéncia sensivel, torna-se o lugar fundamental para repensar a visdo, a percepgao € a
propria espacialidade, 0 modo como vemos o que nos aparece, a coisa mesma. O optico
advém haptico. H4, portanto, uma fung¢do haptica inerente ao olhar. Esta fungdo haptica,
que ndo € somente a do olhar, como em Riegl, Deleuze ou em Maldiney, mas que para
Merleau-Ponty estd igualmente inscrita nas proprias coisas, permitindo uma fecunda
intimidade entre o olhar entrelacado do corpo de carne (voyant) e a carne do mundo
(visible).

Assim sendo, podemos afirmar que olhamos com as maos e apalpamos com os
olhos. As mados véem e olhos apalpam. A pulsio do olhar (percepcdo) gera o
movimento do corpo que se toca e toca as coisas do mundo. E-se tocado (passivo), pelo
olho que vé, que leva ao tocar (activo). O olhar desnuda o corpo do outrem para
contemplar o objecto desejado, como se o olhar fosse conduzido pela mao que deseja
desnudar um corpo. Merleau-Ponty afirma, assim, depois de Freud, e antes de Deleuze,
a funcao haptica do olhar. Quando Merleau-Ponty escreve que ¢ preciso «reaprender a
ver o mundo», ndo se trata de traduzir o que estamos a ver ou verbalizar o que vemos,
mas que € preciso partir da coisa mesma, no fundo do seu siléncio, para que possamos
ser conduzidos a sua expressdo mais plena. Trata-se de levar ao extremo o que a visdo
nos ensina.

O termo héptico, conceptualizado essencialmente por Gilles Deleuze, no seu
livto Francis Bacon. Logique de la sensation, para além de se dizer em diversos
sentidos, trata-se de uma visdo diferente da visdo Optica. O nosso intuito fundamental ¢é
o de vermos até que ponto a expressao “visao haptica” poderd inaugurar uma nova
compreensdo da sensibilidade (aisthesis), e em que medida a poderemos tratar



filosoficamente a partir da “reabilitagdo ontoldgica do sensivel” anunciada por Merleau-
Ponty. Dizer que o corpo ¢ vidente, ¢ dizer que o corpo ¢ visivel, que se incorpora a
totalidade do visivel, porque tanto a visdo como o tocar se faze do meio do mundo e de
dentro do ser. O mesmo em mim € visto e vidente, tal como me toco tocante. Esta
reflexdo ndo se encarra na imanéncia de uma subjectividade desencarnada, mas, pelo
contrario, ela abre o corpo de carne a carne universal do mundo.

A reversibilidade ndo diz respeito apenas ao ver e ao tocar, mas a qualquer
sentido, porque ela ¢ o modo originario da re-flexdo e de pensar as coisas, do mundo em
nos e de ndés no mundo. Na verdade, tanto a filosofia como a arte sdo dois modos de
pensamento, quer dizer de ordenar o caos do ser. A filosofia através da construcao
conceptual, a arte através da composicdo de sensagdes. Tanto uma como outra nio
abrem mio do infinito (caos), que procura pensar compondo e compor pensando. E
inevitavel, portanto, quer em Merleau-Ponty quer em Deleuze, ultrapassar a categoria de
transcendéncia como aquilo que abre o Ser ao encontro inesperado do diverso. «E como
uma passagem do finito ao infinito» (Deleuze).

Palavras-chave: estética — hapticidade — visibilidade — fenomenologia — corporeidade
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PERFORMATIVIDADES DEL ARTE Y EL DISENO EN PROCESOS DE INNOVACION SOCIAL. UNA
PERSPECTIVA SISTEMICA

En esta comunicacién se propone abordar la capacidad performativa de ciertas practicas
artisticas y de disefio actuales que inciden en contextos sociales con la voluntad de afectar e
influir en los estilos de vida y hdbitos de lo cotidiano. En el caso del arte podria decirse que son
iniciativas que cuentan con antecedentes como la tradicién contemporanea de la estética
relacional y el arte contextual, mientras que en disefio provienen de una visién avanzada del
diseio de sistemas y servicios. En ambos casos, aqui nos interesan las visiones implicadas en
procesos de cambio social que tengan como objetivo procurar vias posibles de transicion hacia
modos de vida sostenibles. Cabe decir que en este desarrollo entendemos cémo sostenibles
tanto una concepcién macro, que apunta a preocupaciones globales principalmente
relacionadas con la cultura ecoldgica y material, como un enfoque micro, que atienda a las
actividades de la vida cotidiana, las creencias y subjetividades.

Las prdécticas artisticas y de disefio que se enmarcan en el territorio que pretendemos trazar
coinciden, también, en trabajar desde una perspectiva sistémica, incluso dentro de lo que se
denominan wicked problems. Es decir, consideran el objeto de estudio o produccién como una
pieza mas dentro de un sistema complejo, donde los componentes estan interrelacionados en
forma de redes distributivas. Por lo mismo, su comportamiento se dard desde la accidn, en
colaboracién participativa, con perspectivas a largo plazo, desde la empatia y siempre como
soluciéon temporal, transicional.

Para centrar esta propuesta tedrica se propone un estudio de caso, a través de la comparativa
entre una practica de disefio y una artistica que comparten como hilo conductor una visién
ética de la problematica actual de acceso a la vivienda y gentrificacidn turistica. Se trata de los
proyectos La Venezia che non si vede, del artista Antoni Abad, y La Borda, cooperativa de
viviendas en cesion de uso en Barcelona.

La Venezia che non si vede fue presentado en la Bienal de Venecia 2017 y, entre otras
acciones, crea una aplicacion de mavil (Blind.wiki) para recoger descripciones de lugares de la
ciudad de Venecia relatados por personas invidentes. Ademas de aportar una interpretacion
del lugar a través de otros sentidos, se enfatiza la importancia de la memoria colectiva y de los
modos de vida de un pasado reciente en el cual la ciudad estaba habitada por los venecianos y
no por los turistas.

Por su parte, el primer edificio de la cooperativa de viviendas en cesién de uso La Borda,
construido por el estudio de arquitectura colaborativa La Col, propone un sistema de vivienda
desmarcado del mercado especulativo y disefiado para que los espacios compartidos
potencien los vinculos sociales de sus habitantes.

En ambos ejemplos no se plantea una pieza de arte o un producto de disefio, sino que se
genera un conjunto de acciones o actuaciones que contribuyen a convertir a los agentes
implicados en agentes de cambio/para el cambio. De esta manera, nos alejamos de la idea del
diseio “solo instrumental” o del arte “solo removedor de conciencias”, y avanzamos hacia una
concepcidn conjunta de incidencia en el estadio micro de la subjetividad y las formas de vida
de la cotidianidad que, a su vez, son capaces de ser replicadas y escaladas para llegar a afectar
en un estadio macro para la sostenibilidad.
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(Des) encuentros en la dramaturgia contemporanea:

Un hogar para el publico en el hecho escénico.

Resumen (Abstract)

En el marco del VI Congreso Ibérico de Estética sobre "Arte y Sociedad", este
texto se presenta como guia para una propuesta de comunicacidn en las
sesiones paralelas al encuentro. Como eje de analisis, se tomara la
problematicidad asociada a la gestion del papel del publico en las artes
esceénicas contemporaneas.

Ya desde el siglo XX se han sucedido reformulaciones constantes de este
elemento base del hecho teatral. La aparente pasividad del espectador parecia
el elemento clave para la democratizacidén de la escena contemporanea, por lo
gue numerosas corrientes del llamado teatro postdramatico y teatro
postespectacular han intervenido y subvertido una y otra vez la relacion del
publico con el dispositivo escénico.

En esta intervencion, daremos cuenta de las principales apuestas que a este
respecto se han llevado a término, para analizar las consecuencias y el
rendimiento de estas practicas respecto a su objetivo. Deberemos acudir a los
fundamentos del hecho escénico para interrogar al fenébmeno de la teatralidad
sobre su relacidn con el publico. La pareja principal que emerge en este primer
momento es la formada por distancia y critica. Veremos, a través de los
razonamientos de artistas, teéricos del arte y pensadores contemporaneos, hasta
qué punto pueden comprometerse estas categorias cuando se hace, de un
modo u otro, "dramaturgia del publico", es decir, cuando se reclama del publico
un tipo concreto de accidon. Desde este mismo lugar, saldran al paso cuestiones
tan acuciantes como la intimidad del espectador con la obra, la asimetria en la
relacion del publico con el artista, la legitimidad de la interpretacion y la
formulacion del horizonte de expectativas.

Estas aproximaciones nos llevaran a remitir el fendmeno escénico a su origen
colectivo, a la nociobn de encuentro. El espacio escénico no se reduce a las
tablas sino que, en tanto que alcanza la mirada del asistente, se instala en una
zona liminar que soélo se sostiene en la reunibn. Con la resonancia de las
categorias de templo y fiesta que Eugenio Trias maneja en su fenomenologia del
simbolo, estaremos en condiciones de presentar la idea de "cita" como la



genuina de la teatralidad. Esto nos remite al privilegio que el caracter eventual
concede al teatro respecto a otras artes. Se abre asi la reflexibn a un lugar
desalojado de artificios, en el que prima el elemento comunitario, festivo,
comunicacional y efimero de la representaciéon. Un publico que consigue
reconocerse en comun sin que la singularidad de la percepcion quede
comprometida por la masa. Desde este angulo, la figura del artista se define en
su capacidad de crear mediante la accién, accion que de algun modo conserva
el tono fugitivo e inmemorial de la celebracidn y las astucias estéticas de la
imaginacion. El publico, por su parte, se afirma como el gran Otro, el abismo de
la exterioridad dentro del espacio escénico liminar, por lo que, mientras atiende,
"mira’, y en ese admirar y maravillarse se ejecuta el sinfin de posibilidades de su
papel testifical.

De vuelta a las estrategias contemporaneas de dramaturgizacion del
espectador, podremos analizar en el debate el rendimiento de este enfoque en
relaciéon al futuro de las artes vivas y otras corrientes, las posibilidades de nuevos
pactos, ficciones e incluso la fecundidad de invitar a la conversacion la siempre
presente relacién entre ética y estética.

Palabras Clave: Teatralidad, teoria escénica, publico, dispositivos de
participacion, exterioridad.
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Autorretratos: autoimagens de diretores

Palavras-Chave: autorretrato; autoimagem; diretor; cinema; teatro

Sao relativamente comuns pecas de teatro ou filmes nos quais os préprios
diretores das obras aparecem em algumas cenas. Na grande maioria desses casos, eles
comportam-se como atores, representando a determinadas personagens. No entanto,
ha alguns casos em que diretores representam mais “a si mesmos”, ou a uma imagem
gue gostariam de construir acerca deles préprios, do que possuem um papel como o
de qualquer outro ator. E essa possibilidade que esta comunicac3o pretende abordar.

Certamente, trata-se de uma opcao estética que pode ser entendida como uma
guebra de quarta parede, como um movimento de distanciamento capaz de lembrar
aos espectadores de que, a despeito dos possiveis graus de imersdo na trama ou de
identificacdo com as personagens, esta-se perante uma obra de ficcdo. J& hd farta
bibliografia, especialmente a partir das reflexdes brechtianas, que toma esta via
tedrica como base para suas reflexdes.

O que se propde aqui é uma via alternativa: a de que a nog¢ao de autorretrato,
tdo marcante na pintura desde o Renascimento, possa ser uma chave para o
entendimento do que estd em jogo quando o diretor resolve “mostrar-se” perante
seus espectadores. Por mais que uma série de filmes ou pecas, onde esta situacao
aconteca, ndo possa ser resumida a construcdo de uma autoimagem, isso nao significa
que este ponto de vista ndo possa conter questbes fundamentais acerca de
determinados trabalhos. Para manter-se ainda no campo da pintura, ninguém diria
gue “As Meninas” sdao apenas um autorretrato de Veldsquez; contudo, uma analise do
guadro que desprezasse o fato de que ha uma autorrepresentacdo na imagem, seria
incapaz de perceber boa parte das leituras que a obra pode oferecer.

Para esta fala, focar-se-a em quatro diretores distintos que, em mais de uma
encenacao ou filmagem, fizeram-se presentes como “si mesmos”: o brasileiro José
Celso Martinez Corréa, o polonés Tadeusz Kantor, o britanico Alfred Hitchcock e o
iraniano Jafar Panahi. A organizacdo e as temadticas das obras sdo as mais variadas
possiveis, assim como a forma de aparicdo e producdo da autoimagem em cada um

desses universos artisticos. Ainda assim, os quatro artistas compartilham da estratégia



comum de transformar a prépria aparicdo em cena como um meio de producdo e
reflexdao acerca dos possiveis espacos simbdlicos entre artista e sociedade. José Celso
investe-se de poderes xamanicos; Hitchcock faz aparicGes ironicamente irrelevantes
frente aos crimes que se desenvolvem no roteiro; Kantor anda em cena de um lado
para o outro como um maestro irritado com o que vé; enquanto Panahi literalmente
toma a dire¢do de um automoével, fazendo-se de motorista, enquanto conversa sobre
uma série de assuntos com suas personagens.

Sem duvida, hd em cada um deles uma abordagem diferente sobre os possiveis
espacos artisticos junto a vida social. Entretanto, ndo se tratara aqui de optar entre
uma dessas possiveis (auto)imagens produzidas pelos artistas como a que contém em
si a percepcdao mais adequada da relacdo entre arte e sociedade, mas de ver nessas
qguatro possibilidades distintos topos — entorno dos quais tanto esses, como muitos
outros artistas, constroem suas identificacbes e expectativas perante a coletividade.
Embora n3do se planeje afirmar que hd quatro e apenas quatro respostas a esta
questdo, a extensdo temporal desse grupo — dos final dos anos 50 até hoje —, assim
como a geografica, atravessando paises tdo distintos no ocidente, pretende
demonstrar que ha, dentro da arte contemporanea ocidental, algumas narrativas e
imagens com as quais os artistas tém se identificado com bastante frequéncia. Mesmo
gue a breve exposicdao destas ndo permita uma reflexdo mais alongada sobre o tema,

acredita-se que os casos expostos possuam um certo valor paradigmatico.
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CLONACION DE LAS ARTES, FALSIFICACIONES Y DESARROLLO DE LA
SOCIEDAD

PALABRAS CLAVE: AURA, REPRODUCTIBILIDAD, VALORACION,
ESTETICA
— Transformaciones de las artes visuales y representacion visual en el arte.

Los nuevos sistemas de reproduccion digital de obras de arte permiten adquirir a
modico precio obras que antes solo serian accesibles a unos pocos. El concepto de
“aura” al modo de Benjamin puede ser reconsiderado cuando en casa cada uno puede
poseer las obras, ;logran la experiencia auratica? Segun las teorias derivadas de Danto,
Dickie y los contextualistas anglosajones, las obras de arte dependen en su ser del
contexto. Frente a estos las teorias que se basan en la percepcion estética, a partir de
Kant. Desde el punto de vista en que la percepcion puede ser idéntica, estéticamente, y
la valoracion de dicha obra (subjetiva y aun mayor que la original, en cuanto es
propiedad mia y puede ser contemplada en el domicilio del propietario de multiples
modos) ;son la misma obra? La contribucion de empresas como FACTUM ARTE y su
expansion de modo masivo puede hacer que los clones se hagan comunes y que las artes
plasticas se conviertan en artes similares a la literatura, pese a Goodman, e incluso
también las falsificaciones, puedan ser concebidos de modo practicamente idéntico a los
originales, como valor de consumo o contemplacion. Esto evitaria el problema del
elitismo especialmente producido en las artes plasticas (pintura, escultura y similares)
que solo estan al alcance de una pequena franja de la poblacion y en ciertos museos.
Analizar los cambios que este proceso tecnologico puede desarrollar en la concepcion
de las artes en general y su expansion posible es fundamental ante lo que parece una
gran revolucion en el sistema de produccion de las artes y su valoracion.
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A «estética do limite» em Eugenio Trias

Resumo:

A reflexdo estética do pensador cataldo Eugenio Trias fundamenta-se no principio
de que a filosofia ¢ um ato de criag@o (poesis) que usa a expressao escrita na procura de
conhecimento. O filésofo € concebido como um compositor ¢ um intérpetre dos
simbolos do seu tempo, na procura da maxima lucidez e autoesclarecimento critico,
servindo-se, para tal, de um determinado estilo, de uma certa imagética ¢ de um
determinado ritmo ou musicalidade.

A razdo que estd subjacente a este labor conceptual, na procura de sentido para as
aporias cosmologicas, antropoldgicas, ontoldgicas e teoldgicas, reconhece-se como
limite e fronteirica. De modo distinto da ciéncia, esta gestagdo conceptual, por meio da
criagdo literaria, desenvolve-se no limite do encontro com o mistério ¢ na fronteira
daquilo que pode ser expresso e dito.

No confronto com a experiéncia da vida, a filosofia possui um duplo ritmo de
contracdo ¢ expansdo, entre a unidade da sua ideia primigénia do ser mesmo e a
recriacdo e variacdao na dispersdao de ambitos diversos. Estes, sdo traduzidos pelo autor
de quatro grandes bairros, distintos e entrecruzados, com as seguintes caracteristicas: 1)
bairro ontologico-epistemolédgico (razdo fronteirica); 2) bairro ético-pratico; 3) bairro
simbolico-religioso; 4) bairro simbolico-artistico. Cada um possui uma autonomia
relativa, sem subordinac¢do hierdrquica, que aprsenta um conjunto de determinagdes
pelas quais a razao acede a realidade.

Sem esta unidade diferenciada e a correspondente permeabilidade épica e lirica, o
conceito filos6fico perderia densidade e o dinamismo da méaxima expansao, reduzindo-
se a uma abstragdo, separada das fontes vitais da experiéncia e incapaz de despertar
emocdes. Para Eugenio Trias as melhores propostas filosoficas sdo aquelas que, no
labor da procura da verdade, produzem uma profunda emog¢do estética, no
reconhecimento de que a inteligéncia ndo ¢ apenas uma faculdade de dominio, mas
também uma demanda épica de dasafio em torno do mistério do ser que nos envolve.

A realidade, concebida metaforicamente na regido fronteirica do limite, participa
ao mesmo tempo do racional e do irracional, ndo se esgotando no projeto racionalista
encerrado na imanéncia do logos, nem no projeto irracional que procura dispersar

definitivamente o legado iluminista. Através desta ontologia do limite e da metafora do



horizonte, procura-se uma nova inteligibilidade que ndo se reduza a conceptualizagdo
abstrata e estéril, a intuicdo ontologista, ou a crenca dogmatica, mas que inclua a
criatividade do discurso metaforico transconceptual e o alcance infinito do dinamismo

analogico do real.
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ARTE Y JUECES (IM)PERFECTOS

Palabras-clave: Estética, arte, discapacidad sensible, juicio estético, jueces ideales

Las disfunciones sensitivas han quedado excluidas historicamente de la reflexion
estética. Apenas tenemos datos por eso de como llegan a afectar la ceguera, la sordera o
la anosmia en la apreciacion estética. El motivo de este descuido u desidia reflexiva ha
sido, sin duda, la atribucion del juicio de gusto a facultades humanas como los afectos o
la imaginacion, que acaparando asi toda la atencion tedrica desde los albores de la
estética moderna, relegaron a la facultad puramente sensible a mera —pero insoslayable-
puerta de acceso a la experiencia estética.

Aun asi y pese a carecer en lineas generales de desarrollo tedrico posterior, los
pensadores del siglo XVIII se interesaron por la percepcion sensible, empezando por
Baumgarten, quien otorgd una importancia decisiva a los sentidos a la hora de fundar y
dejar establecida la disciplina estética a mitad de la centuria como “scientia cognitione
sensitivae”, o ciencia del conocimiento sensible, el conocimiento vinculado desde ese
momento a la belleza en general y al arte en particular. Pero si por algo se preocuparon
en este sentido los autores del siglo XVIII fue por un hecho individual y aparentemente
irrelevante como el estado de los 6rganos perceptivos, para ellos sin embargo bastante
trascendente por la repercusion que pensaban que podia llegar a tener en la pretendida
dimension general del juicio estético.

Para subsanar omisiones y desde el enfoque inclusivo que viene caracterizando a
la estética actual, el objetivo de esta comunicacion es rescatar el pensamiento sobre las
discapacidades o imperfecciones perceptivas en el momento fundacional de la estética
moderna, que se deja sentir sobre todo en la estética empirista britdnica -con Hutcheson
y Addison, por ejemplo- y en la estética racionalista francesa —de la mano de Crousaz y
Dubos, entre otros-. Como casos especialmente representativos de estas dos tradiciones
estéticas, pretendemos centrarnos ademas en Hume y en Diderot.

En Hume, porque al intentar encontrar una norma del gusto y hacerla descansar
finalmente en los jueces ideales, hizo gran hincapié en la necesidad de que sus sentidos
estuvieran en perfecto estado. Cualquier alteracion o disfuncion sensitiva descartaba al
individuo asi como juez ideal, pero en ningun caso como juez real, dada la validez que
otorgaba al mismo tiempo el autor escocés a todo pronunciamiento estético en cuanto

pronunciamiento subjetivo. Luego el sujeto imperfecto podia enjuiciar también el objeto



artistico, aunque ese juicio, a diferencia del juez ideal o perfecto, dificilmente podia ser
universalizable; pero nunca imposible, porque el juez ideal para Hume llegaba a serlo
también con la practica y el ejercicio en la comparacion, que le permitian ir mejorando y
adquiriendo una percepcion y un gusto delicados. Reconociendo implicitamente asi que
el juez empezaba siendo real e imperfecto y que era con el tiempo como iba volviéndose
ideal e invistiéndose de perfeccion, cabe suponer que todo sujeto podria superar al final
sus imperfecciones o incapacidades —podria ser portador de buen gusto, en definitiva-
con la preparacion y el aprendizaje oportunos.

En Diderot, porque como teorico de la sensibilité, en primer lugar reflexiond
sobre una disfuncion sensible concreta como la ceguera, que entendi6 insolitamente no
como una desventaja o un problema, sino como una oportunidad para desarrollar otras
habilidades perceptivas y otros sentidos, el del oido y, fundamentalmente, el tacto —que
alcanzaria singular realce asi en los escritos del francés cuando en la tradicion filosofica
anterior habia sido despreciado-. Pero después también porque esas reflexiones dejaron
su impronta en su faceta de juez ideal —dicho en términos de Hume-, pues como critico
de arte, Diderot sinti6 una profunda admiracion por los bodegones de Chardin en virtud
precisamente de las propiedades tactiles, més que visuales, que adquirian los objetos al
ser llevados al espacio del cuadro de una manera extremadamente verosimil y que hacia
en ultima instancia -como el propio Diderot diria- querer alargar la mano hacia ellos,
tocarlos, que no es sino lo que hace al final el invidente en su contacto con el mundo y,

por ende, con el universo de las artes plasticas.
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How is it possible to make ecological aesthetics a device for museum education?
Case study at the Museo del Agua Fundacion EPM
Performativity and urban spaces in contemporary art.

The aim of the case study is to delve on the possibilities of ecological aesthetics to build a
pedagogical device in the museum, and how it can support, as a priority, the construction
of a new ethos that takes care of the environment.

Ecological Aesthetics generates ecological awareness in the daily activity and within
responsible aesthetic experiences, and has a major role in addressing the environmental
crisis. It is based on the conception of museums as suitable scenarios to educate and raise
awareness among the visitors, emphasizing museum education through the use of a
pedagogical device, which enhances the importance of protecting the environment.

According to the previous statement, the Museo del Agua of Fundacion EPM (Empresas
Publicas de Medellin), located at Medellin Colombia, was selected as a case study to
identify how ecological aesthetics can be a pedagogical device for the institution.

The main theme of this museum is water and the use that mankind gives it; through
science, art and technology it generates experiences for learning, interaction, enjoyment
and reflection. Sustainable Development objectives are implemented in EPM’s policies,
lined within the programs and projects of Fundacion EPM. In addition, the Value
Responsibility with the Environment was selected as one of the institutional values,
which should be a guide for institutional development and impact on communities.

The information obtained for this case study results from a research conducted over a
period of five months. At the end of the research, in order to obtain results and
discussions, a performance was implemented: El simple balance de las cosas directed
through the methodology of the performative ethnography, with the group of mediators
of the Museum, who helped answering the main question: how can ecological aesthetics
be a device for museum education?

Key words: ecological aesthetics, museum, pedagogical device, performative
ethnography, mediation.
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Arte callejero y apreciacion estética: la influencia de lo ético y conceptual

Palabras claves: arte callejero; graffiti; experiencia estética; relacion ética-estética;

categorias artisticas

Una pared pintada en la via publica. — Las expectativas que esta idea puede suscitar
seran obviamente diferentes dependiendo de la persona en cuestidon; pero, en términos
generales, podemos afirmar que la reaccion de muchas personas hoy es muy diferentes a
la que hubiera sido hace veinte afios y, a su vez, esta seria diferente a la que hubiera sido
hace cincuenta anos. ;Qué ha cambiado? Nuestra manera de entender el fendmeno del
arte callejero o urbano (street art) y, con el cambio en nuestra comprension, nuestras
expectativas y reacciones ante este tipo de manifestacion artistica.

Lo que pretende la presente comunicacion es utilizar los recursos de la estética
contemporanea para iluminar nuestra experiencia del arte urbano, esto es, nuestra
capacidad de apreciarlo. Este trabajo filoséfico se debe hacer prestando la debida
atencion y estableciendo las necesarias continuidades entre la labor filosofica y (a) el
trabajo de investigacion que ya ha comenzado a generar una historia del arte urbano, (b)
los estudios y las criticas—ya sean dedicadas a obras concretas, a artistas individuales o
a movimientos colectivos—y (c) el estudio y documentacion de los procesos creativos y
motivaciones artisticas de los diferentes artistas y movimientos.

A la hora de reflexionar y aclarar las ideas, explicitas o implicitas, que nos
influyen cuando nos situamos ante una pared pintada con spray en una de las calles de
nuestras ciudades o pueblos, debemos diferenciar entre, por un lado, (i) maneras de

conceptualizar y entender esa realidad que son propias del arte urbano y de los discursos



artisticos y culturales aledafos y, por otro lado, (ii) nociones y pensamientos que
encuentran su origen en debates que se han dado en filosofia del arte en un &mbito mas
general o que, al menos, se originaron en otras artes o practicas artisticas. En lo que
respecta al segundo punto, el interés reside en ver como las opciones generadas en esos
debates pueden adaptarse a la realidad del arte urbano y como, a su vez, el arte urbano
puede dejar su propia impronta en esos debates que abarcan otras artes, quizas
mostrando caminos poco frecuentados y que pueden ser de utilidad mas alla del propio
arte urbano.

Una primera parte de la comunicacion consistira en examinar hasta qué punto es
filos6ficamente posible—y, desde el punto de vista de nuestras practicas apreciativas,
deseable—Ila distincion entre (1) arte urbano, (2) graffiti y (3) obras de artes publicas
(public art) (Riggle 2010; Baldini 2016). Asi pues, estableceré la influencia de las
diferentes opciones a la hora de distinguir entre estas tres categorias en nuestra
experiencia estética del arte que nos encontramos en la via publica.

En segundo lugar, expondré como la asociacion del arte urbano con la violacion
de la propiedad privada o, al menos, la no obtencion del consentimiento por parte de los
propietarios de las paredes (ya sea la propiedad publica o privada, individual o
colectiva) puede influir en nuestra manera de apreciar estéticamente el arte urbano
(Bacharach 2015). Obviamente, habra que dilucidar en qué grado asumir la falta de
consentimiento por parte de los propietarios de las paredes es razonable hoy en dia y si
se pueden sostener intuiciones de este tipo cuando tantas obras de arte urbano se hacen
por encargo.

Sin distanciarnos mucho del problema del consentimiento y de la violacion de la
propiedad privada, explicaré la relacion entre este debate desarrollado en la esfera del

arte urbano, por una parte, y el trabajo filoséfico dedicado a la relacion entre ética y



estética, y que en la tradicion occidental ya toma carta de naturaleza en Platon y
Aristoteles; sin que admitir que nos contemplan dos milenios y medio de discusion
sobre la posibilidad de conectar arte y moral signifique ignorar que las nuevas
perspectivas y conceptualizaciones que se han incorporado en los tres ultimos siglos
(via Hume y Kant) y en tres tltimas décadas (por ejemplo, Carroll 2000, Gaut 2007 y
Kieran 20006).

Concluiré utilizando las estrategias filosoficas recientes mas satisfactorias en lo
que se refiere a como lo moral influye o, por el contrario, se mantiene al margen de lo
estético para asi explicar de que manera nuestras preferencias teéricas en este ambito
condicionan nuestra manera de experimentar, apreciar y valorar el arte urbano. Solo
desde la claridad sobre las opciones a nuestra disposiciones podemos acercarnos y
responder con verdadera libertad a esas paredes pintadas que nos encontramos por

sorpresa o buscamos con interés en nuestro caminar por nuestras calles.
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A critica benjaminiana como mediacao entre a obra e sua compreensao

Palavras-chave: Critica, Benjamin, Romantismo

Ao decretar o fim da arte como forma privilegiada de manifestacdo do Espirito em suas LicOes
de Estética, Hegel ndo condena as obras de arte a irrelevancia, como uma leitura superficial poderia
supor, mas sim identifica um problema de mediagdo. As obras de arte continuardo sempre a ser
produzidas e consumidas. Contudo, a Modernidade constitui um momento da Histria em que estas obras
perdem a capacidade de comunicar-se diretamente com seu publico. A Estética cumpre, neste sentido, o
papel de revelar um contelido de verdade das obras que ndo se manifesta mais diretamente. Ao mesmo
tempo, a Estética como abordagem filosofica da arte revela, ainda segundo a visdo hegeliana, a
emergéncia um novo periodo histérico, no qual a Filosofia se afirma como Unica forma de manifestagdo
do Espirito.

Os fundamentos do pensamento hegeliano, que ddo sustentagdo a sua Estética, foram avo dos
mais diversos guestionamentos desde o fim do século XIX. No entanto, a sua tese do fim da arte
permanece como uma pergunta em aberto. As diversas crises e revolugdes, que moldam o panorama da
arte moderna na virada do século XIX para 0 XX, assim como as diversas teorias que surgem como
tentativa de compreender estas mudangas de paradigma, parecem comprovar o veredicto hegeliano: para
as vanguardas do século XX, a mensagem contida na obra se torna mais importante do que sua propria
forma. Sem que se compreenda o contexto e a concepcdo ha qual a obra se insere, a apreciacdo de obras
de artistas como Marcel Duchamp se torna quase que impossivel. A crise da arte €, conforme analisou
Hegel, umacrise do Belo na Arte.

Seria, no entanto, um equivoco afirmar que a Estética hegeliana oferece a Unica leitura possivel
desta crise. Poucos anos antes de Hegel ministrar os cursos de Estética que mais tarde seriam publicados
com base nas anotagdes de seus aunos, surgia no circulo romantico de 1éna um conceito de critica de arte
que, por caminhos diversos, buscava responder as mesmas indagactes da época. Autores como Novalis e
os irm&os Schlegel ndo chegam em nenhum momento a afirmar a radical possibilidade de um fim da arte,
mas a sua proposta de reaproximacdo entre arte e filosofia — pressupondo que elas estiveram unidas num
passado distante — indica o reconhecimento de um mesmo problema: a Arte ndo é mais capaz, por si 0,
de comunicar sua verdade. O que difere a resposta roméntica da estética hegeliana é sobretudo a
convicgdo de que a arte ndo deve, em momento al gum, submeter-se ao pensamento filosofico. O que estes
autores propdem é antes uma interdependéncia entre ambos.

A teoria romantica da arte é até hoje vitima de um preconceito, que a acusa de irracionalismo
devido a este seu intuito de trazer a poesia e 0 sentimento para dentro do pensamento tedrico. No entanto,
0 Romantismo teve influéncia decisiva na obra de alguns dos principais nomes da filosofia da arte no
século XX, sobretudo no seu pais de origem, a Alemanha. Entre estes nomes, destaca-se o de Walter
Benjamin.

Em 1919, Benjamin publica sua tese de doutoramento sobre o conceito de critica de arte no
Romantismo alemao. Analisando a teoria de arte de Novalis e de Friedrich Schlegel, ele mostra como a
critica romantica é “por um lado acabamento, complementacéo e sistematizacdo das obras, por outro sua
dissolugdo no Absoluto”. O contexto no qual este intuito romantico se insere € marcado por uma tentativa
de, através da arte, romper com as limitagdes impostas pela filosofia kantiana a0 pensamento humano.
Benjamin, que em seus escritos de juventude é movido por intuito semelhante, encontra no conceito de
criticade arte como ‘complementagéio’ da obra um caminho para uma nova metafisicada arte. Em vez de
impor o peso da teoria filosofica sobre a obra de arte, como propde a estética hegeliana, a critica de arte
romantica busca construir seu discurso a partir de um didlogo com a obra. A adesdo a este principio
romantico sera uma marca de toda a futura obra benjaminiana.

Em uma de suas obras mais importantes, Origem do drama barroco alemédo, Benjamin adota,
contudo, uma postura antagbnica em relagéo ao conceito romantico de critica. “Critica é mortificagdo da
obra”, sugere Benjamin no prefacio da obra. O conceito de critica que da sustentacdo a sua andise do
teatro alemdo da época da Contrarreforma ndo visa mais complementar estas obras e induzir sua
dissolugdo no Absoluto, mas ssm uma decomposicdo da obra em seus elementos, com vistas a sua
“salvagdo na Ideia”. As aspiracBes romanticas a transcendéncia, que norteiam a tese de doutorado de



Benjamin, ddo lugar a uma visdo messidnica da Histéria, que enxerga apenas no Juizo Fina a
possibilidade de superacdo daimanéncia.

O foco deste trabalho, no entanto, € entender como estes dois conceitos de critica, que surgem na
obra de Benjamin, estabelecem diferentes formas de mediacdo entre a obra e sua compreensdo. Ndo
somente em suas obras mais tedricas, mas também em aplicacdes de sua ideia de critica, como é o caso
do seu ensaio sobre as Afinidade el etivas de Goethe, Benjamin rejeita um papel de juiz arespeito do valor
das obras para construir uma interpretacdo da obra a partir de s mesma. No panorama atual, em que a
compreensdo das obras de arte demanda cada vez mais um suporte tedrico, as reflexdes benjaminianas
sobre o conceito de critica de arte tém muito a contribuir.
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Desvelar el tabu desde 1a narracion intima del margen

palabras clave: tabu, normatividad, margenes, politica, autobiografia

Las grandes narrativas oficiales, que se nos imponen desde la politica institucional y el entramado
social en el que actiian, crean sujetos supuestamente homogéneos y dociles cuyas alteridades
quedan relegadas al tabu. La presencia de lo distinto queda oculta bajo un no-decir que incomoda y
se vuelve invisible a nuestros 0jos, que parece inexistente bajo una mirada superficial de un comuin
de la poblacion. Lo distinto se vuelve extrano por su ocultacion, no por su marginalidad o supuesta
inexistencia. El velo social que oculta los tabuies participa pues, de ese conformismo y supuesta
homogeneidad que la oficialidad vende como real. El sexo, el suicidio, la eutanasia, las
sexualidades disidentes, la drogadiccion, la autolesion y la muerte son solo algunos ejemplos de
tabues que todavia se mantienen hoy en dia en nuestra rutina, de tabues que nosotros mismos

construimos con el silencio y la aceptacion de ese régimen impuesto.

Nuestra hipotesis es que las narraciones desde la marginalidad y desde lo personal pueden funcionar
como un modo de visibilizacion y de normalizacion del tabt, haciéndonos conscientes de la
importancia social y politica que las acompana. Todo ello partiendo de los supuestos de Ricoeur en
relacion a la narratividad como construccion de la identidad del sujeto y se abre hacia la narracion
del propio relato como desvelamiento de esos tabues, que ademas de velar las posibles realidades
alternativas, las desnaturaliza. Los actos que el sujeto interpreta como propios y la forma en que

este se narra son la clave para entenderse, constituirse y construirse, de hecho, como sujeto.

Narraciones cercanas a la autobiografia, el autorretrato, el diario intimo o las memorias se
entienden, entonces, como narraciones personales en las que el sujeto se construye y reflexiona
sobre si, pero que ademas influyen en el entorno en el que se desarrollan. La narracion de si y la
construccion del sujeto desde el relato se puede entender entonces como politico, desde un punto de
vista micro-politico no institucional, una politica como aquella a la que se referia Ranciére (2012)
en oposicion al estado policial de las instituciones y la Politica oficial.

Para llevar a cabo la investigacion sobre nuestra hipotesis tomamos como referencia dos relatos
desde los margenes de la normatividad en fotografia, dos dos libros cuyas imagenes provienen de
los 80-90: The Ballad of Sexual Dependency de Nan Goldin y Autorretrato de Alberto Garcia-Alix'.
Ambos, desde su contexto (estadounidense y espafiol), forman un relato entre el autorretrato, el
diario y la autobiografia, que muestra los entornos marginales con los que ambos fotografos
interactuaban. Con estas obras, los creadores no so6lo bucean y construyen su subjetividad a través
de la escritura de si (Foucault, 2005), sino que realizan un acto de resistencia -tal y como defendia
Deleuze en relacion al acto de creacion- en oposicion a lo establecido y al eje homogeneizador de

los discursos oficiales. Una resistencia que se materializa haciendo visible lo velado y dando voz a

" La obra de Garcia-Alix ha sido editada en 2010 pero casi todas las fotografias que aparecen en el interior
corresponden a los afios mencionados.



los sujetos y modos de vida que habian permanecido en silencio debido al régimen y a la

normatividad impuesta ya mencionada.

Narrar (desde la intimidad del sujeto) se convierte en re-nombrar lo existente, siguiendo la linea de
Alberto Santamaria: “narrar como una manera de cuestionar las formas desde las cuales se noveliza
institucionalmente nuestras vidas. Narrar no es novelizar. Narrar no es ordenar. Narrar, por el
contrario, también es confundir, y confundir, en ocasiones, también es tarnsformar” (Santamaria,
2017). Las narraciones alternativas a la del régimen que se impone, transforman las subjetividades,
los entornos, las relaciones con los otros, desvelan los tabues y revisan las normatividades. Las

narraciones marginales son, por todo ello, insurrectas.

Las narracion del sujeto para consigo mismo (diario, autobiografia, autorretrato, etc.) no
participarian del narcisismo exacerbado del que se suele acusar, sino que se enmarcaria en una
relacion con el otro desde la politica individual donde la experiencia propia pasa de la unilateralidad
del yo consigo mismo, a la comunicacion y la expresion del y con el otro. Desde esa narracion se
re-escribre la vida desde visiones y realidades alternativas que son ocultadas, tradicionalmente, bajo

el tabt.

Por tanto, en este trabajo pretendemos ilustrar con los dos ejemplos mencionados este proceso de
desvelamiento del tabu desde la narracion personal desde esa marginalidad del sujeto, demostrando
que la narracion de este sobre si mismo no tiene porqué participar del narcisismo del que suele
acusarsele, sino que forma parte de un entramado social y politico del que participa a través de
dichas narraciones, ayudando a normalizar lo distinto, lo raro y lo heterogéneo que no esta

considerado en el discurso normativo general.
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VI Encontro Ibérico de Estética (Coimbra, 24 a 26 de outubro de 2019)

Linha sugerida: «Virtualidade e autorreferéncia na arte contemporanea»

TiTULO:

Virtualizar a tradicdo: autorreferéncia e intermediacdo em reescritas contemporaneas

do universo estético de Brecht

RESUMO:

A presente proposta tem como ponto de partida a obra teatral Terror e miséria do
Terceiro Reich (1938), de Bertold Brecht, obra que se caracteriza, entre outros
aspectos, por dois elementos fundamentais: (1) a escrita desde a experiéncia do exilio
do autor (com todas as implicacbes autobiograficas de uma peca que se apresenta
como relato histérico em primeira pessoa) e (2) a consolidagdo modelar da conhecida
estética épica que marca a dramaturgia brechtiana. Ambos os aspectos encerram um
universo auto-referencial que, posteriormente, serviu de ponto de partida para
experiéncias teatrais contemporaneas que revisitam, mediante novos dispositivos de
criacdao, a problematica estético-politica levantada por Brecht, nomeadamente no que
respeita ao conceito de Verfremdungseffekt. Trés destas experiéncias deixam
transparecer, nos palcos contemporaneos, a permanéncia e constancia da dialética ou,
mais, do materialismo histdérico que atravessa a obra de Brecht. A partir de tal
perspectiva, a comunicacdo aqui proposta pretende-se concentrar, concretamente, em
trés obras: Terror y miseria en el primer franquismo, de José Sanchis Sinisterra (escrita
entre 1979 e 2002), Perros en danza (intrahistorias de la republica y la guerra), de
Maria Velasco (2011) e Galileo Galilei. Das Theater und die Pest (2019), encenacgdo de
Frank Castorf, com a colaboracdo dramaturgica de Frank Raddatz, que parte dos textos

homonimos de Brecht e Artaud.

Lancando mdo do comparativismo, o objetivo da analise é averiguar e perceber, por
um lado, como a ideia de memdria histérica (que abordaremos sobretudo a partir dos
conceitos de niebla e intra-histéria de Unamuno) marca a releitura de Brecht levada a

cabo por Sinisterra, transformando ou singularizando a ideia brechtiana de auto-



referencialidade. Por outro, buscaremos observar como 0s novos mecanismos
intermediaticos levados a cabo por Velasco e Castorf/Raddatz — através de
textualidades e performatividades baseadas no corpo e na imagem — tém
transformado ou atualizado leituras candnicas da estética de Brecht, deslocando o seu
universo estético para um debate conceitual que, de certo modo, deriva da teoria da
historia de Walter Benjamin (aura e reprodutibilidade) ou, inclusivamente, da teoria
dos media de Vilém Flusser. Dentro desse amplo panorama, a relacdo conflitiva entre
os textos classicos e as aportagdes estéticas da cena contemporanea ao debate sobre

o papel social da arte jogam um papel crucial.
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A funcio estética da imagina¢do narrativa e das emocoes
em Martha Nussbaum e Paul Ricceur

Na era da globalizagdo e da sociedade da informacao global, vivemos sob a
influéncia dos media e do digital, com o risco de uma perda de sentido da agdo numa
atualidade sem consisténcia real, embora esta civilizacdo também amplie nosso campo de
conhecimento (Manuel Castells). Mas, ao mesmo tempo, a nossa relagdo com o mundo
continua ainda e sempre através da relagdo que temos com obras de arte literarias. A literatura
como arte exige uma reflexdo ética e inscrevemos precisamente esta comunicagdo numa
abordagem filosofica para pensar de que forma a literatura se faz filosofia, tanto critica como
enquanto afirmacdo da vida, fazendo-nos entrar num mundo imagindrio e emocional que
molda moralmente o ser humano e o cidadao na vida publica e no bem comum.

Com efeito, nas narrativas literarias, a racionalidade circula por meio de um
exercicio de narracdo, através da imaginagdo e de uma aptiddo para a empatia que molda a
nossa perce¢ao do mundo, bem como o modo de sentir e julgar o que € belo ou feio, justo ou
injusto, um todo que desempenha um papel importante na estruturacdo do campo do debate
publico. E nesse sentido que tentaremos demonstrar a contribui¢do da filosofa norte-
americana Martha Nussbaum, particularmente a partir da perspetiva privilegiada que ela da a
articulagdo das emogoes privadas e publicas implementadas pela literatura. Perspetiva essa
que colocaremos em didlogo com o filésofo francés Paul Ricoeur que, como Nussbaum,
pensa que os contos narrativos enriquecem o olhar sobre a vida humana. E certo que
Nussbaum e Ricceur ndo escreveram uma teoria estética enquanto tal, no entanto, as suas
analises sobre a metafora, a imaginacao, a ideia poética ou at¢ mesmo o simbolo constituem
uma porta de entrada para abordar questdes estéticas.

Pode a arte literaria ser o vetor de um conhecimento das emocgdes privadas e
publicas? Que influéncia as narrativas literarias podem ter na ética contemporanea?

O objetivo da nossa reflexdao ¢ de examinar a contribui¢do das narrativas literarias
para a filosofia moral e a estética através do didlogo entre Nussbaum e Ricceur, os quais
entendem que o imaginario na literatura produz um “livre jogo de possibilidades” e novas
formas de estar no mundo, ocasionando um espaco onde sdo geradas representacdes que
inspiram criagdes fundamentais para a existéncia humana. Comecgaremos por avaliar a
contribuicao filosofica de Nussbaum relativamente o alcance moral das narrativas literarias,
para medir a relevancia da estética para as emocgoes, discutindo a interpretagdo dos autores
que ela mobiliza, e confrontaremos depois as suas andlises com um entendimento alternativo,
que € o da estética hermenéutica proposta por Paul Ricoeur.

Para compreender o projeto de Nussbaum, comegaremos por analisar The Fragility
of Goodness (1996), onde a fildésofa coloca em dialogo autores tragicos e filosofos gregos da
Antiguidade, através de uma reflexdo sobre a tragédia e a fragilidade humana e onde defende
a posi¢do de Aristoteles contra Platdo, mostrando assim que a boa deliberagdo moral € acima
de tudo a do “discernimento da perce¢do”. Uma sabedoria pratica que pode ser cultivada pela
presenca da literatura, ja que as "emocodes sao modos de ver, de reconhecer", como podemos
ler em Love’s Knowledge — Essays on Philosophy and Literature (1991), obra que reine uma
série de artigos que exploram a contribuicdo da literatura para a filosofia moral através de
leituras sobre Proust, James, Beckett, Steerforth, e onde Nussbaum defende o uso da literatura
em filosofia (segundo ela, a critica literaria perdeu-se errante nos formalismos e acabou por
esquecer-se do conteudo moral das obras de ficcdo). Assim, a perspetiva nussbaumiana
convida-nos a refletir sobre a imaginagdo das narrativas literarias e, particularmente, sobre o
modo como as obras literarias representam, exprimem e comunicam as emogdes. De fato, a



arte romanesca atesta os possiveis usos éticos da empatia na fic¢do, torna-se um espago de
reflexividade a partir do qual novos modelos de subjetividade emergem para o leitor. Um
processo que molda moralmente as relagdes coletivas no espago publico, como podemos ver
em Poetic Justice. Literary Imagination and the Public Life (1995), obra que também usa a
literatura como fonte de reflexdo para articular a vida privada e a vida publica, principalmente
porque os objetivos da literatura sdo dois: a formacdo do juizo moral e a formagdao do
individuo para a cidadania democratica. Nussbaum argumenta uma racionalidade pratica
pensada com base num modelo aristotélico da vida boa: uma racionalidade que passa pelo uso
da narragdo, da imagem, das capacidades de imaginacdo e de percecdo, de empatia, tal como
sdo postas em pratica pela literatura. A narrativa literaria torna-se o modo de participar
noutras vidas diferentes e sentir a exigé€ncia ética, sob a forma de uma racionalidade baseada
em situagdes humanas especificas. Assim, para promover uma sociedade justa, ¢ necessario
desenvolver uma educacdo de sentimentos enfatizando as emogdes democraticas ¢ dando
particular atengdo a vulnerabilidade do ser humano.

A questdo da articulacdo do espago privado e do publico diz respeito ao tipo de
discurso e o trabalho de Ricceur parece fértil a esse respeito para pensar a criagao literaria: o
filésofo mostra que a ‘mise en intrigue’ (participagdo no enredo) e a imaginagdo narrativa
desempenham um papel essencial tanto a nivel individual, como intersubjetivo e social (Du
texte a l’action, Essai d’herméneutique II, 1986) e trazem a luz a subjetividade humana e a
especificidade poético-pratica do eu (soi) de qualquer sujeito atuante. Nestas condicdes,
ocorre uma reconfiguragdo do ato de agir onde a poética da linguagem (La métaphore vive,
1975) e a mimesis produzem conexdes ¢ dao sentido temporal as agdes humanas (Temps et
recit, 1983-85). Uma estética hermenéutica, que revela que a dialética entre mémeté ¢ ipséité
procura tracar o caminho da identidade narrativa e da ética (Soi-méme comme un autre, 1990).

Palavras-chave : estética - ética - literatura - emogdes - imaginagao
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Proposta para o VI Encontro Ibérico de Estética - ARTE E SOCIEDADE
Coimbra, Faculdade de Letras 24-26 de Outubro de 2019

Titulo: Os cinco (ou mais) sentidos da cidade: variedades da experiéncia estética
urbana

Resumo: A cidade é cada vez mais — e em ritmo crescente desde a segunda metade do
século XIX - o lugar, o contexto e mesmo a condicao das formas de vida e da experiéncia
contemporaneas. Nessa medida, pode dizer-se que é também cada vez mais o lugar, o
contexto e mesmo a condicdo da experiéncia sensivel, da criatividade e da imaginacao do
homem contemporaneo. Ndo terd sido por acaso que os temas urbanos comegaram a
invadir a poesia e a literatura de Baudelaire e a dos muitos modernistas que se lhe
seguiram, a pintura dos impressionistas e dos —ismos que fizeram a histéria da arte da
primeira metade do século XX ou até mesmo a musica que, desde os primeiros sinais de
atonalidade até ao desenvolvimento da musica concreta e electrénica, comecou a incluir
as dissonancias, a intensidade violenta e, por vezes, a cacofonia das paisagens sonoras
urbanas (bastaria lembrar Risveglio di una citta do futurista Luigi Russolo, com os seus
intonarumori, logo em 1913 ou City Life de Steve Reich que, em 1995, recorreu a samples
dos sons nova-iorquinos digitalmente reconfigurados para criar tonalidades e ritmos).
Mais significativo ainda é o facto de algumas novas formas e meios de expressao artisticas
terem nascido ja em contexto urbano, como o cinema, cujas primeiras imagens
mostravam situa¢des emergentes do quotidiano da cidade (de Lyon — com os Lumiére - ou
do Porto - com Aurélio Paz dos Reis) e que se foi desenvolvendo, muitas vezes, através de
géneros propriamente urbanos, como as “sinfonias urbanas” (Ruttmann, Cavalcanti,
Vertov), o “film noir” (J. Huston, N. Ray, O. Preminger) mas também nas experiéncias
vanguardistas dos letristas, situacionistas e depois da Nouvelle Vague ou mesmo do New
Hollywood (Allen, Coppola, Scorsese). As artes performativas (teatro, danga, happenings)
também ganharam novas configuragdes marcadas pela experiéncia urbana, sendo mais
evidentes as experimentacdes a partir dos anos 60 (Al Hansen, Kaprow, Fluxus) qguando os
artistas decidiram sair para a rua e interferir com os ritmos e vivéncias quotidianas da
cidade. A desmaterializacdo da obra de arte (Lippard 1973, Les Immatériaux 1985) e a
progressiva transferéncia do foco artistico e criativo do objecto para a experiéncia
favoreceu a emergéncia de novas formas e meios expressivos (instalacdo, performance,
sound walks) e de novos paradigmas que reconfiguraram a relacdo entre criacdo e
recepcdo, transformando, por exemplo, o espectador em participante (Bourriaud 1998,
Bishop 2012) e, por conseguinte, o cidaddo em actor, intérprete ou em fldneur acidental
na sua proépria cidade.

A estética filosofica ndo tem, porém (nem mesmo a filosofia, tout court), acompanhado
nem considerado suficientemente a cidade — com algumas raras, mas célebres excepgdes
(Benjamin, Lefebvre, Sansot, Pacquot) — ou a experiéncia estética urbana, apesar de uma
abertura nas ultimas décadas a dominios da experiéncia que ndo se confundem e vao para
além do artistico (escapando assim a confusdo demasiado longa e redutora entre Estética
e Filosofia da Arte), nomeadamente a “estética ambiental” (Berleant & Carlson) ou a
“estética do quotidiano” (Saito). Estas exploragdes, as quais se poderia talvez juntar as de
Gernot Bohme na senda da Neue phdnomenologie, no fundo, ndo fazem senao retomar o
projecto baumgartiano de uma ciéncia da cognitio aesthetica ou sensitiva em toda a sua
amplitude, antes de ele se ter reduzido a uma estética do juizo de gosto e da recepcdo da
obra de arte. A nocdo de experiéncia estética que podera servir para demarcar, nao



obstante a sua amplitude e vagueza inelidiveis, o dominio do estético ndo precisa de ficar
refém de categorias (metafisicas e morais) como o belo ou o desinteresse ou de
caracterizagdes honorificas que destaguem o seu valor intrinseco e a encerrem em
definicdes circulares. Ela deve emancipar-se da faldcia dos objectos estéticos — pois tudo
pode ser foco da experiéncia estética — fazendo jus as variedades da experiéncia sensivel,
e atentar ao caracter multimodal da percepcao, libertando-se do império da visdo cujo
modelo reforca a relacdo objectivante e distanciada que caracterizou uma estética da
recepgao.

A consideracdo da cidade pode ajudar a reavaliar a nocdao de experiéncia estética, dado
gue ela ndo é apenas um complexo conjunto de superficies visiveis, € um ambiente
dindmico e multissensorial feito de estados de coisas, relagées entre corpos, estruturas,
agentes e os acontecimentos que eles produzem ou que ocorrem como resultado de
multiplos factores em interac¢do; é uma variagcdo continua de processos, movimentos e
fluxos. Experienciar esteticamente a cidade pode ser, na verdade, um feixe de experiéncias
multiplas, diversificadas e fragmentadas, umas mais significantes ou mais intensas do que
outras, carregadas de informacdo sensorial e interac¢des perceptivas, mas também
impressdes e disposicdes afectivas que resultam dessas interac¢ées combinadas com os
modos de atencao e sensibilidade do sujeito da experiéncia.

Esta comunicacdo pretende explorar algumas variedades dessa experiéncia estética
urbana e das paisagens sensiveis da cidade, recorrendo heuristicamente a no¢ées como
atmosfera, ritmo ou relacdo e a exemplos de praticas artisticas contemporaneas (em
particular no contexto das artes sonoras) que problematizam, ao mesmo tempo que
intensificam as experiéncias estéticas do quotidiano urbano.

Palavras-chave: experiéncia estética; cidade; multissensorialidade; atmosfera; artes
sonoras
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La estética como liberacion

Christoph Menke es un autor ya conocido en el medio hispanohablante. Comenzando por La
soberania del arte: la experiencia estética segun Adorno y Derrida, un libro basado en su
tesis doctoral, numerosos de sus trabajos han sido traducidos al espafiol. ! Sin embargo, la
produccion de Menke atin no ha sido difundida en toda su amplitud en lengua espanola. De
hecho, con la excepcion de Filosofia de los derechos humanos (2010) y algun que otro
articulo, no se conocen aun sus trabajos sobre filosofia del derecho. Se trata, sin embargo, de
un punto central del quehacer académico de Menke que, pese a la aparente distancia, resulta
fundamental para entender su aporte al terreno estético.

Por este motivo, en nuestra comunicacion procuraremos reconstruir brevemente la discusion
en torno al concepto de libertad en el marco de la cual se inscribe la lectura de la estética
moderna que propone Menke. El objetivo es mostrar, en primer lugar, en qué sentido la
nocion menkeana de libertad estética permite superar las dificultades que presentan tanto la
concepcion social de la libertad, de Honneth, como las distintas version de la libertad como
negatividad que pueden encontrarse en autores como Adorno, Foucault o Butler. En un
segundo momento, procuramos poner en evidencia de qué modo esta nocién de libertad, sin
perder su especificidad estética, posibilita desarrollar una nueva interpretacion de la
normatividad social. En este punto, se trataria fundamente de visualizar el componente
estético que se hallaria presente en las practicas sociales, a los fines de romper el circulo entre
privatizacion y socializacion, en el cual se veria atrapado el derecho burgués.

Hacia el final del trabajo planteamos dos interrogantes que se desprenden del recorrido que
realiza Menke: por una parte, nos preguntamos hasta qué punto la nueva forma de entender la
normatividad social, que se sigue de la lectura estética del derecho, supone una verdadera
“depotenciacion” de la violencia juridica y no contribuye, mas bien, a desarrollar una forma
mas radical de negacion del conflicto, que acaba supenditando la participacion politica al
costo de la integracion. Por otra parte, indagamos en qué medida la concepcion postmetafisica

' En el ambito intelectual hispanoparlante, Menke es conocido sobre todo por sus aportes a la estética y a la
filosofia del arte. En gran parte esto se debe a que hasta el momento sélo se han vertido al espafiol las
investigaciones enfocadas en este campo: La soberania del arte: la experiencia estética segun Adorno y Derrida
[Madrid, Visor, 1997], La actualidad de la tragedia. Ensayos sobre juicio y representacion [Madrid, Machado
Libros, 2008], La fuerza del arte [Santiago de Chile, Metales Pesados, 2017] y otros tantos articulos académicos
que circulan por revistas académicas especializadas. En el a. 0 2011 Gustavo Leiva edité un volumen que lleva
por titulo Estética y negatividad [Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica] y que recoge una muestra de
ensayos del autor. Sin embargo, todavia faltan conocer mejor sus investigaciones especificas sobre filosofia del
derecho y filosofia politica y su interesante interpretacion del pensamiento de Hegel. Se trata sin duda de areas
centrales de la labor filosofica de Menke que, pese a la aparente distancia respecto de la dimension estética,
resultan fundamentales para entender su preocupacion por ella. A esta falta no la contrarresta el hecho de que se
haya publicado la version espafiola de Philosophie der Menschenrechte. Zur Einfiihrung [Filosofia de los
derechos humanos, Herder, Madrid, 2010), escrito en coautoria con Arnd Pollmann, ya que se trata de un texto
introductorio, de caracter mas bien descriptivo, donde se analiza principalmente el estado de la cuestion de la
disciplina pero en modo alguno llega a ser representativo de la posicion del autor. No obstante, existen algunas
traducciones que pueden ser utiles mientras tanto para acercarse al abordaje de Menke de estas areas. Ellas son:
“Fuerza y violencia: la pregunta de Benjamin”, en Acosta Lopez, Reconocimiento y diferencia. Idealismo
alemdn y hermenéutica: un retorno a las fuentes del debate contemporaneo, Bogota, Siglo del Hombre
Editores/Universidad de los Andes 2010, pp. 321-340, y “Espiritu y vida. Para una critica genealdgica de la
Fenomenologia del espiritu”, en Lemm y Orme. o (Eds.), Hegel, pensador de la actualidad. Ensayos sobre la
Fenomenologia del espiritu y otros textos, Santiago de Chile, Ediciones Universidad Diego Portales, 2010, pp.
432-433.



de la libertad estética, que propone Menke, no termina reduciendo la idea de negatividad a un
inefable derecho a no estar plenamente de acuerdo.
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El arte como libertad de lo social en lo social. Analisis critico de la estética
ultima de Ch. Menke

Palabras clave: sociedades de control, sujeto, arte, fuerza, facultad

Me propongo analizar la propuesta estética que Christoph Menke ha llevado a cabo en
sus ultimas obras: Kraft. Ein Grundbegriff dsthetischer Antropologie (2008) y Die Kraft der
Kunst (2014). En ellas amplia sus primeros trabajos en este campo, consagrados a Derrida y
Adorno. Si nos centramos en su pensamiento expresado en forma de tesis, queda lo siguiente:
el arte es, a su entender, un elemento central de nuestra sociedad. Nunca antes ha sido tan
importante como ahora, tanto, por una parte, para la cultura como para, por otra parte, los
procesos econdémicos. Y, sin embargo, sostiene Menke, “la ubicua presencia del arte y la
significacion central de lo estético en la sociedad van unidas a la pérdida de lo que propongo
denominar su fuerza, es decir, a la pérdida del arte y de lo estético como fuerza” (Menke
2017, 11). A mi juicio, esta es la tesis central de Menke, que merece la pena ser discutida en
un congreso dedicado a la relacion entre el arte y la sociedad.

Para describir qué sea esa fuerza y como se relaciona con lo social, Menke recurre al
didlogo Ion de Platon, donde Socrates define el arte como una “excitacion y transmision de
fuerza” y pone como ejemplo —para que entendamos coOmo opera— el iman que atrae el
hierro y que, ademas, transmite su fuerza a la materia con la que contacta. Socrates sostiene
que el arte debe ser desterrado del ambito de lo social, porque lo social esta fundado en la
razon (siguiendo la misma linea argumentativa que se encuentra en el libro X de la
Republica). Pues bien, frente a este rechazo de la fuerza del arte, ha habido, segin Menke, dos
maneras de integrar el arte en la sociedad. Por un lado, en el arte se realiza la capacidad de
hacer cosas adquirida socialmente por los sujetos (que son sujetos por haber adquirido esa
capacidad). Se trata del arte como poiesis (en el sentido aristotélico): el arte como hacer,
como ejercicio de capacidades que hemos ido adquiriendo mediante la educacion (mediante
socializacion y disciplina). Por otro lado, lo que Menke llama el pensamiento estético del arte
(que es una manera novedosa de pensar lo que desde el siglo XVIII se llama “estética” como
disciplina de la filosofia): “Este pensamiento estético del arte —escribe— se basa en la
experiencia de que en el arte se despliega una fuerza que conduce al sujeto fuera de si, tanto
hacia atrds como mas alla de si mismo; una fuerza que en definitiva es inconsciente —una
fuerza ‘oscura’” (Menke 2017, 13).

Se trata, pues, de dos modos opuestos de comprender el arte, que Menke resume en la

oposicion entre capacidad y fuerza. Ser sujeto es tener la capacidad de hacer cosas, de



proponerse algo y realizarlo con éxito. En este sentido, el arte estd inscrito en la praxis
humana, en la sociedad: “Cada capacidad es la capacidad de repetir una forma general, que es
siempre la forma de una practica social” (Menke 2017, 13). En cambio, sostiene, las fuerzas
son previas al sujeto y no tienen ni meta ni proposito. Aun asi, ain adscribiendo el arte a esa
fuerza, Menke defiende que el arte es el lugar donde se produce la transicion entre la
capacidad y la fuerza. Pero en su tesis final sigue defendiendo que el arte no es una parte de la
sociedad. El arte no es una practica social porque las practicas sociales presuponen la
realizacion de propdsitos (que siempre tienen que estar ligados al bien de la sociedad): “El
arte es mas bien —concluye— el campo de una libertad, no en lo social sino de lo social; la
libertad de lo social en lo social” (Menke 2017, 15).

Hay, pues, en Menke, dos tesis opuestas: el arte como fuerza y el arte como lugar en el
que se produce la transicion entre capacidad y fuerza. Por un lado, autonomia total del arte
respecto de lo social; por otro, el arte como puerta por donde se introduce la fuerza en lo
social. No es facil combinarlas. De hecho, Menke habla de una escision en el bien. Por un
lado, los bienes producidos a partir de las capacidades que el hombre ha adquirido en
sociedad seglin orientaciones finalisticas. Por otro, una forma especial de bien que se realiza
en el arte: la expresion de fuerza en la que consiste la vida, que no puede integrarse en las
practicas habituales de los hombres (orientacidon por fines, propositos y objetivos) sino que es
mas bien el fundamento de estas. El valor que representa el arte no puede ser integrado como
una actividad mas en el conjunto de las actividades humanas. Pero, ;puede el bien estar
escindido?, ;se puede hablar de bien més alld de lo social? Intentaré¢ dar respuesta a los
problemas que plantea la teoria de Menke teniendo presente, en la parte final de mi

exposicion, las posiciones de Nietzsche, Foucault, Deleuze, Bertram y Vilar.
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Accion y modificacion: el arte interactivo como proceso social

Palabras clave: accion, inetraccion, arte interactivo, interactor, experiencia

El arte no esté escindido de los procesos sociales, esta manifestacion es un proceso social porque
forma parte de la estructura que permite la produccion, circulacion y consumo de obras de arte
en determinados espacios o contextos historicos especificos. El arte no es opuesta a los ordenes
sociales, porque cambia, dialoga y se transforma con estos: es parte de ellos.

En tanto que el arte se interpela con su contexto social, no sorprende suponer que
compartan las concepciones de espacio social en momentos sociohistoricos especificos. El arte
siempre asiste a un devenir y es desde ahi que se reconfigura siempre asi mismo.

“Dado que las creaciones objetivas del espiritu nunca deben ser opuestas al
acontecimiento social, y s6lo pueden ser consideradas en una correlacion funcional con él
en los campos de accion de la cultura, todo socidlogo animado de pensamiento moderno
reconoce actualmente que las artes, asi como la economia, el derecho, la religion, el
Estado, etcétera, son, en definitiva, la resultante de interconexiones culturales y sociales,
lo que estaria demostrado por la diversidad de dngulos bajo los cuales pueden considerarse
esos fenomenos: expresiones simbolicas, procesos de comunicaciéon y, en ultima

instancia, procesos sociales”. (Silbermann; 1971: 16)

En este orden de ideas, es preciso decir que el arte interactivo propone nuevas formas de
interaccion social con una perspectiva estética fundamentada en la experiencia del inetractor.

El proposito de esta ponencia es caracterizar a las obras de arte interactivo como
procesos de interaccion social a partir de los cuales se proponen experiencias y acciones
estéticas que modifican la conducta de los interactores, en diversos niveles de interaccion:
interactor-interaccion, interactor-dispositivo, dispositivo con dispositivo.

La obra de arte interactiva desata nuevas formas de experiencias estéticas mediante la
proposicion de conductas y acciones orientadas por la intencionalidad del artista. El arte
interactivo, no se reduce a un vinculo mediético entre dos o mas espectadores o participantes

que se encuentran en contextos fisicamente separados, va mdas alld de esto al proponer



experiencias estéticas inéditas que asuman que el interactor serd el protagonista y corazon de la
obra interactiva.

Por medio de la interfaz, este arte, se coloca como una fuente de informacion entre el
interactor y la obra, mediado por el artista. La interfaz esta cargada de energia sensorial, pues su
composicion electronico-visual tiene una intencidn clara hacia el interactor. Quiere motivar al
interactor al estimularlo, hacer que su cuerpo actiie y se comporte de modos diversos frente a
una obra que le ofrece nuevas posibilidades de desplegarse social y sensiblemente, a partir de la
modificacion de su conducta, al interpelarlo, seducirlo, persuadirlo sensible o ludicamente. Se
trata de procesos sociales desde el punto de vista de los estimulos, y reacciones mutuos entre
personas y grupos. Las formas principales de interaccion social son: oposicion y la cooperacion.

El arte interactivo potencia, novedosamente, interacciones sociales como procesos en los
que la accidén causa una accion o un cambio en otra distinta. El nuevo protagonista de este arte
no exige la contemplacion sensible de la obra sino acciones y conductas sociales, sensibles o
ludicas por medio de las cuales actua y participa de ella y con ella para que sea parte de ella.

Las nuevas obras del arte interactiva no han sido proyectada con mensajes cerrados y
clausurados sino como obras abiertas con un sentido dado por la iniciativa del intérprete-activo
que participa de su composicion porque la obra ha sido creada para él. Las obras proponen
estimulos, siguieren y orientan conductas que desatan experiencias novedosas. La apertura de su
estructura es llevada a su término por el interactor en el mismo momento en que se suscita el

goce estético.

Para desarrollar este propdsito se propone la siguiente estructura metodologica:

1) Descripcion de los contextos del arte interactivo al mismo tiempo que se destaca la
modificacion del rol del espectador pasivo a un interactor que hace vivir la obra.

2) Interpretacion del concepto de accidon en el arte interactivo desde la perspectiva
sociologica de J. B. Thompson quien explica que a partir de los medios es posible establecer
interacciones, dado que sera el actor social quien decida, a partir de su actuacion en los
contextos de co-presencia, los modos en que habra de establecer los intercambios sociales.

3) Interpretacion de procesos que describen los niveles de interaccion en la obra de arte:
interactor-interaccion, interactor-dispositivo,  dispositivo con dispositivo desde la obra
interactiva Boundary Functions (1998) de Scott Snibbe; n-Cha(n)t (2001) de David Rokeby y
Flies in the Sky (2017) Laurent Mignonneau, Christa Sommerer.
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O conceito de primitivismo como chave de compreensao da arte moderna e

contemporanea

Palavras-chave: vanguardas, primitivismo, modernismo, abstragdo, contemporaneidade

No contexto das vanguardas historicas, sobretudo para os cubistas e para os surrealistas,
aquilo que era considerado primitivo parecia potencialmente capaz de promover rupturas
com a tradicdo. Artistas modernistas representantes dos mais diversos estilos,
colecionaram objetos e artefatos originarios do Oriente, da Africa ou da Oceania - na
maior parte das vezes ignorando seu contexto funcional ou ritualistico original - como se
estes pudessem constituir um reservatorio de novas formas, composigoes, cores € solucdes
inusitados. Em 1908 Wilhelm Worringer elaborou uma tese bastante interessante,
posteriormente publicada como livro, Abstra¢do e empatia, na qual encontram-se
imbricados artes decorativas, arte primitiva, abstracionismo e modernismo. Segundo
Worringer, o artista moderno encontra na abstragdo um modo de ordenar o caos que o
envolve movido pelo mesmo impulso que levou o homem primitivo a fazé-lo, pela

necessidade de encontrar paz e estabilidade em um universo que lhe ¢ hostil.

Mas a manuten¢do da crenga no primitivismo pode envolver um grau razoavel de
idealizacdo e abstracdo acerca da arte produzida pelas culturas colonizadas, bem como a
desconsideragdo das condicoes de sua producdo.  Assim, ao abolir barreiras
disciplinares, a historia da arte corre o risco de recorrer em alguns vicios que podem
afetar a etnografia e a antropologia, quando estas colocam o etnografo em uma posi¢ao
transcendente, explicando seu campo de investigagdo de acordo com suas proprias
categorias de significagdo e reproduzindo a posicdo do colonizador vis-a-vis dos
colonizados, ou do desenvolvido em relacao ao primitivo.

Posteriormente, em meados do século XX, reencontramos a atracao pelo primitivo
nos artistas do grupo Cobra e em varios representantes da Escola de Nova York, ndo tanto
como uma apropriacdo das formas, mas da ideia do processo artistico como uma espécie
de ritual, o que foi afirmado expressamente por Jackson Pollock, ao discutir o dripping,
por exemplo. Os artistas da Escola de Nova York foram influenciados pelos surrealistas,
com 0 quais conviveram e, como estes, bastante interessados em psicanalise, campo do

conhecimento que, em certa medida coincide com o interesse modernista pelo primitivo,



arcaico e mitico. O modernismo e a psicanalise compartilham uma visdo segundo a qual o
primitivo e o inconsciente se identificam.

Na contemporaneidade, abordagens antropoldgicas, ou etnograficas, tém
despertado muito interesse e a historia da arte tem se voltado para uma reflexdo acerca da
cultura em um sentido amplo. Nos ultimos vinte ou trinta anos metodologias e processos
criativos inspirados na etnografia e na antropologia tém sido amplamente utilizados por
artistas, curadores e criticos, em todo mundo, sendo emblematicas, nesse sentido, as
polémicas exposi¢des "Primitivism in 20th Century Art: Affinities of the Modern and the
Tribal", com curadoria de William Rubin e Kirk Vanerdoe, montada no Museu de Arte
Moderna de Nova York, em 1984 e "Les Magiciens de la Terre", com curadoria de Jean-
Hubert Martin, realizada no Centre Georges Pompidou, em 1989. Desde a década de
oitenta o debate tedrico em torno do pds colonialismo se ampliou e se diversificou,
mantendo-se bastante vivo ainda na atualidade.

Essa abordagem antropologica e etnografica também vém sendo empregada de
maneira significativa na constru¢do de discursos sobre a arte e a identidade brasileiras,
fato que pode ser observado a partir de projetos curatoriais de grandes mostras, como a
Bienal da Antropofagia, a Mostra do Redescobrimento e, mais recentemente, as
exposi¢oes Historias Mesticas e Historias Afro-Atlanticas, que parecem buscar apresentar
uma fonte, uma origem, uma génese da forma¢do do povo brasileiro. A problematizagao
dessa origem cultural e o interesse pelo primitivo na identidade nacional nao sao
absolutamente novidades, antes disso, foram centrais para a construcdo do nosso
modernismo, evocados por Oswald de Andrade no Manifesto Antropofagico e elaborados
plasticamente por diversos representantes da primeira geracdo modernista, associada a

Semana de Arte Moderna de 1922.

Os projetos curatorias das mostras em questdo reforcam essa construcdo de uma
origem, de uma identidade nacional primitiva. Sio como grandes montagens, capazes de
produzir um saber histérico analogo aquele buscado por Walter Benjamin em suas
Passagens, ou por Aby Warburg no Atlas Mnemosyne. Um tipo de saber histoérico apres-
coup, como diria Didi-Huberman, fundado no anacronismo e na sobreposicdo de
sintomas, sobrevivéncias de vestigios e de rastros materiais. Esse tipo de montagem das
imagens encerra, segundo Didi-Huberman, um paradoxo na medida em que correndo
constantemente o risco de recair no pseudomorfismo pode, também, revelar dimensodes

culturais e temporais inusitadas. Hoje, a discussdo acerca do potencial critico de tais



mostras esta em aberto, visto que elas tanto sao capazes de revelar relagdes e percepgdes
frutiferas sobre a formagdo da nossa cultura, como gerar a impressao de que reiteram um
discurso ja estabelecido sobre ela ou, ainda, fetichizar ou estetizar aquilo que

consideramos primitivo.
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A guerra a tradicao na avant-garde como ideal de “arte total”: a vida como medium
artistico

Contraste-se, por um lado, certas passagens do Manifesto do Futurismo de Marinetti, bem como do
seu Manifesto sobre a Guerra na Etidpia (em particular as passagens citadas por Benjamin nos
paragrafos finais do seu A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica), o artigo de jornal
de llya Ehrenburg “Matai”, no Krasnaya Zvezda (24 de Julho de 1942), marchas militares como
“Guerra Sagrada” (“Svyashchennaya Voyna”, escrita em 1941 por Alexander Alexandrov, regente do
Alexandrov Ensemble) e, por outro lado, a pintura de 1918 de Paul Nash, We are making a new
world, ou a Guernica de Picasso. Num sentido, todas envolvem alguma forma de “estetiza¢do da
politica”, no sentido bdsico de apresentarem um tema politico através de um medium estético; mas
o modo como se alcanga isto é ele mesmo diverso. Outra dimensdo deste fendmeno, também
aflorada por Walter Benjamin no célebre ensaio a que aludi, foi a “politizacdo do estético”, do qual
uma mais clara e demorada ilustragdo nos foi dada por Arthur Danto no seu artigo “Kalliphobia in
Contemporary Art”: como retaliacdo simbdlica ao abuso da justica cometido por politicos
beligerantes, os artistas maltrataram a beleza, transformando assim para sempre o alcance e
possibilidades do prdprio estético. Do futurismo ao Dada, a avant-garde de inicios do séc. XX define-
se pela sua relacdo com a guerra e a beleza, simultaneamente (a procura da beleza na guerra, a
guerra a beleza, a guerra a fealdade de uma sociedade beligerante viciada na beleza, etc.). As
mesmas “espirais de fumo de aldeias em chamas” em visGes estéticas contrastantes (da exaltacdo
de Marinetti a dendncia de Picasso), e, percorrendo-as todas, o eco das palavras de Mayakovsky: “O
nosso deus é a velocidade. O coragdo o nosso tambor.” (do Poema “A nossa marcha”.) Em individuos
de simpatias politicas contrastantes, o mesmo apelo ao ethos guerreiro, dirigido contra o passado,
contra a tradigcdo; a mesma hubris da reorganizagdo total da vida (ndo apenas a representagdo de
uma organizagdo existente) a partir de principios artisticos, um aspecto que o proprio realismo
socialista herdara da avant-garde.

Este artigo propde e discute a seguinte ideia: a estética é a (ou é um aspecto da) organizacdo da
vida; como tal, ndo sé é a beleza em si mesma (também) um valor politico, a politica € um fenémeno
estético anteriormente a qualquer concebivel “estetizacdo” da mesma. Tanto os “motores que
rugem e parecem correr sobre metralha” como as nikes aladas da antiguidade cldssica tém as suas
qualidades estéticas a partir do ponto de vista de uma vida sendo de determinado modo (isto &, o
juizo estético futurista, como o seu contrario, exigem mais do que érgdos da percepc¢do a funcionar
sob condi¢des normais de observacdo — exigem a perspectiva de um certo modo de viver); e a
novidade fundamental introduzida pela avant-garde relativamente a outras fases do
desenvolvimento da arte, é a de que a vida sendo de determinado modo se torna ela mesma o
medium da arte: “a arte é vida e a vida é arte” (de um modo que talvez nunca tenha ocorrido a
Beuys), ainda que ndo seja mais possivel acreditar (lendo a “Ode a uma Urna Grega”, de Keats) que a
beleza e a verdade sdo o mesmo.

Ou seja, ndo se trata meramente de experiéncia ou percepg¢ao: ndo se pode ser levado por
argumentos ou observagdes a revogar um juizo empirico como “o livro é azul”; a percep¢ao da cor
permanece a mesma ao longo da vida. Mas pode-se ser levado a revogar um juizo estético por via de
argumentos ou observagdes: o que antes nos parecia grandioso parece-nos agora mais ligado a
pomposidade banal (Tilghman); o que antes nos parecia emocionalmente expressivo parece-nos
agora sentimental, no sentido originalmente pejorativo do termo; o que antes nos parecia arrojado,
parece-nos agora kitsch — note-se aqui uma certa continuidade com um tipo peculiar de avaliagdo
moral, expressa com o que alguns denominaram de thick terms. E como sujeitos de uma vida, e ndo
meramente como organismos capazes de percepgdo, que fazemos juizos estéticos, e é por aqui que
comecamos a ter algum vislumbre sobre como entender a situacdo, geradora de tantos perplexos,
em que duas pessoas olham para um exemplo de arquitectura moderna (em particular, aquilo a que
Scruton se refere por “ditadura do horizontal”), sendo que uma delas tem experiéncia de beleza, ao



passo que a outra tem experiéncia de fealdade — porque nado se trata de simples propriedades
perceptiveis, como no caso da cor.

Este modo de ver o dominio do estético, argumento, permite langar uma luz mais clara sobre o
préprio projecto da avant-garde, pelo menos numa das suas facetas, de reorganizacado total da vida
a partir de principios artisticos.

Palavras-chave: arte, guerra, vida, estética, politica.
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Perspectivas posadornianas. Disputas en torno a la negatividad estética

El punto de partida de esta ponencia lo constituye la exposicion de las criticas de A.
Wellmer a J. Habermas sobre la dimension estética y artistica. A pesar de las diferencias
entre ambos, sus posiciones comparten el supuesto de que la particularidad de lo
estético se concibe en el horizonte de una reintegracion, de un reconocimiento y de una
reconciliacion de lo no idéntico, de lo diferente, en el mundo de vida. La pregunta que
incitan estas estéticas basadas en una idea de reconciliacion, ya sea en su version fuerte
(Habermas) o en una mas débil (Wellmer), es si la singularidad de lo estético no seria
justamente aquello que escapa a toda reintegracion, a todo reconocimiento y a toda
redencion (en ultima instancia, ese resto que escapa a todo horizonte de comprension
hermenéutica o comunicativa); si precisamente no es aquello que evidencia una
interrupcion irreductible en toda interaccion discursiva posible y en toda comprension
de sentido. A partir de como responden a esta interrogacion, se trataran de reconstruir
dos lineas de investigacion basadas tanto en las criticas de Wellmer a Habermas, como
en una relectura de la Teoria estética de Th. W. Adorno que toma distancia de las
premisas de la filosofia de la reconciliacion, a saber: una linea abierta por una estética
de la negatividad (Chr. Menke) y otra abierta por una singular reivindicacion de la
estética hermenéutica (M. Seel y G. Bertram).
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Anne-Therese Marguenat de Courcelles, Mme. de Lambert - além do Gosto, aquém do
feminino?

Palavras-Chave: Gosto estético, Madame de Lambert, mulheres-pensadoras, reconhecimento
por pares

E o gosto, a tendéncia afetuosa, conciliadora, empatica ou contraditéria que diferencia as
pessoas e que as individualiza, parafraseando Condorcet nas argumentagdes em “2°. Pour
diminuer I'inégalité qui nait de la différence des sentiments moraux» no Cap. «Sur l'instruction
publique»l. O fildsofo francés ponderou sobre questdes inerentes a assuncdo de igualdade,
nomeadamente no respeitante a educagao. Quanto a “igualdade”, entenda-se d’aprés
Condorcet, que ndo deveria inibir ou cercear ao proclamar normativos de uniformidade. Pois o
gosto de cada pessoa seria, numa certa perspetiva, de cariz inato, intuitivo e
pessoalizado/singularizado, donde subjetivo. As derivas de pensamento sobre o gosto
expandem até a atualidade o fio histdrico sobre o gosto. Persistem indexacdes Ilcidas e
celebram-se —também - visGes em derrocada, contrariando ou revendo fundamentacdes
estéticas, herdadas no alinhamento europeu.

No ambito da questdo do Gosto sobressai Anne-Therese Marguenat de Courcelles (1647 —
1733) Madame de Lambert, por casamento em 1666 com Henri de Lambert, marqués de Saint-
Bris en Auxerrois, Chytry et Augy. Analisam-se contelddos formulados nos seus escritos, assim
os termos do reconhecimento e impacto nas sucessivas geragoes francesas que se seguiram.
Reveem-se as suas ideias antecipatdrias e os enunciados mais cotejados na inteligentsia do seu
tempo. Esta “mulher-pensadora” legou um significativo enunciado de reflexdes — de teor
estético-filosofico e moral — desenvolvidas, na sua maioria, sob formato epistolar. Sabe-se,
como escreveu o Marqués d’Argenson, que a autora era renitente quanto a publicacdo dos
textos, que seriam compilados no volume Avis d’ une meére a son fils, a sa fille - Réflexions sur
les femmes. Antecedem os escritos de Voltaire e Montesquieu, tendo a sua obra
reconhecimento elogioso de contemporaneos e de vindouros, como anteviu Bernard
Fontenelle (1733) ao salientar o seu mérito de pensamento, beleza de estilo, elevagdo de
sentimentos e virtudes, que alids justificariam as varias edicdes em Francga e a traduc¢do em
lingua inglesa. 2

A evidéncia publica de sua personalidade deveu-se a atividade programatica em circulos
intelectuais, quando os Salons eram fulcrais para divulgacdo de ideias responsaveis. Entre

1710-1733, o Saldo de Madame de Lambert3 foi local privilegiado e berco da Encyclopedie,
espécie de antecdmara da Académie a que aludiu Ginette Kryssing-Berg?. Em 1700, decidiu
abrir o Salon, cujo periodo dureo durou 23 anos. Reuniu académicos, escritores, cientistas,
homens de negécios, artistas e mulheres ilustres — comungando preocupacdes filosoficas,
cientificas e literdrias. Receberia as tergas-feiras os eruditos, os escritores e os artistas e as
quartas-feiras as “pessoas do mundo”.

1 Condorcet, Euvre Completes, tome 1, Paris, Ed. Abrunswick, chez Vieweg, 1804, p.6 (Pdf. P.13)
2 Bernard Fontenelle, Oeuvres — Eloges, Tome deuxiéme, Paris, Salmon, Libraire-Editeur, 1825, p.403 e ss.

3t https://gallica.bnf. fr/essentiels/repere/salon-mme-lambert-1710-1733 e
https://gallica.bnf. fr/essentiels/repere/salons-litteraires-xviiie-siecle

4 Ginette Kryssing-Berg, La Marquise de Lambert ou I'ambivalence de la vertu, Revue Romane, Bind 17 (1982), p.36
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René-Louis d’Argenson, a data da sua morte, afirmou quanto a sua presenca seria recordada.>
Mais tarde, na Histoire littéraire du régne de Louis XIV®, o Abbé de Lambert louvou a sua
personalidade, referindo as obras mais relevantes. Criticada por uns, muitos lhe reconheciam
uma erudicdo intelectual e mundana a reverberar na escrita, argucia de raciocinio e exceléncia
nos testemunhos argumentativos.” O impacto da personalidade de Madame de Lambert
primou em referéncias, caso dos irmaos Gouncourt que a destacam em moldes laudatérios em
La femme au XVllle siécle8.

Nesta breve viagem, mapeiam-se evidéncias do reconhecimento e mengdes outorgadas,
tencionando contribuir para a elucidacdo de sua presenga, numa acegdo critica situada numa
fase “pds-género”, por assim a designar. Ou seja, num presente em que nao carece invocarem-
se os conotativos “mulheres intelectuais” para as louvar, ndo sendo necessdrio aludir ao seu
“pensamento feminino” para integrem a histéria do pensamento.

Como situar, avaliar e enquadrar, nesta segunda década do século XX, a figura desta mulher-
pensadora, a quem Roman de la Calle dedicou um estudo da maior lucidez, impondo-se pela
sua qualificagdo intelectual, independendo da remissdo societaria do género. Perspetiva-se a
rececdo da sua obra, além do circulo de investigadores afetos aos estudos de género, ao
mesmo tempo que se deteta algum desconhecimento em investigacdes que a poderiam
considerar quase uma porta-estandarte.
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Las absurdas exigencias al arte politico y la fuerza detras de su supuesta
inefectividad

Quiza mas que ningun otro, el arte politico contemporaneo se construye en estrecho nexo
con la sociedad. Si la nocidn de publico se afirma en el siglo XVIII, y, sin embargo, continda
generando discusiones y demandando nuevas estrategias, es quiza en el arte politico
contemporaneo que esta nocidén encuentra sus mayores desafios: sus obras no pueden
conformarse con el logro estético, ciertamente no con el del artista, pero tampoco con el de
la respuesta del publico. Del mismo modo, la solidez intelectual tampoco seria suficiente si
acaso esta se limitase a satisfacer los criterios del mundo del arte, y es que, siendo este
ultimo harto restringido, las personas concernidas por el arte en cuestién suelen encontrarse
mas bien fuera y lejos de él.

Ni un mundo mas alla como otrora, ni un mundo del arte reservado a pocos, el artista que
hoy en dia hace de su arte un arte politico trabaja con el amplio y multiple mundo de aqui
abajo y, ademas, no enunciando desde lo alto un mondlogo, sino dialogando
horizontalmente con él, ya sea antes, durante y/o después de trabajar en su obra. La
participacion del publico, o por lo menos, llegar efectivamente a él, es asi fundamental para
que el trabajo artistico en cuestion llegue a su verdadera complecién (aunque, ciertamente,
no en el sentido de una integritas). Empero ¢qué puede ser calificado como “participacion”,

“respuesta”, "acceso” o “recepcion”, cuando se habla de arte politico?

Hay obras que, mediante herramientas visuales y sonoras, logran no solo presentarnos una
realidad social que probablemente desconocemos, sino que ademas consiguen producir en
nosotros sensaciones intensas. ¢ Es ello suficiente, o es mas bien imperativo que su alcance
sobrepase lo estético y lo privado? Luego ¢ ese ir allende lo estético significa derivar en una
accion politica concreta y verificable o basta con que la obra proponga y haga visible lo que
la sociedad y los grandes poderes parecen querer hacer invisible? ;Qué le estamos, pues,
pidiendo al arte politico y qué tanto podemos pedirle? Y entonces, ¢cuales son su
verdadero alcance y su verdadera posibilidad? O quiza haya que retroceder un poco y
preguntarnos antes, ¢ qué estamos entendiendo por “politico”?

Una de las razones que suelen esgrimirse para descalificar el arte politico es la combinacion
de dos elementos que parecen mas bien ser incompatibles: arte y politica (Mullin, 2003:
189; Lippard, 1984: 344). En contra de ello, Amy Mullin sugiere que el problema radica en
nuestra pobre comprension de lo politico. Podriamos afadir nosotros que nuestra
comprension del arte necesita, asimismo, de algunas sacudidas conceptuales, y es que aun
persiste un vestigio romantico que entorpece una vinculacién plena entre el arte y las
(aparentemente) llanas contingencias del hic et nunc.

Con el fin de proponer una relacién, no solo posible sino ademas fértil, entre arte y politica,
nuestra comunicacion se concentrara en las nociones de singular plural de Jean-Luc Nancy
y de dissensus de Jacques Ranciére. Queremos hacer dialogar ambas propuestas con el
objetivo de pensar la arena politica y social, no desde sus principios fijos, ni desde sus
grandes estructuras e instituciones -instancias que ya estan claramente designadas y que
tienen la posibilidad asi de dirigir-, sino desde su despliegue y sus manifestaciones
cotidianas, discretas, singulares y plurales, fortuitas e incontrolables, asi como desde las
personas (y toda entidad, en realidad) en su infinita multiplicidad y su ineluctable
coexistencia. Con ello, lo que suele criticarse del arte contemporaneo (su fragmentacion, su
limitarse a lo local (p.e. en el arte comunitario), su falta de horizontes claramente



demarcados, etc.) sera visto bajo otra luz, y buscaremos desde ahi repensar los puentes
posibles (y las demandas imposibles y disparatadas) entre el arte y la politica.

Palabras clave: arte politico, arte y sociedad, multiplicidad, singularidad, comunidad.
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“Mas alla de la experiencia: novela y valores artisticos”

Jerrold Levinson (2015) ha defendido recientemente que los valores artisticos de
una obra musical pueden ser valores mas alla del valor experiencial (“values beyond the
experiential value”) de dicha obra, esto es, del valor que implica necesariamente la
experiencia receptiva del espectador. Esos valores son el valor-de-influencia, el valor-
de-solucion-de-problemas, el valor-de-originalidad, el valor-de-interpretacion y el
valor-del-compositor. El objetivo de mi aportacion es reflexionar sobre la posible
aplicacion de esa misma idea a la literatura, y mas concretamente a la novela. Mi
hipotesis de trabajo es que, en linea con la tesis de Levinson, la aplicabilidad (aun
particular y parcial, como veremos) de estos valores a la literatura confirma y refuerza
la centralidad de lo experiencial (el “valor intrinseco a la experiencia”) en el valor
artistico, lo que es perfectamente compatible con el reconocimiento de valores “mas alla
de la experiencia”.

Una parte fundamental de mi propuesta consiste en encontrar ejemplos literarios
(novelisticos, en concreto) que sirvan de paralelo y complemento de los escasos
ejemplos musicales que Levinson aporta al explicar estos tipos de valores ultra-
experienciales. Otra parte crucial es evaluar las constricciones que impone el objeto
novela a la hora de aplicarle los tipos de valor de Levinson.

Centrandome en dichos tipos de valor:

El valor-de-influencia es el impacto que una obra musical tiene para mejorar el
curso futuro de la musica. Algunos ejemplos que pone Levinson en musica son la
Heroica de Beethoven o la Consagracion de la primavera de Stravinsky. En ellos, el
valor artistico va mas alla del valor, sea intrinseco o instrumental, de la experiencia que
proporciona la obra. Es fécil encontrar casos equivalentes en el medio novela: el
Quijote, A sangre fria o Ulises son obras cuyo valor radica también en su potencia
revolucionaria y su influencia dentro de la evolucion del medio novela.

El valor-de-solucion-de-problemas supone que “parte del valor artistico de una
obra musical puede residir en los problemas que es capaz de resolver bajo ciertas
constricciones, formales o expresivas”. No es dificil encontrar paralelos novelisticos,
aunque en este caso Levinson no pone ejemplos musicales. Las novelas cortas de
Chéjov son, quizas, el resultado de conciliar las cualidades de “un velocista, no un
corredor de fondo” (seglin consideraba Nabokov a Chéjov) con la necesidad de inventar
“una nueva modalidad narrativa en la que la extension no venia dictada por
convenciones genéricas sino por la propia materia del relato [...], por captar el tiempo y
reflejarlo narrativamente, sin otro calendario que el que marcan las propias acciones -e
inacciones- de los personajes” (como dice su traductor Victor Gallego). Eso no impide
que algunos juzguemos las novelas largas de Chéjov como literariamente menos
logradas (menos valiosas, en suma) que sus cuentos.

El valor-de-originalidad implica que “parte del valor artistico de una obra
musical puede radicar en su originalidad o innovacion respecto a la tradicion que le
precede”. Aunque puede estar relacionado con la experiencia que la obra proporciona,
la originalidad, en tanto que propiedad relacional compleja, “resulta ser de valor en un
modo que va mas alla de la apreciacion de esa originalidad” al “compararla también
frente al contexto en que emerge, sus prototipos y antecedentes”. El valor de
originalidad de una obra no va siempre parejo a un valor de influencia efectivo. Y de
nuevo, a pesar de la ausencia de ejemplos musicales en el texto de Levinson, no es



dificil pensar en ejemplos novelisticos como Angel Vazquez (La vida perra de Juanita
Narboni) o Clarice Lispector (La pasion segun G.H.).

El valor-de-interpretacion implica que “parte del valor artistico de una obra
musical puede resultar ser fuente de placer para sus ejecutores al sortear sus
dificultades, o como un vehiculo para la exhibicion de su sensibilidad y gusto”. La
novela carece del caracter performativo propio de la musica. No obstante, el analisis
literario ofrece valores que pueden ser comparables al menos al tipo de analisis (si no a
la ejecucion) que exigen (o permiten) determinados pasajes u obras musicales,
independientemente de su valor de escucha (de lectura, en el caso de la novela).
Propondré algunos ejemplos en mi intervencion.

Levinson afade a pie de pagina un ultimo tipo de valor: el valor-del-compositor,
cuando una obra funciona “como modelo para otros compositores de formas, técnicas o
procedimientos para concretar los objetivos evaluables artisticamente”. Pese a la escueta
caracterizacion de Levinson y la ausencia de ejemplos, trataré¢ de encontrar paralelos
novelisticos, por ejemplo, en la introduccion de técnicas narrativas como el estilo
indirecto libre, el mondlogo interior o la corriente de conciencia.

A pesar de la relacion normal conjunta entre valor experiencial y valor mas alla
de la experiencia que suscitan obras como estas, nada impide que podamos pensar en
casos de desajuste entre estos dos tipos de valores. Por ejemplo, Ulises resulta una
experiencia literaria ardua, y muchas veces inconclusa, en buena parte de los lectores
(incluso ilustrados), pero pocos negarian su influencia revolucionaria en el modo de
escritura novelistica de los siglos XX y XXI. Y si pensamos en autores cuya influencia
se haya extendido mas alla de los desarrollos “cultos”, estoy seguro de que la influencia
de Poe, Mary Shelley, Bram Stoker o Henry James va mas allé de los escritores que si
tuvieron la experiencia efectiva de leer sus obras, sobre todo porque el conocimiento de
estos autores se ha difundido a través de medios indirectos (como puedan ser el cine, el
comic, la television o las adaptaciones juveniles).

Levinson muestra también como en todos estos casos de valores ultra-
experienciales la experiencia estética (y el valor intrinseco, por tanto) esta, si no
exigida, si comunmente implicada. No es extrafio que Levinson acepte estar “de
acuerdo en que el valor artistico de una obra musical proviene fundamentalmente del
valor intrinseco de experimentarla sabiamente”. Mi reflexion sobre la novela
corroborara esa idea.

Referencias:
Levinson, Jerrold (2015). “El valor de la musica” en Contemplar el arte. Ensayos de

estética, Madrid, Antonio Machado Libros, pp. 211-236, (orig. ingl. 2006).
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“The Entire Journey: el mito renovado”

Comunicacion para el VI Encuentro Ibérico de Estética.

Abstract:

“La voluntad de éxito es siempre bienvenida”. De esta forma termina el anuncio
The Entire Journey, que narra el proceso migratorio de una madre y una hija de México
a los Estados Unidos (EE. UU). La presente comunicacion posee el objetivo de analizar
dicho documento audiovisual, un anuncio de la empresa 84Lumber que se publico por
primera vez en uno de los descansos de los partidos de la Superbowl del afio 2017, siendo
Donald Trump recién elegido presidente. Este spot generd una gran polémica y las
discusiones en redes sociales se sucedieron. Sin embargo, el trasfondo de The Entire
Journey era un gran interrogante: ;qué representa The Entire Journey? ;|Estamos ante un

anuncio pro- o anti- inmigracion?

La hipdtesis principal de la comunicacion aqui escrita radica en que The Entire
Journey es una renovacion audiovisual del mito del Suefio Americano. Por un lado, este
anuncio muestra una manera de representar la migracion y la frontera entre México y
Estados Unidos (EE. UU). Por otro lado, y continuando con la hipotesis anterior, se
comprende este spot publicitario como una forma estetizada que narra sobre la identidad

contemporanea y representa uno de los caracteres mas importantes de esta: la voluntad.

La metodologia utilizada se basa en un estudio de caso del tratado documento
audiovisual con el objetivo de reflexionar, a partir de dicho analisis, dos temas de gran
importancia. El primero se centra en la conformacion y representacion de la identidad
contemporanea a partir del sistema capitalista neoliberal. Asi, a partir de una revision de
autores y autoras materialistas, se pretende cuestionar el caracter de la voluntad como uno
de los instrumentos del poder econdmico para convertir a los sujetos en “sujetos-
sujetados”. Por ello, los conceptos que atravesaran la ponencia son, en este orden:

pobreza, sacrificio, individualismo, éxito y riqueza.

El segundo, por otro lado, posee su pilar fundamental en un estudio de las
principales corrientes tedricas sobre la migracion y las formas de representacion de esta.
De esta forma, se analizardn los dos tipos de otros migrantes -los aceptables y los que no

lo son- y la forma en la que estos aparecen representados.



Las imagenes de The Entire Journey no se encuentran producidas para ser
unicamente observadas, sino que estas también observan e interpelan a los espectadores.
Por ello, y dentro de la utilizacion de la metodologia de estudio de caso mas amplia, se
realizard un analisis de redes sociales, con el objetivo de comprobar como la
representacion en The Entire Journey genera debate y conforma sujetos, hasta el punto

de no comprender la postura politica de este documento.

Se puede concluir que, The Entire Journey es un anuncio que pone sobre la mesa
una forma renovada y novedosa de comprender la migracién y el Suefio Americano. Si
bien en un primer momento la representacion puede parecer difusa, The Entire Journey
se narra desde una logica perversa del nuevo sistema capitalista neoliberal: en el
capitalismo todo vale excepto la destruccion de si mismo. Con todo esto, el mito del
Suefio Americano contemporaneo se disfraza de inclusivo y cosmopolita, si bien solo
aceptara a los migrantes que posean verdadera voluntad por ello. ;Como saber a cudles

se refiere?

Palabras clave: The Entire Journey, Suefio Americano, representacion, frontera,

migracion, migrante, México, Estados Unidos, estética.
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Marcel Duchamp y su amistad con Joan Pon¢ y Joan-
Josep Tharrats en Espana

Palabras claves: Marcel Duchamp, Dau al Set, Joan Pong, Joan-Josep Tharrats, Cadaqués

Resumen

La conferencia expone una nueva investigacion de la tesis doctoral, que esta en curso, titulada “Marcel
Duchamp: historia de su vida y obra en Espafa a través de fuentes orales”, en la que se aborda la vida del
artista en Espaia.

El artista galo sostenia que la vida era ya una obra de arte. Elena Filipovic en su obra ‘Aparently marginal
activities of Marcel Duchamp’ (MIT) sostiene que Duchamp era un “artista relacional”.

Marcel Duchamp mantuvo amistad con algunos miembros del grupo Dau al Set. En concreto, con Joan Pong
y Joan-Josep Tharrats durante sus estancias veraniegas en Cadaqués (Gerona) de 1958 hasta su deceso
(Neuilly-sur-Seine, Paris, 1968).

Cadaqués desde los afios 50 y hasta finales de los 60, incluso, en el inicio de los afios 70, fue un punto de
encuentro de mentes creativas internacionales y nacionales. En 1933, por primera vez, Duchamp visitd
Cadaqués, momento en que comenz6 su amistad con Salvador Dali; una amistad que dur6 hasta su muerte a
pesar de que Dali fuera muy criticado por parte de un circulo de artistas muy proéximo a Duchamp como
André Breton, el padre fundacional del surrealismo, y John Cage, por la postura del pintor catalan con
respecto al Régimen de Franco. En Espafia, su principal vinculacion e influencia directa se produjo con
artistas, fotografos arquitectos o intelectuales catalanes que veraneaban en Cadaqués o en sus alrededores, y
los amigos y conocidos que visitaban temporalmente a Salvador Dali en Portlligat.

En las biografias escritas por Calvin Tomkins (1996) y Bernard Marcadé (2007) y en las ‘Conversaciones
con Marcel Duchamp’, de Pierre Cabanne (1966) apenas se habla de la relacion que Duchamp (1887-1968)
mantuvo con este grupo artistico clave espafiol del siglo XX formado por Joan Brossa, Antoni Tapies, Joan
Pong, Arnau Puig, Modest Cuixart, Juan Eduardo Cirlot y Joan-Josep Tharrats.

Tan solo en los libros publicados en espafiol: *Dali-Duchamp, una fraternidad oculta’, de Francisco Javier
San Martin, y ’Duchamp en Espaiia: las claves ocultas de sus estancias en Cadaqués’, de Pilar Parcerisas, se
hallan referencias mas precisas de sus estancias en ese pueblo de la Costa Brava.

En la presente conferencia, se expone una doble hipotesis: la relacion de Joan Pong y Joan-Josep Tharrats
con Marcel Duchamp influyo en la vida y obra del artista francés y, viceversa, Duchamp influy6 en la vida y
obra de ellos.

Con el objetivo de abordar esos aspectos se ha analizado el estado de la cuestion y se han puesto en marcha
nuevas vias de investigacion a través de la metodologia de la historia oral para aportar informacion con
entrevistas a personas cercanas a esos artistas (fuentes secundarias) -debido a que esos artistas han fallecido-

asi como datos bibliograficos y hemerograficos.
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De la cama a la cama de hospital. Imagenes postradas en instalaciones

artisticas contemporaneas.

La instalacion artistica, como ya teorizaran Rosalind Krauss, Michael Archer o
Boris Groys, es uno de los medios mas relevantes y sugerentes —a partir de la
década de los ochenta y especialmente durante los noventa del siglo pasado—
a la hora de debatir la relacion entre la obra de arte, el espacio expositivo —y,
por tanto, representativo— y su recepcion por parte del espectador o
espectadora. Esto ocurre debido a, entre otros factores, su cariz “inmersivo”,
como apunta la historiadora Imogen Racz en Art and the Home, donde debate

las fricciones entre los términos casa y hogar en el arte contemporaneo.

Descentrando el objeto, cuestionando la propia nocion de disciplina artistica, y
dando paso al contexto, al marco o confin, la instalacion estimula una toma de
conciencia acerca de nuestra realidad matérica para transitar la obra, incluso
formar parte de ella. Y este seria uno de los preceptos clave de los debates
posmodernos retomados posteriormente por las practicas micropoliticas como,
entre otros, senald Paul Ardenne. En este sentido, al acudir directamente a un
determinado espacio-tiempo la obra apela a nuestro comportamiento a nivel
corporal una vez predispuestos a la experiencia estética. Y, a su vez, al
presentarse la instalacidn como proposicién artistica pero sin un programa o
marco de referencia que nos indique unos limites precisos, incita un debate
acerca de las expectativas hacia la misma —su caracter interactivo, o el hasta

donde tocar—.

Si con el advenimiento de las practicas autobiograficas y las politicas de
identidad, como los debates acerca de los estudios culturales o los feminismos,
muchos y muchas artistas recurrieron a lo doméstico para deconstruir
simbdlicamente sus imaginarios, la relacién entre la casa y la instalacion entre
dichos creadores era una consecuencia esperable, como mantienen autoras
como Gill Perry o Jennifer Johung. Las exposiciones tematicas, que comienzan
a ser asumidas entonces como proyectos creativos y de investigacién mas alla
de la mera recopilacion de piezas, en lo sucesivo se consolidaran dando paso a
exposiciones que abordan directamente la casa en el ambito de la instalacion.



En este sentido, The Century of the Bed (2014), el proyecto coordinado por la
arquitecta Beatriz Colomina para el Museum Moderner Kunst de Viena, ofrece
un marco interpretativo ejemplar. Un ciclo de exposiciones que verso sobre la
cama en el arte, donde las problematicas categorias de lo publico y lo privado
revelan un simbolismo paraddjico, a la vez constituyéndose como testimonios

de las transformaciones de la intimidad de nuestra era globalizada.

La cama es uno de los elementos mas significativos de la casa en este sentido,
despliega un rico abanico representacional, dado que los y las artistas han
asistido a ella para reflejar diversas cuestiones: es recreada como un espacio
ambiguo entre el descanso y el trabajo, debatiendo los limites de las esferas de
la produccién y el ocio; también es tratada como el espacio por excelencia para
el amor y el sexo, de vital presencia en los medios de masas; o para reflejar el
sufrimiento asociado a la convalecencia, al periodo en reposo que se ha de

pasar para la posterior recuperacion, asi como la muerte.

Acudiremos a este ultimo enunciado debido a la enorme carga simbodlica que la
cama tiene, pues a nivel experiencial el dolor conduce una toma de conciencia
de un espacio-tiempo que modifica nuestro espectro perceptivo consiguiendo
hacernos pensar/sentir el reposo, el espacio confinado, la prision en que la

cama se convierte, e incluso como una oportunidad para la (re)creacion.

Ya en la historia de la pintura podemos destacar algunas obras emblematicas
sobre la cama de Lucke Fildes, Francisco de Goya, Frida Kahlo, Pablo Picasso,
Felix Vallotton o Edvard Munch. En ellas aparece el tropo de la visita médica, la
asistencia, la compaiiia, e incluso el funeral revelando asi la custodia que

implica este tipo de reposo.

Tomando dichos referentes comenzaremos nuestra genealogia, como hemos
comentado, a partir de trabajos de finales del siglo pasado. Veremos obras de
Louise Bourgeois acerca de la histeria, o las luchas entre las diferentes etapas
vitales. En plena crisis del sida, Nan Goldin o Richard Billingham expondran
imagenes del entorno doméstico desde un punto de vista abyecto, donde el
ideal de familia se desvanece. Si también entonces Antoni Tapies y Anselm
Kiefer emplearan la cama, aunque como antimonumento explorando la critica

social al albor de las Guerras Yugoslavas, por otro lado Rebecca Horn, Paloma



Navares o Eulalia Valldosera acudiran a una critica mas intimista, dirigiéndose
a sus vivencias personales en cuanto al tema del género para experimentar
con el peligro o el miedo, e incluso imposibilidad del dormir. Mas recientes
serian las cripticas intervenciones domésticas de Gregor Schneider, donde
modifica y remodela habitaciones para invitar al espectador a un
replanteamiento de /o familiar, asi como Michael EImgreen & Ingar Dragset o
Miguel Borrego, quienes abordan la cama de hospital desde una estética
fluctuante entre el minimalismo y la figuracion, invitdndonos a visitar un cuerpo
escultérico yacente que no sabemos si descansa o ha perecido. Finalmente,
desde la parodia y la alegoria Pepdn Osorio o Gabriel Chaile jugaran con estos
significantes en intervenciones escultéricas donde la cama desea elevarse en

sus plegarias a ofra dimension.
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Danza contemporanea en la sociedad de masas: Kracauer, Valéry, Adorno

Esta conferencia presenta la problematica de la danza contemporanea relacionando las
concepciones de Siegfried Kracauer en El viaje y el baile, de Paul Valéry en Filosofia de la danza 'y
de Theodor W. Adorno en torno a la disonancia. A partir de estos autores, la danza aparecera como
elemento necesario de critica a la sociedad de masas que impone sus nuevos patrones y ritmos
sistematicos al movimiento y al cuerpo. A través de un seguimiento de la tendencia racionalizadora
de la cultura actual, exponemos, a partir de la danza, el conflicto que se genera entre libertad y
represion del cuerpo y su relacion con las organizaciones sociales.

A partir de este analisis, planteamos la danza como posible via de reconciliacion entre la nueva
forma de existencia tecnificada y cosificada y el anhelo espiritual del ser humano que se proyecta
hacia la infinitud de posibilidades en la esfera de lo artistico. Finalmente la danza aparece como un
fenomeno hibrido y cambiante en su version enfatica y liberadora.

Palabras clave: danza, estética, cultura de masas, disonancia, industria cultural.
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Arte y sociedad: la idea de forma en la teoria estética de Adorno

Entender la relacién entre arte y sociedad en Adorno significa entender su dialéctica inmanente, y
entender como el arte, siendo a la vez producto y negacién del mundo social, representa su
momento de liberacion. En mi articulo, ademads de exponer los puntos claves de la teoria estética
de Adorno -en lo que concierne la relacion entre arte y sociedad-, mostraré cémo el concepto de
forma es fundamental para comprender el papel de “resistencia” que ofrece la obra de arte.

Primero hay que subrayar que, a pesar de la comun interpretacion de la estética de Adorno, que
tiende a leer sus analisis sobre la industria cultural como una admisién de la completa
determinacion de la cultura por parte de las condiciones socio-econdmicas -hacia lo que el fildsofo
denomina la “administracién total”- , hay que reconocer que justo en su critica a la reificacion del
pensamiento, se encuentra una fuerte reivindicacion de la funcidon no ideoldgica de la razén
humana vy de la cultura.

Aunqgue en la época moderna la razon ilustrada y la racionalidad ligada al dominio parezcan
determinar el desarrollo social, Adorno reconoce que el arte, junto con la filosofia, puede dar voz a
la capacidad expresiva de aquellos aspectos de la experiencia no absorbidos por la praxis
organizativa.

En efecto, segln Adorno, las obras de arte representan algo vivo, que habla de una manera que
estd negada a los objetos naturales y los sujetos que las hicieron. Siendo algo eminentemente
individual, las obras de arte tienen la capacidad de contrastar con la dispersién de lo meramente
existente. Claramente en ellas existe un “momento de la empiria”, porque de ella extraen su
contenido, pero su caracter mas propio precisamente contempla una oposicién a la empiria, que
ocurre mediante el momento de la forma.

Aunque no hay que olvidar el caracter doble del arte (en tanto que autébnomo vy fait social), que en
virtud de la denominada “relacién productiva estética”, consiste, en parte, en “sedimentos o
improntas de la fuerza productiva social”, es importante sefialar que el momento de la forma,
siendo capaz de despertar el contenido condensado, imprime en las obras un contramovimiento, y
las hace capaces de ejercer una funcion critica hacia lo existente.

Con las palabras del filésofo: “Los antagonismos irresueltos de la realidad retornan en las obras de
arte como los problemas inmanentes de su forma. Esto, y no el impacto de momentos objetuales,
define la relacion del arte con la sociedad”.
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Madquinas DADA -
Sociedade moderna, transgressdes morfoldgicas e juizo estético.

Key words: Machinery art, Modernism, DADA, Picabia, Duchamp, Grosz, Aesthetic
Judgement.

A presente proposta pode descrever-se como uma interpretagao da glosa por
George Grosz e John Heartfield de uma frase de Konstantin Umanski arespeito
da “nova arte na Russia” (1919) - Die Kunst ist tot - Es lebe die neue
Maschinenkunst Tatlins (A Arte estd morta — Viva a nova Arte das Maquinas
de Tatlin!).

Nas ultimas décadas do século XIX e nos anos 1910 é possivel identificar trés
nucleos de formacédo e disseminacdo do tema da maquina como questao
tedrica (na Engenharia, na Ciéncia e na Filosofia), sociolégica e artistica.

O primeiro desses nucleos define a moldura das teorias tecnoldgicas da
técnica, de acordo com o perfil epistemologico da “ciéncia das maquinas”dos
engenheiros do século XIX, que haviam descrito as condi¢gdes de fabrico, o
destino industrial e os efeitos sociais de certos engenhos tecnolégicos
aplicados ao trabalho humano. Uma segunda linha, abre-se nas descrigbes
filosoficas sobre a industrializagéo e os efeitos do progresso técnico, segundo
formulasdas “Filosofiasda Técnica” que continuaramnalinhade Ernest Kapp,
dos movimentos socialistas, dos criticos do progresso e nas representagdes
dos publicistas sobre os efeitos da Guerra. Uma terceira orientagao é patente
nos projectos artisticos que se desenvolveram no principio do século a partir
do Futurismo e do movimento DADA e que vieram a assumir os objectos
industriais, as maquinas e o que se chamara cyborg (v.g.: Hannah Hoch e
Raoul Hausmann) ndo s6 como temas mas desde logo nas expressoes
materiais da arte na pintura, escultura, na musica ou na literatura, em alguns
casos segundo umprograma de critica da sociedade, estimulando, igualmente,
uma nova relagao entre a Arte e o publico.

A maquina como tema da comunicagao moderna atravessa assim o periodo
de nascimento do Modernismo na Arte, desde as propostas do Futurismo,
confundindo-se parcialmente com algumas das suas expressdes tematicas e
materiais mais emblematicas, entre outros nos trabalhos de Francis Picabia,
RaoulHausmann e de Marcel Duchamp,logo na década de 1910, e em George
Grosz nas décadas de 1910-1920, em associagao com o DADA.

A mecanizacgao do corpo e da sexualidade e as padronizagdes industriais dos
objectos de consumo sido glosados, entre ironia e parddia, nos temas, e
simulados nas formas expressivas e materiais da arte ao longo da
metamorfose das formas cubistasde F. Picabiaem La Source (1912) Edtaonis!
(1913), até chegar as expressdes mecanicas explicitas com [ci, c’est Stieglitz
(1915), Réverence (1915), Portrait d’ une jeune fille americaine dans I’ état de
nudité (1915) Fille née sans mere (1916), Machine tournez vite (1916) ou Le
Lierre unique Eunuque (1920); em M. Duchamp com os famosos ready-made,
com La mariée mise a nu par ses célibataires, méme (1915-23) e, em G.
Grosz, nos trabalhos Ein Opfer der Gesellschaft (1919), Republikanishe
Automaten (1920), com John Heartfield - Der Wildgewordene Spiesser
Heartfield (1920) ou Methusalem (1922).

O recurso aos multiplos meios expressivos, a sua amalgama, sobreposi¢ao ou
glosa reciproca, a crise morfologica da arte convencional no transmorfo que &



o objecto industrial-artistico ou nas maquinas esculturais de Tatlin, constitui o
que directamente forma a expressao social da arte nestes criadores.
Proponho descrever, em primeiro lugar, o significado da adopgao modernista
dos objectos industriais como tema e formas materiais da comunicagéo
artistica, no Leste (Vladimir Tatlin) e no Ocidente europeu, assim como nos
EUA, exemplificando com os trabalhos de Francis Picabia, Marcel Duchamp e
George Grosz, particularmente na década de 1910.

Em segundo lugar, mostrarei como a ironia, parodia ou critica social de autores
ligados ao DADA se explica pelo paradoxo autologico do caracter social da
critica social da arte, em vez de situara sociedade de fora da Arte. Com efeito,
uma parte relevante da producéao artistica destes criadores ao se descrever
como destruigdo da arte convencional de uma sociedade decadente gera, na
propria materialidade dos seus recursos, o que define a sociedade como
sociedade moderna, ancorada na divisao técnica do trabalho e naautomacgao
trans-humana, mas também expressa na impermanéncia de todas as coisas,
numa anti-ordem, assim como na abertura a possibilidades praticas,
conceptuais e de comunicagdo com o0 publico que ndo se haviam antes
antecipado.

Em terceiro lugar, a apresentagao vai propor um novo enquadramento do que
na periodizagdo da Arte e da Literatura se chamou Modernismo na relagéao
deste com atransformagao critica do juizo estético naacepgéo do século XVIII,
de Shaftesbury a Kant (em Kant, em especial, na doutrinado juizo da Critica
da Faculdade de Julgar). Considera-se que a forma do juizo estético do
lluminismo supunha a previsibilidade da comunicagéo e a convergéncia entre
expectativas sociais, percepgao e sentimento estético. Para isso, tinha de
conceber o sistema social como um tipo particular de ordem, regulado
intencionalmente, e a morfologia dos objectos artisticos tinha de a
acompanhar. O Modernismo solapou na nova morfologia dos objectos
artisticos, especialmente nos transmorfos industriais e maquinicos, a
previsibilidade da comunicacdo da anterior auto-descricdo da sociedade
(Niklas Luhmann) como ordem, de onde resultou que a “Arte das maquinas”
n&o pode ja criar nem o Belonem o Sublime. Daqui se concluiu pela “morte da
Arte” ou pela “morte da Estética”. O que estd em causa é, contudo, 0 n6 cego
entre a imprevisibilidade da comunicagdo da sociedade moderna e a
instabilidade morfologica da Arte, com consequéncias na percepgao estética e
na construc¢ao antecipatéria dos publicos da Arte.

Nos criadores comentados, o Modernismo € um realismo da velocidade
metamorfica, que néo cabe ja nas possibilidades do juizo estético do século
anterior. Veremos quais as novas exigéncias e que novo tipo de juizo estético
€ reclamado.
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VI Encontro Ibérico de Estética

Titulo de la ponencia: Lo "nuevo" en la musica a partir de Darmstadt. Atmospheres de Ligeti
como musica informal

Palabras clave: Adorno, Ligeti, Darmstadt, sociologia de la musica, musica informal.

Resumen de la ponencia: Sin lugar a dudas, uno de los padres de la sociologia de la musica ha
sido el filésofo frankfurtiano T. W. Adorno. La dialéctica entre el arte y la sociedad fueron el
nucleo central de su teoria estética y de su analisis especifico de la musica. Sin embargo, a dia
de hoy pocas veces nos aproximamos a su estética para entender la practica artistico-musical
desde la teoria social. La defensa que hizo de la musica de Schénberg y la critica que hizo a las
segundas vanguardias del siglo XX en su ensayo “El envejecimiento de la nueva musica” han
hecho que parezca una figura nostalgica y elitista que no entendié ni aceptd los cambios que el
«breve siglo XX» estaba padeciendo. Tampoco ayudd a deconstruir esta imagen que se estaba
creando en la recepcién de su obra el debate que tuvo con su contemporaneo Walter
Benjamin en torno a la obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica.

Adorno, a su manera y en su contexto, fue un pensador de ideas revolucionarias que hizo de
sus escritos musicales de juventud y de su teoria estética un medio de reivindicacién politica
gue implicaba necesariamente la asunciéon de un cambio social. El giro copernicano que se
produjo en las artes en Viena a principios del siglo XX fue la liberacién del material musical; en
un momento en el que ya el fracaso de la llustracion como proyecto social era mas que
evidente, el arte seguia presentando sus posibilidades liberadoras. Pero la nueva musica, como
denominaba Adorno a esa musica auténoma y emancipada, al igual que el proyecto ilustrado,
también veria sus momentos regresivos con la instauracién de la nueva tonalidad y el
serialismo integral. Estos métodos compositivos, que se basaban en el principio absoluto de
construccion, perdian para Adorno la dialéctica entre el sujeto y el objeto haciendo que la obra
se mostrara idéntica. Uno de los presupuestos de base era que la espacializacidn del tiempo
musical que tuvo lugar durante las segundas vanguardias caia en un nuevo estatismo que
encubria esas posibilidades emancipatorias de cambio y transformacién.

Pero Adorno no fue un pensador pesimista que sometiera las artes a un cul-de-sac, sino que
como participe en los primeros encuentros de Darmstadt en 1961 desarrollé el concepto de
"musique informelle" (musica informal) para describir como habia de ser la nueva musica
liberada en la segunda mitad del siglo XX. Atmosphéres de Ligeti, quien también participd en
los cursos de Darmstadt, serd la obra que analizaremos como ejemplo de esta musica informal
en la que el compositor, sin renunciar a su libertad, seguia las necesidades del material musical
utilizando el tiempo musical como nuevo pardmetro compositivo y estudiaremos a partir de
ella los conceptos de estatico y dinamico relacionados con la critica al capitalismo que subyace
toda la teoria estética de Adorno.

Partiendo de que en el capitalismo lo nuevo como lo siempre igual se muestra idéntico, es
decir, que el incesante cambio al que responde la logica del capitalismo cae en el estatismo, la
homogeneidad sonora de la obra Atmospheres de Ligeti que, en su moverse en el espacio
aparece como lo no-idéntico inherente al desarrollo musical, nos permite profundizar en el



concepto de lo dindmico como irrupcidn de lo nuevo, introduccidn de la posibilidad de cambio,
inicio de la liberacidn del material musical.

Esta busqueda de autonomia fue el Leitmotiv de todo su corpus tedrico, la utopia de su
pensamiento, el elemento negativo que no podia ser enmudecido. Por tanto, el objetivo de
esta ponencia sera tratar de explicar cdmo Adorno buscd las posibilidades emancipatorias de
la musica de su tiempo y cudl era para él la emancipacion estética tras su famoso lema de “la
imposibilidad de escribir poesia después de Auschwitz.”
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ASFABULAS URBANAS DE FRANCIS ALYS

Resumo

Caminhar por sete dias consecutivos sob o efeito de uma nova droga a cada dia;
deambular até encontrar um possivel sosia e segui-lo até seus passos se ajustarem aos
dele; vaguear pelo territorio usando sapatos imantados que coletam restos metélicos
aleatoriamente; explorar vendado um trajeto antes percorrido diversas vezes de olhos
abertos; empurrar um enorme bloco de gelo ao longo do dia até que se derreta
completamente; permanecer em praca publica a espera de um acidente que ainda nao
aconteceu; percorrer a cidade enquanto sua roupa se desfaz a partir de um fio preso em
algum lugar do caminho...

Todas essas sdo acOes realizadas pelo artista belga — naturalizado mexicano —
Francis Alys, como formas de explorar as cidades por onde passa ou mesmo aquela
onde escolheu viver; soam, contudo, como lendas ou fabulas esopianas. O texto que
aqui se apresenta aborda 0s espacos urbanos performativados por Alys: lugares
tornados espacos vividos a partir de suas agOes. Utilizamos a ideia de “praticas de
espago” em Michel de Certeau para pensarmos nos enunciados performativos de Alys.
Certeau tanto como Alys pratica o0 espago como uma tentativa de passar ao outro — de
passar a um lugar, sempre forae sempre outro. Nesses percursos uma histéria outra se
constroi. “Caminhar é ter falta de lugar. E o processo indefinido de estar ausente e a
procura de um proprio. A errdncia, multiplicada e reunida pela cidade, faz dela uma
imensa experiéncia social daprivagao de lugar.” (Certeau, 1998, p. 183). Essa faltade
lugar, esse sempre estrangeiro, parece ser a pauta de Alys.

Através de seus passeios, o artista formula narrativas tanto no sentido literal
quanto metaforico. Enquanto constroem questdes do social —a problematica dotrabalho
na acao com o gelo, por exemplo — as performances de Alys sdo producéo de desvios
no espago-tempo das cidades, ao qual criam um tipo multidirecional de pequenas
transversalidades. Suas fabulas tecem histérias pelas ruas por onde passa,
territorializando-as com seus pés. Sua pegada, contudo, ndo € linear: atravessa o tempo
como um mito urbano que se cria e se alastra, operando taticamente tanto no presente
quanto no pensamento projetivo de futuro e na memdria que cria passados. Realiza o
que outrora os romanos faziam em rituais de fundacdo, em seus fetiales, com marchas

que ocorriam primeiro dentro do proprio territério, depois na fronteira e, finalmente, no



territorio estrangeiro. A esse respeito, Certeau escreve: “a acao ritual se efetua antesde

todaacéo civil ou militar porque se destinaa criar o campo necessario para as atividades
politicas ou bélicas.” (1998, p. 210).

Seria esse 0 primeiro papel do relato para Certeau: abrir um teatro que
legitimaria as acgOes efetivas posteriores. Muito similar a defesa de Ranciére quanto ao
papel da ficcdo em nossa era estética, gerando efeitos no real. Segundo Ranciere o real
precisa ser ficcionado para ser pensado” (2009, p. 58). Alys torna-se ele mesmo um
personagem, inventando para si uma identidade, apropriando-se de cada cidade a seu
modo, borrando continuamente os limites entre local e estrangeiro, dentro e fora, real,
ficticio e imaginario: desestabiliza fronteiras. Em vez de esculturas materiais ou
projetos caracterizados pela fixidez, produz situagdes escultéricas e molda espagos-
tempos comuns.

Cada trabalho seu €, simultaneamente, pensamento e ato, fala e gesto, acdo e
reacdo. Partindo de enunciados curtos e simples, como aqueles acima elencados, o
artista da vida as suas ideias, performadas individualmente ou com voluntarios. S&o o
inicio de uma fabula — conforme Alys as nomeia —, permitindo distintos registros,
modos de circulagdo e de interpretacdo. O artista intervém minimamente em situacoes
cotidianas onde insere novas narrativas; produz pouco em termos fisicos ou materiais,
no entanto, provoca simbdlica e politicamente ao possibilitar percepgdes inaugurais
sobre determinados contextos urbanos, bem como multiplas formas de partilha.

Alys atualiza a critica a cidade racionalista, operando menos por uma leitura
macro estratégica e mais na escala micro, pelas taticas de deslocamentos. Para Certeau
a estratégia € aquilo que permite operar por fora como constituicdo de um poder que é
sempre externo. E a conquista de um proprio. Nesse sentido, “o ‘proprio’ € uma vitoria
do lugar sobre o tempo” (Certeau, 1998, p. 99). Por contraponto, tatica € “a auséncia de
um proprio. Entdo nenhuma delimitacdo de fora Ihe fornece a condi¢cdo de autonomia.
A tatica ndo tem por lugar sendo o do outro. E por isso deve jogar com o terreno que
Ihe é imposto tal como o organiza a lei de uma forga estranha” (Certeau, 1998, p. 100).
Enquanto a estratégia € uma acdo de fora, a taticaé uma acdo sempre de dentro.

As préticas de Alys se constroem como taticas que desenham e narram uma
historia possivel. S8 como memorias ainda por serem vividas em um eterno
entrelacamento temporal. E um percurso poético a produzir uma partilha do sensivel

como entende Ranciere: como um “sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao



mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e
partes respectivas” (2009, p. 13). A proposta deste texto é discutir as reverberagbes —
os efeitos no real — que os enunciados performativos de Alys geram na partilha dos

espacos-tempos urbanos praticados pelo artista.

Palavras-chave: fabulas urbanas, Alys, espacos-tempos comuns, enunciados

performativos, narrativas
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RESUMO

A infancia da arte / A arte da infancia.

Formas de representacédo ideografica: arte infantil, “primitiva”, medieval, “naif”,
psicopatoldgica e contemporanea. Analogias formais, espaciais e cromaticas.
O visivel e o invisivel; o consciente e o inconsciente; o real e o imaginario; o
conhecido e o desconhecido. Expressao livre e criativa.

PALAVRAS CHAVE

Expressao; Autenticidade; Criatividade; Conhecimento; Arte
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El nuevo argot estético

Palabras clave: Estética, Lenguaje, jerga estética, modos de decir.

Los modos de decir constituyen una parte fundamental de la experiencia
estética. No atafien solamente al momento posterior de la comunicacion del juicio,
el sentimiento o la vivencia: tales modos ocupan un lugar central de todo acto
estético. La experiencia estética requiere del lenguaje por su funcién designativa y
clasificatoria, ademas de por su misidén expresiva. Cuando experimentamos algo
estéticamente dichas funciones inciden en la asimilacién y comprensién de lo que
nos sucede en el mismo momento en que nos sucede. Los modos de decir encajan
nuestra experiencia, especialmente la estética, diciendonos en primer término a
nosotros mismos qué ocurre, qué valores, qué actos, qué estados y qué cualidades
intervienen. No son meras traducciones de la vida estética, son parte fundamental
del aspecto cognitivo de nuestra experiencia.

El hecho de que una parte significativa de lo estético se haya configurado
histdrica y culturalmente en el registro de lo inefable, lo indecible y lo inexpresable
—caracteristicas basicas de la experiencia de lo que llamamos sublime- no hace
mas que evidenciar, paraddjicamente, la importancia del decir en el seno de la
vivencia estética. En ocasiones, cuando la transformacion social de las experiencias
artisticas y estéticas se acelera, pudiera parecer que el lenguaje queda retrasado
respecto a ellas. Es lo que ocurre en los siglos XVII y XVIII, y expresiones como el
"no se qué" de Feijoo o el "piquant" de Diderot podrian interpretarse como
sintomas de dicho desajuste. También puede defenderse que es la propia
experiencia estética -en el caso de lo sublime- la que retiene parcialmente la
accion del lenguaje para mantenerse en el momento especifico de lo innombrable y
lo irrepresentable, precisamente por el placer que provocan ciertas demoras y
dilaciones.

Los modos de decir se mueven, por tanto, entre su efectividad determinativa y
comprensiva, esclarecedora y ordenadora, y su propia inhibicién parcial,
desestabilizadora y abierta. Tanto en lo que en lo estético hay de normatividad
como lo que hay de desbordamiento, los modos de decir -0 no decir- juegan un
papel determinante. Son de hecho el factor que enlaza la experiencia individual con
la experiencia colectiva.

Esta comunicacion pretende sefialar nuevos modos de decir presentes en la
experiencia y la expresion de los jovenes, términos socializados que definen
muchos de los valores y factores caracteristicos de las vivencias estéticas del
momento presente. Expresiones como arty, artsy, arty-farty, philistine, smoothie,
etc., usadas en un contexto internacional, conforman el nuevo argot estético y son
inherentes al experienciar estético-artistico de quienes se han formado desde la
década de los ochenta del siglo pasado. Un analisis de estos términos nos permite
determinar ciertas claves de la apreciacion estética y artistica en las sociedades
actuales: la manera en que se han reconfigurado las conexiones entre masscult,
midcult y highcult; la dificil relacién entre arte contemporaneo y opinién publica;
los nuevos modos de socializacion de la ficcion; etc.

Las jergas estéticas son un rasgo sociologico determinante de todas las
revoluciones juveniles, nos dan a entender la importancia que el factor estético y
artistico ocupa en ellos. También lo son de la conciencia social de todo colectivo:
las comunidades negra, gay, etc. se han conformado a partir de la construccion de



un argot que no era solo efecto de un nuevo modo de ver, sino una de sus causas
fundamentales, y, en ellas, los términos destinados a lo estético han sido casi
siempre decisivos. Las nuevas formas artisticas populares han generado a su vez
modos de decir que proyectaban una nueva sensibilidad estética mas alla de su
ambito de accion: los idiolectos verbales y los lenguajes especificos asociados al
jazz 'y el rap son dos ejemplos paradigméaticos.

En los nuevos términos hallamos dos hechos significativos: por una parte, la
configuracion de un marco de experiencia estética inédito, con apreciaciones,
enjuiciamientos e ingredientes insolitos, y, por otra, la relacion de ese nuevo marco
con el anterior, con expresiones que evidencian generalmente su rechazo o su
puesta en cuestion. En el primer caso, los renovados modos de decir sirven a la
autoafirmacion y autodeterminacién de un nuevo estado social en el que
reconocerse; en el segundo, a su separacion respecto a las experiencias, conceptos
y valores generalizados, ya sean estéticos o artisticos. Lo caracteristico del nuevo
argot, sin embargo, es su vocacion global, ajena a particularidades identitarias y
estilisticas: en la actualidad, la resocializacion de lo estético fomentada por Internet
y las Redes Sociales, ha favorecido una proyeccion globalizada de las nuevas jergas
estéticas, situadas maés alla de factores de generacion, clase o identidad.
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“A colonialidade esta longe de ser superada”, mas nés continuamos a rasga-la:
taticas de criacdo decolonial para a curadoria

E com certo atraso histérico que a reflexdo sobre o colonialismo no campo das artes
assume os limites incontornaveis que agora pulsam nas veias produtivas de inUmerxs
artistas latino-americanos, afro-europeus ou afro-brasileiros, ainda marginalizados pelas
estruturas hierarquizantes e elitistas davida artistica. O senso comum que sempre relegou
aos povos originarios, aos afrodescendentes e aos negros, o lugar esvaziado da
representacao/ilustracdo da vida é duramente questionado pela poténcia do debate, por
exemplo, em torno da nogao do “lugar de fala”. Esse conceito operativo surge no contexto
do feminismo interseccional americano para reivindicar a diferenca/alteridade dos
sujeitos falantes — em detrimento de um sujeito que fala em nome de um saber “universal”
— e para reivindicar a diferenca reconhecida dos lugares de onde partem o0s discursos,
marcados pela raca, pela classe social, pelo género e por outros diversos modos de
“negatividade” social.

A certeza de que é preciso, se quisermos romper com o complexo imaginario, simbdlico
e afetivo da colonizacdo, uma rotura com o modelo colonialista patriarcal, eurocéntrico,
judeu-cristocéntrico e heterossexual, move, nos dias de hoje, uma significativa parte da
producdo artistica na America Latina e também em Portugal.

Este contexto cultural de disputa discursiva entre ex-colonos e ex-colonizados se
intensifica na antiga metropole. E cada vez mais evidente artistas portuguesas — como
Grada Kilomba, Angela Ferreira e Filipa César, por exemplo — que se posicionam
criticamente em relacdo ao olhar eurocéntrico/colonial e, nomeadamente, a branquitude
do sistema das artes.

Tal digresséo é a linha de forca que produz um referencial para a criacdo e organizacao
do programa de residéncia Afroeuropeans, que surge a partir do projeto de pesquisa A
margem do cinema portugués: estudo sobre o cinema afrodescendente produzido em
Portugal”(Fundagdo Calouste Gulbenkian). Esta residéncia interessou-se pelo
aprofundamento de questdes politicas e identitarias que dizem respeito aos modos de
pensar, sentir e existir afro-europeus em contextos urbanos violentos, pds-industriais e
pos-coloniais. Pretendemos, com esta comunicacdo, apresenta-la, discuti-la e debater os
caminhos curatoriais da Residéncia Afroeuropeans tendo em conta 0 contexto socio-
cultural e artistico em crise no mundo ibero-americano.
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Tardomodernidad, calculo y juicio estético.
Keywords: automatizacion, estética, arte, arquitectura, calculo.

¢Por qué puede pagar Christie’s 430.000 dolares por una obra de arte que viene al mundo de la mano de
un motor de programacion, configurado por tres ingenieros informaticos? (Alleyne, 2018) ¢Por qué se
puede llegar a decir que un algoritmo genético encuentra las mejores soluciones de disefio para una obra
arquitectonica? (Li, 2012) Estas y otras preguntas nos invitan a pensar el papel del célculo en la
modernidad, que mas alla de un instrumento o herramienta que se utiliza para ciertos fines, resulta ser un
sistema de signos que amplia nuestra capacidad de conocer y subyace a la legitimidad de lo que
consideramos cierto. En la presente ponencia invitamos, por un lado a una lectura de los criterios de
validez de la modernidad como aquello que en cierto modo ya genera extrafieza, y que incluso empieza a
ser visto desde una relativa distancia. Distancia que empero no nos aleja de una presumible sujecion a
dichos criterios -posicién que filosofos como Martinez Marzoa han denominado Tardomodernidad. Por
otro lado, nos interesa una lectura de la sorprendente acogida que desde la arquitectura y las bellas artes
han tenido los procedimientos de automatizacion de la creacion cuyo analisis profundiza en cuestiones

presentes ya en la characteristica leibniziana.

Entendemos por célculo un sistema de signos, una sintaxis y una serie de operaciones que consideramos
lo suficientemente exhaustivas como para satisfacer los limites de las magnitudes con las que definimos
las cosas, y concediendo a estos limites el caracter de instancias validas. Y al parecer, resulta especialmente
pertinente en aquellos casos en que la de-limitacion, la creacion, el dar unas caracteristicas a algo y no
otras, adquiere la connotacion de 1o “subjetivo”. Empleado este término en el sentido de imperfecto o
arbitrario, también indica la ausencia (0 mejor, la renuncia) de un ambito de conocimiento que exige la
exhaustividad como condicion de principio a fin. No es casualidad que la nocién de disefio generativo o
genético (fundamental para las herramientas de programacién para el disefio arquitectonico) indique de
manera clara una génesis, un proceso de ida y vuelta desde lo primero hasta lo Gltimo, en el que se
deducen y se componen nociones mas complejas a partir de las mas simples, a través de una serie de
axiomas y reglas de inferencia. No se trata, pues, de una investigacibn o un conocimiento que se
construye alrededor de un factum, es decir, de algo que se presenta como definido y delimitado para un
mundo lingUistico concreto; algo que ya tiene de suyo sus propios limites —desde aqui hasta aqui—y sobre
lo que uno haya de esforzarse en trazar o dar sentido a otros nuevos limites y fronteras. Que un
conocimiento responda a un proceso de génesis y a una secuencia derivativa no seria sino la confirmacion
de que en el principio no habia nada, no habia limite o delimitacion que pudiera valer, sino una total

ausencia de (o renuncia a, 0 no pertinencia de) limites consistentes.

A pesar de ello (0 precisamente por ello), parece claro que conocimiento es separacion, de-limitacion,
finitud; que saber hacer algo implica precisamente que cortar por aqui o por alli no sea arbitrario (Marzoa,
2014). El problema de cuél es la decision adecuada en la obra de arte queda de alguna manera suprimido
en la mediacion de estos sistemas de signos, aunque no porque en una presunta génesis se hayan



eliminado los “critetios subjetivos™, sino porque directamente no se reconocen como tales. Delimitar el
dominio del problema de composicion o de disefio arquitectonico en términos matematicos transforma
los medios que se ponen en juego, pero recupera criterios y mecanismos de decision. Por ejemplo, los
evolutionary solvers (motores de los algoritmos genéticos que exigen funciones de adaptacion) no son mas
que mecanismos de decision cuidadosamente elaborados en base a magnitudes seleccionadas; el maching
learning (construccion de modelos de datos automatizados) generaliza comportamientos y reglas de
construccion a partir de la articulacion de normas légicas y modelos estadisticos. Cualquier célculo con el
que se pretenda decir algo de algo, producir, crear o componer esta atrapado en reglas de construccion
consignadas de antemano por los conceptos que intenta verificar.

Es la busqueda de la legitimidad o la validez de la obra de arte por medio de normas que se adhieran al
caracter de validez de estos sistemas de signos lo que despierta nuestro interés. El artista delimita, separa y
reiine los materiales, aunque de tal manera en la que no es posible repetir la regla de construccion para dar
lugar a otra cosa. Lo bello no se adecutia a una norma en concreto, es por ello que decimos que no genera
cosa (Marzoa, 1897). Decimos, con la KU kantiana, que no hay fin en lo bello, sino finalismo en general.
Pero si la validez o la condicion de certitudo viene precisamente de la definicion o fijacion de limites, y sin
embargo, lo bello no puede ser cosa (delimitada, definida) ;qué hay entonces la presunta validez del juicio
estético? Una lectura atenta a la Critica del juicio respecto de la nocién “adecuacion a fines en general” o
“adecuacion a conceptos en general” nos dara algunas claves: solo en lo bello, donde no es posible que el
juicio haga caer un concepto, donde necesariamente hay que seguir buscando, se muestra la necesidad de
bisqueda o adecuacion a conceptos en general, en todos aquellos casos donde es necesario que un
concepto caiga.
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HATSUNE MIKU EN THE END:
UNA DIVA VIRTUAL EN ESCENA

VI Encuentro Ibérico de Estética
Linea Tematica: Virtualidad y auto-referencia en el arte contemporaneo

Vocaloid Opera The End (2012), es una 6pera multimedia del compositor Keiichiro
Shibuya protagonizada por la cantante virtual Hatsune Miku. La obra, que se presenta
como una oOpera futurista y ultramoderna, cuenta con libreto de Toshiki Okada.
Consiste en musica electronica generada por ordenador e imagenes estereoscopicas
multidimensionales también generadas por ordenador y proyectadas simultdneamente en
seis pantallas. Sobre el escenario el tnico ser humano es el compositor que se halla en
una especie de cubo transparente.

Vocaloid es un software de sintesis de voz que se haya en el origen de Hatsune Miku;
un idolo virtual de la cultura pop japonesa que fue creado por la compafia japonesa
Yamaha en 2003, mediante un programa de sintesis de voz desarrollado en sus inicios
por la Universidad Pompeu Fabra (Barcelona). Hatsune Miku significa en japonés
“Primer Sonido del Futuro” y su perfil: edad, estatura, peso, color de imagen, fue creado
posteriormente, en 2007, por la compaiiia Crypton Future Media. Su inclusion en esta
Opera supone primero, un ejemplo mas de la redefiniciéon de las fronteras entre arte
popular y arte serio o culto. Segundo, implica plantear de nuevo la precision que Gilles
Deleuze realizaba respecto a lo virtual -en su sentido aristotélico-, al afirmar que “lo
virtual no se opone a lo real, sino solamente a lo actual” (Deleuze, 1968: 269).

A nivel formal, Vocaloid Opera The End sigue la estructura de la 6pera tradicional con
arias y recitativos. El tema que desarrolla es uno de los més recurrentes de la dpera: la
muerte. Hatsune Miku plantea cuestiones sobre la vida y la muerte en relacion al mundo
real y al virtual. Se plantean problematicas como la posibilidad de crear inteligencia
artificial autoconsciente y los problemas éticos que se derivarian de ello. La
singularidad es que estas tematicas son tratadas por un idolo virtual que canta y baila en
la tecnoesfera (Toynbee, 2000: 69) y cuya voz es realizada a través de un tratamiento de
sintesis.

Centrandonos en la cuestion vocal, se propone un analisis de la voz de sintesis que
interroga la formacion de los afectos a través de la voz virtual. Para ello, se atendera en
primer lugar:

1. Al modo en el que la voz de Hatsune Miku modifica las relaciones entre cuerpo,
voz y significacion en el &mbito operistico. Hay que recordar al respecto que dos
de las grandes dificultades que se sefalan en los origenes de la 6pera son: como
poner el cuerpo en escena y cémo acordar la voz con el rostro. Con ellas, la
Opera destacaba la disociacion entre la voz -como elemento espiritual- y la
corporalidad, al tiempo que indicaba la disociacion entre la voz entendida como
practica sometida a técnica y la exteriorizacion de la expresion de lo dicho por
esa misma voz. La sintesis de voz supone una redefinicion de estas cuestiones y,
al mismo tiempo, una interrogacion de los nexos que se dan en la actualidad
entre la escucha de voces sintéticas y el reconocimiento y creacion de los
afectos.



En segundo lugar:

2. Para entender lo que significa un idolo virtual y su relacién con la formacion de
los afectos -centrados aqui en la voz de sintesis-, pasamos a interrogar de nuevo
la nocion de reproduccion en Walter Benjamin y la decadencia del aura. Si la
tecnologia proporcionaba los medios de reproduccién que condujeron a la
decadencia del aura, esta tecnologia es también la que suministra las bases de un
arte inédito que transforma la condicion perceptiva. En esta relacion, generadora
de una experiencia artistica, se planteara la posibilidad del surgimiento de un
aura tecnoldgica o digital. Esta nocion de aura digital — que se alejara del fondo
auratico del arte autonomo-, nos permitira construir una herramienta tedrica con
la que acercarse a esa transformacion de la experiencia en la que lo que cuenta
no es la autenticidad ni la distancia. Con ello, se pretenden dar los primeros
pasos de una epistemologia de lo virtual en la escena contemporanea.

Palabras Clave: virtual, voz de sintesis, Hatsune Miku, aura digital, afectos
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‘DIVISOR’ DE LYGIA PAPE: A EXPERIENCIA ESTETICA ARTICULADA
AO PENSAMENTO DE JOHN DEWEY E JACQUES RANCIERE

Este trabalho tem como objetivo refletir sobre a obra ‘Divisor’ (1968) da artista
brasileira Lygia Pape (1927- 2004) que nos permite relacionar com o conceito de
experiéncia estética, cruzando o pensamento de dois autores de campos distintos, John
Dewey e Jacques Ranciére.

A experiéncia ¢ um conceito chave na obra de John Dewey, sendo abordada pelo
autor em diferentes trabalhos, podendo citar entre eles, Experience and Nature (1925),
Art as Experience (1934) e Experience and Education (1938). Para Dewey, a
experiéncia ocorre ambito das acdes dos agentes, como uma incorpora¢do entre o ser
humano e o meio ao seu redor.

Como a arte ¢ um reflexo da vida, é necessario entendermos que a “vida se da
em meio ambiente; ndo apenas nele, mas por causa dele, pela interagdo com ele”
(DEWEY, 2010, p.74). Para Dewey, a experiéncia tem uma extensdo elastica, ela ndo ¢
delimitada por um meio e um fim, mas necessita de dedicacdo para acontecer.

Jacques Rancicre, defende por sua vez que existe uma imbricagdo inerente entre
a arte o contexto social no ambito alargado. Tal relagdo ¢ explicitada em trabalhos como
Le Partage du Sensible: esthétique et politique (2000) e Le Spectateur émancipé (2008).
A relagdo arte/vida tem, no regime estético do autor uma importancia fundamental, pois
permite perceber melhor o fendmeno de cruzamento entre a arte e as formas do social
(RANCIERE, 2000).

A “experiéncia estética” para Rancicre constitui assim aquilo que afirma a
autonomia da arte e simultaneamente faz da arte uma promessa de mudanca na vida
(SILVA, 2013). Tal mudanca nao ocorre de forma individual, mas coletiva, de uma
maneira social. “Isto porque arte e vida ndo tém uma existéncia separada, antes pelo
contrario, as produgdes da arte passam a ser vistas como expressdes da propria vida”
(SILVA, 2013, p.415).

Lygia Pape produziu ativamente durante as décadas de 1960 e 1970, em pleno
regime ditatorial brasileiro. Suas obras dialogavam com os espagos urbanos e
propunham deambulagdes pela cidade. Em ‘Divisor’ (Figura 1), trabalho concebido em
1968, a participagdo ativa do publico era necessaria para a obra se concretizar (SOUZA,

2013).



Figura 1: Lygia Pape: Divisor (Divider), 1968. Performance no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (MAMRIJ). 1990. Fotografia: Paula Pape. Projeto Lygia Pape.
Fonte:

E necessario salientar que esta proposi¢do continua sendo ativada na
contemporaneidade. Em 2017, a performance foi recriada em Nova York sob
responsabilidade do The Metropolitan Museum of Art'. Diferentemente de obras que
necessitam da participagdo individual para se concretizarem, no ‘Divisor’ de Pape, o
coletivo ¢ fundamental. A experimentagdo coletiva ¢ parte da proposta e ocorre em
espagos publicos: pragas, ruas, praia. (SOUZA, 2013).

Dessa forma, podemos pensar que a interagdo entre um organismo vivo € 0 seu
ambiente estd na vanguarda da teoria de Dewey acerca da experiéncia (MUHIT, 2013).
O trabalho de Pape advém justamente da participagdo do espectador para com a
materialidade do objeto em contato com o meio urbano. E sobre a materialidade do
objeto que faz parte da obra, 0 mesmo ndo passaria de um mero pedago de tecido caso
tal participagdo ndo acontecesse de fato. Sobre a incorporacao do sujeito-objeto/espaco,

ato e material, Dewey afirma:

‘Experience’ denotes the planted field, the sowed seeds, the reaped
harvests, the changes of night and day, spring and autumn, wet and
dry, heat and cold, that are observed, feared, longed for; it also
denotes the one who plants and reaps, who works and rejoices, hopes,
fears, plans, invokes magic or chemistry to aid him, who is downcast
or triumphant. It is ‘double-barreled’ in that it recognizes in its
primary integrity no division between act and material, subject and
object, but contains them both in an unanalyzed totality. ‘Thing’ and
‘thought’ . . . are singlebarreled; they refer to products discriminated
by reflection out of primary experience” (1958, p.8)

! https://www.metmuseum.org/press/exhibitions/2016/lygia-pape
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Para a experiéncia estética concretizar-se € necessaria algo mais do que a
posicao passiva dos proprios espectadores e isso vai de encontro ao que € proposto por
Ranciére. Assim, o espectador “participa da performance refazendo-a a sua maneira,
furtando-se, por exemplo, a energia vital que esta supostamente deve transmitir para
transformé-la em pura imagem e associar essa pura imagem a uma histéria que leu ou
sonhou, viveu ou inventou” (2012, p.17).

O trabalho de Lygia Pape nos faz refletir acerca do conceito de experiéncia
estética na imbricagdo do sujeito com o espaco, nao s6 do sujeito-objeto mas também do
sujeito-meio social. Nao existiria experiéncia estética sem a participacdo coletiva dos
espectadores. Além disso, como proposto por Jacques Ranciére, a luz de uma operagao
poética deixa de ser aquilo que ¢ para ser algo ‘outro’, heterogéneo, capaz de fazer do
ordinario algo extraordinario (SILVA, 2013).

Poderemos entdo perspectivar que em relacdo ao ‘Divisor’ de Lygia Pape, a
experiéncia estética do trabalho necessita de espectadores emancipados que interajam
com o meio em que a performance ¢ apresentada. Deste modo, a participacdo de
espectadores ativos incorporados com o espaco em que se encontram ¢ de suma

importancia para a experiéncia estética da obra se concretizar.

Palavras-chave: experiéncia estética, obra de arte, espectador, contemporaneidade.
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Arte y regeneracion urbana. El Street Art como instrumento de
transformacion social

Palabras clave:
Street Art; Regeneracion urbana; Paisaje urbano; Transformacion social; Comunidad

Abstract:

Desde las ultimas décadas del siglo XX hemos asistido a un crecimiento urbano
vertiginoso, muchas veces en forma de periferias que se desparraman por el territorio,
iguales unas a otras en cualquier ciudad del mundo. La idea de barrio tradicional ha sido
sustituida por condominios cerrados en los que los vecinos apenas se conocen. Esas
grandes extensiones de nueva residencia, siempre homogénea, llevan acompanadas
muchos kilometros de infraestructuras y lo que va a convertirse en el lugar publico por
excelencia en nuestra sociedad contemporanea: los centros comerciales.

Como consecuencia, los centros de las ciudades y los barrios correspondientes a las
primeras periferias se han ido vaciando y en muchos casos deteriorando, uniéndose a
otros vacios presentes en las ciudades, como consecuencia de la desindustrializacion.
Ademas de esta consecuencia, que podriamos llamar fisica, existe otra que tiene raices
mas profundas, ya que este modelo urbano y la aparicion de los nuevos espacios de ocio
van poco a poco homogeneizado al ser humano y fomentando su individualismo, con
una clara pérdida de identidad colectiva al no identificarse con el grupo, de forma que a
la homogeneizacion fisica se une una homogeneizacion que es también cultural.

Hace ya algunas décadas que algunos arquitectos y urbanistas han tomado conciencia de
que es necesario regenerar nuestras ciudades antes que seguir construyendo nuevas
extensiones. Por ello son también conscientes de que no puede tratarse solo de una
regeneracion fisica y que debe necesariamente partir de una premisa fundamental:
volver a poner a la persona como centro de la escena urbana, o en palabras de Jan Gehl:
construir la ciudad para los ciudadanos.

En este sentido, una de las premisas fundamentales en la regeneracion de las ciudades
debe ser volver a crear ese sentido de comunidad que se ha ido perdiendo, fomentando
la colectividad como motor basico de transformacion. Para ello no sirven las
herramientas de disefio urbano tradicionales: es necesario abrirse a otros campos de
trabajo y seguir la estela de algunos movimientos que a través de otro tipo de mirada
sobre lo wurbano, han ido desarrollando herramientas de resistencia a esta
homogeneizacion cultural. Por esta razon es normal que comenzaran a desarrollarse
grupos sociales mas pequefios, como tribus urbanas, facilmente identificables en gustos,
estética o hobbies.

Uno de los movimientos que mas fuerza adquiri6 en los afios 70 fue el del hip hop.
Dentro de €l se pueden distinguir varias ramas: una parte vocal y musical representada
por los raperos (Mc’s); una parte mas fisica, dedicada al break Dance; y una parte mas
visual representada por los graffiteros o writers que operaban en la ilegalidad y que con
los afios iba a transformarse en una de las mas importantes corrientes artisticas
contemporaneas: el Street Art.



Ya desde el inicio, los artistas reunidos en torno al Street Art dieron gran importancia a
lo colectivo en el proceso creativo, difundiendo nuevas formas de produccion y de
sociabilidad entre los que generaban las obras, asi como con el espectador, pues
constantemente invitaban a la participacion publica. Al mismo tiempo, también
provocaron un cambio social al romper con la consideracion de que el arte debe estar
encerrado en cuatro paredes y sacarlo directamente a la calle. En este sentido, las obras
que se engloban bajo el concepto de Street Art tienen en comun el reclamo de la calle
como ambito de produccion y exhibicidn, sin intermediarios ni instituciones que las
avalen. Ademas todas ellas tienen una intencion artistica o expresiva, que al reivindicar
el espacio publico tienen siempre una connotaciéon social y politica, incluso en aquellos
casos que so6lo parece un mero embellecimiento de las paredes.

Algunos autores eligen para sus obras lugares escondidos o abandonados en los centros
y periferias de las ciudades, pero otros actiian en pleno centro, provocando siempre un
impacto en quien los ve. Al mismo tiempo, la intervencion sobre los distintos objetos
del paisaje urbano, ya sean estos mobiliario, sefializacion, muros, etc., transforman el
entorno y obliga al viandante a reflexionar sobre su entidad como individuo o sobre
cuestiones sociales, politicas o culturales, aunque ¢l no lo buscara. En otros casos, los
autores buscan la complicidad de la comunidad para llevar a cabo sus acciones -a veces
no exclusivamente pictdricas- de manera que contribuyen a la formacion de una
conciencia de grupo que beneficia directamente la idea de colectividad. Y es en este
sentido en el que el Street Art puede convertirse en una poderosa herramienta de
regeneracion urbana dentro de esa corriente que trata de recuperar la ciudad para los
ciudadanos.

Aunque dentro de este movimiento hay muchas figuras imprescindibles, esta
comunicacion se centrara en el andlisis de algunas acciones en las que este componente
social es la base del proyecto, poniendo asi de manifiesto el poder del arte para ser
instrumento real y necesario de transformacion de la sociedad.
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Politicas de la exasperacion: pueblo y lenguaje en Osvaldo Lamborghini
PALABRAS CLAVE: Osvaldo Lamborghini, literatura, pueblo, lenguaje, neobarroco

Esta comunicacion abordara la relacion entre pueblo y lenguaje en Osvaldo
Lamborghini (1940-1985). La figura del autor neobarroco argentino, acreedor de una revolucion
pornografica y violenta en la estética, se ha ido reavivando a través de la teoria literaria y el
psicoanalisis. 2008 se considera por muchos, el “afio Lamborghini”: se publica una extensisima
biografia a mano de Ricardo Strafacce, aparece la publicaciéon de su ultima obra, Teatro
Proletario de Camara y Dabove y Brizuela compilan una vasta recopilacion de ensayos, Y todo
el resto es literatura. Ademds, César Aira ha hecho un arduo trabajo por exhibir a Lamborghini
y despojarlo de su condicidon oculta, censurada e ignota. La explosion del mito Lamborghini
sigue esparciéndose a dia de hoy, pero algunas cuestiones atin parecen enterradas. Quizas por la
influencia radical del lamborghinismo en el campo de la estética, se ha menospreciado la
resonancia social y politica que se disimulaba en sus escritos. No cabe duda de que Osvaldo
Lamborghini no solo concibe una poética de la destruccidon, sino que también destruye la
politica tal como la entendemos desde la modernidad. Algunos autores ya han cuidado la
estrecha relacion que puede tener el autor neobarroco con otras formas de entender lo politico,
como desde la impolitica (Miller, 2014) o la infrapolitica (Villalobos-Ruminott, 2018). Ahora
bien, no parece que se haya puesto mucho empefio en ahondar como trabaja Lamborghini con la
familiar nocion de “pueblo”. El objetivo de la comunicacion es aventurar una posible propuesta
contra-populista desde Osvaldo Lamborghini. Se trata de como ubicar un populismo minoritario
de la falta (como contra-populismo) que se oponga a un populismo mayoritario absorto en

imponer la idea de pueblo como efectiva y realizable (Ingala, 2018).

Para ello, partiremos de la premisa de que el neobarroco ha puesto un acento estético-
politico a algunas de los abismos, miedos y problemas contemporaneos, demostrando su
pertenencia y relevancia en el locus de lo social. El neobarroco no se trata de un registro
estilistico, ni de una peninsula asilada o de un movimiento literario, sino de una maquina de
lecto-escritura que funciona como un dispositivo critico, configurador de territorialidades y
temporalidades discontinuas, subalternas e hibridas. Que el proyecto de Lamborghini se
encuentre en el centro del neobarroco segun Perlongher, implica entender su literatura como
operatoria del texto, como una manipulacion sobre el material significante. En Lamborghini, la
produccion no esta basada en la escritura narrativo-lineal, sino que se genera por la via de lo
fragmentario y el sin-sentido, donde lo marginal se embarroca impidiendo su traduccion. El
estuario del neobarroco rioplatense es el de dejar la letra llena de barro, sucia y hedionda,
sosteniendo una poética del mal decir, una “obstinada manera de escribir mal”, como sefalaba
German Garcia. Desde esta Optica, Lamborghini concibe la escritura como un tajo “que corta la

carne y rasura el hueso”, o de otra manera, como una penetrante cirugia del cuerpo del texto.



Los trazos neobarrocos constelan cartografias destructivas con la hermenéutica en sentido

clasico, poniendo en suspenso el régimen de lo decible, de la autoria y de lo inteligible.

Supuesto esto, cabe preguntar de qué manera se deforma y desfigura el significante
“pueblo” tras la neobarroca operacion-Lamborghini. La nocién de pueblo ha sido instigada por
autores como Didi-Huberman, Badiou, Ranciére o Butler. Aunque se consideraba agotado el
debate, no es inconveniente concertar un contra-populismo populista o, expresado de otra
forma, una critica farmacologica del populismo en Lamorghini. Acorde a esta linea, la
comunicacion apunta a la formulaciéon de una hermenéutica neobarroca del concepto de pueblo
en el autor transplatino. Deleuze (2003) subrayaba hace algin tiempo la relacion entre arte y
pueblo: por una parte, un arte entendido como resistencia y por otra, como un pueblo siempre en
falta. En consecuencia, uno de los retos hoy es el de vivificar practicas estético-politicas que
sean capaces de resistir al pueblo como una realizaciéon acabada y que por el contrario, lo
clamen por la via de su ausencia. Fabular un pueblo por venir (Deleuze, 1987) exige un
compromiso contra-populista, algo que a nuestro juicio puede jubilar algunas de las derivas
contemporaneas de la politica institucional. En tanto se asume la postura de Osvaldo
Lamborghini como contra-populista, aparece una llamativa conexion entre los convulsos
tiempos del derrocamiento del peronismo y la emergencia de los Montoneros en los setenta con
nuestro actual imperio de afectos fluidificados y ascenso del fascismo global. Tan pertinente
para su tiempo como para el nuestro, se muestran las “politicas de la exasperaciéon” como una
opcion por lo inhabitable (Davobe, 2008), es decir, por la abolicion de las instancias externas
por las que el pueblo era invocado. De esta manera, las politicas de la exasperacion inauguran
una topologia estético-politica de la ruina y el estrago, donde el populismo se critica, como diria
Lamborghini, desde ningtin lugar. El ejercicio de demoler los lugares, hace que la poesia sea
posible y, por tanto, que no sea posible la realizacion mas que de lo irrealizable, tal como ocurre
con el pueblo. Explorar las letras transplantinas desde esta Optica, puede repasar un vinculo
entre lo social y el arte que se comprometa a ese estado minoria que es la fuga de una norma, la

excepcion que corrobora la capacidad del arte como resistencia a un cierre.
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Titulo: Teoria dos Objetos Quotidianos

Resumo:

H4 um conjunto de problemas precisos que se tornou uma espécie de vade
mecum do debate hodierno em redor da Arte Contempordnea. o problema do “estatuto
do artista”; o problema do “sentido” da arte contemporanea; o problema das “instancias
de legitimagdo da arte contemporanea”; o problema dos “novos publicos”. Num
primeiro momento desta comunica¢do argumentarei que o modo apressado como, por
vezes, se enfrenta tais problemas tende a esquecer um conjunto de questdes subjacentes
que, sendo mais restritas, ndo sdo de todo menos interessantes. Sdo disso exemplo a
questdo da importancia artistica do processo (do estar a caminho, portanto) em
detrimento do resultado acabado; da investigagdo e valorizagdo do acaso, do vulneravel,
do perecivel, do fragil e do transitorio em detrimento do fixo, do definitivo e do
imoével; da afirmagdo do biografico e da historia de vida retomada artisticamente; da
atencdo (que pretende ser forma de significar) ao acaso, ao acidente, ao falhango, ao
supérfluo, ao feio, ao kitsch como forma de enfrentar ideais de dominio técnico (e das
técnicas), de acabamento e de controlo; do trabalho artistico (que ¢ uma forma de
interrogacao) sobre velhos materiais e objetos conhecidos do quotidiano, reconfigurados
em novas possibilidades de manuseamento que deles revelam facetas escondidas. O
nucleo principal da presente comunicacdo pretenderd analisar, em particular, esta Gltima
circunstancia e respetivas possibilidades filosoficas.

Procurarei, neste sentido, mostrar que no horizonte da arte contemporanea
encontramos alguns projetos relevantes que ddo que pensar uma nova teoria dos
objetos. llustrarei esta possibilidade, nomeadamente, com o trabalho de Arman (ou
Armand) e tendo em vista uma abordagem fenomenologica dos objetos quotidianos
entendida como um novo sentido do “regresso as coisas mesmas” (B. Bégout). De
acordo com esta abordagem, os objetos sdo o que ‘“termina o sistema do corpo”
(Merleau-Ponty) e completa o sistema da “espacialidade vivida” (Casey). Assim, uma
“nova teoria dos objetos” deverd incluir os capitulos de uma renovada teoria do corpo e
de uma renovada teoria do espaco. Aqui trataremos apenas de formular esta
possibilidade de investigacdo, com o objetivo de sustentar a seguinte tese: o desvio do
sentido de um objeto (e aqui se recordara, como ¢ 6bvio, Duchamp) permite vislumbrar,
entre outros aspetos, o seu inconsciente de corporaliza¢do de outro modo inacessivel
por forga do poder de repressao dos usos habituais ou “oficiais”.

Palavras-chave: Objeto; Quotidiano; Corpo; Espago; Fantasma; Incorporagao
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VI Encontro Ibérico de Estética: Arte e Sociedade (2019)

Alfred Hitchcock e o Espectador Implicado

No inicio do século XX, o cinema desperta as mentalidades e a cultura para novas questdes
estéticas. Da critica inicial ao posterior elogio, o cinema alcangou por mérito préprio uma
posicdo firme no pensamento filosdfico sobre a estética e as praticas artisticas,
nomeadamente em relagdo a funcdo pedagdgica de formacdo estética e ética dos
espectadores. Se, em 1935, Walter Benjamin (1992) refere que a massificacdo de uma arte
reduz significativamente o seu caracter artistico, em 1937, Elie Faure (1964) apresenta um
dos primeiros elogios ao cinema ao aproximar o “automatismo material,” proprio da técnica
cinematografica, ao “automatismo intelectual” do espectador. Sobressai neste debate o duplo
exercicio do espectador: se, por um lado, deve responder automaticamente as imagens que
Vé e ouve, numa mera relacdo de passividade (pelas percecOes e afecOes das imagens em
movimento), por outro lado, destaca-se também a possibilidade de reacédo pelo choque.

Inevitavelmente, o espetador surge implicado no cinema. Afirma Gilles Deleuze que
“Hitchcock introduz a imagem mental no cinema. Isto é: faz da relagdo o objecto de uma
imagem, que ndo sO se acrescenta as imagens-percepc¢do, accdo e afeccdo mas as enquadra
e transforma. Com Hitchcock aparece uma nova espécie de «figuras» que sdo figuras de
pensamentos.” (Deleuze 2009, 298).

Segundo Deleuze, Hitchcock introduz a imagem mental no cinema com a particularidade de,
nos seus filmes, o pensamento partilhado com o espectador ndo ser os pensamentos de uma
personagem em concreto (como até entdo acontecia) mas nascer do proprio filme. A mente
do filme (o filme como um raciocinio, figuras de pensamentos) é partilhada pela mente do
espectador. Assim nasce 0 “autdmato espiritual,” um ser que pensa e sente sem imitar 0s
pensamentos e as sensacdes do humano. E neste sentido que Deleuze interpreta as situagdes
Oticas e sonoras puras em A Janela Indiscreta (Rear Window, 1955), A Mulher que Viveu
Duas Vezes (Vertigo, 1958) e Intriga em Familia (Family Plot, 1976). Deste modo, esta
apresentacdao procura explicar os argumentos de Benjamin, Faure e Deleuze tendo como
material de analise filmica a filmografia de Hitchcock.
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Las redes como soporte diaristico de la intimidad: Proyecciones autobiograficas.

Palabras clave: auto-referencialidad, autobiografia, intimidad, virtualidad, red.

La teoria posestructuralista afirma que casi cualquier obra, en menor o mayor medida,
puede ser autorreferencial, y que esa libertad semantica ofrece trasladar el valor literario
—Ilingiiistico y metaforico— a las practicas artisticas. O hacerlas convivir. Umberto Eco
en Tratado general de semiotica (1975) nos habla de la posibilidad de entender los
referentes como construcciones subjetivas y propias por parte de cada individuo,
elaboraciones de referentes segiin unos intereses particulares. Esto tiene que ver con
como nos vemos y como hemos aprendido a hacerlo y a contarnos en forma de cédigos,
segin unos contextos determinados —aqui virtuales—, a lo que el propio Eco denomina

unidades culturales.

Una referencia o referente determina una relacion con algo y una “identificacion de ‘si
mismo’ por ‘si mismo’” que conlleva un “efecto retorno” que diria Luis Alvarez en “La
‘autorreferencialidad’ de la experiencia estética” (2010). La referencia implica cierta
diferencia, pues el referente se presenta como modelo —como lo “modélico” —,
aquello que invita a ser imitado. La autobiografia como practica auto-referencial nos
brinda la posibilidad de lanzar nexos y discrepancias con esta idea: nos podemos
encontrar con un sujeto que no busca la diferencia, sino todo lo contrario —busca
conexiones, vinculos—; No quiere imitar —ni pretende imitarse ni imitar la
experiencia, simplemente la cuenta, se cuenta—. Y siempre debe contar un tiempo

minimo de vida.

(Como se presenta y qué problemas despliega una auto-referencialidad virtualizada?
Podriamos encontrarnos ante una nueva, una transformada y adaptada a los nuevos
espacios donde relacionarse y comunicarse. Asegura Paul Levinson en The Soft Edge. A
Natural History and Future of the Information Revolution (1997) que ocurre en general
con las experiencias que generan los nuevos medios, experiencias transformadas,
porque son espacios transformativos y no aditivos: si una gota de tinta azul cae en el
agua, no hablamos de agua con tinta azul, sino que se convierte en agua azul, una cosa

totalmente nueva.



Una de las teorias mas reveladoras y visionarias sobre la cuestion de como los medios
tecnologicos afectan a la comunicacion interpersonal y las relaciones sociales es El
medio es el masaje. Un inventario de efectos (1967), de Marshall McLuhan, donde de

manera premonitoria aseguraba algo que hoy nos define en el contexto virtual:

“iEl shock del reconocimiento! En un ambiente de informacion eléctrica, los
grupos minoritarios ya no pueden ser contenidos —ignorados—. Demasiadas
personas saben demasiado las unas sobre las otras. Nuestro nuevo ambiente
obliga al compromiso y a la participacion. Cada uno de nosotros esta ahora

irrevocablemente envuelto en la vida de los demas, y es responsable de ellos”.

Estamos en un tiempo en el que la observacion y las miradas multiples nos contienen y
nos acompafan en todo momento, encontrdndonos bajo la contemplacion de otro
siempre. Habitamos en una constante reciprocidad de historias que suponen otros
multiples, implicando nuevas producciones y reproducciones. La red y la versatilidad de
las relaciones sociales que le caracteriza, la exposicion de nuestros mismos y nuestras
experiencias no hace mas que traducirse y revelarse en un contexto que ofrece infinidad
de posibilidades, pero, que por otra parte acaba (con)viviendo en un espacio

homogeneizado.

En la publicaciéon de Martin Prada Otro tiempo para el arte. Cuestiones y comentarios
sobre el arte actual (2012), descubrimos reflexiones sobre los conceptos y las
problematicas que los nuevos medios dan al arte de nuestro tiempo, aqui nos explica los

deseos que generan ciertas tecnologias, sobre todo cuando éstas son colaborativas:

[...] lo que mas deseamos es formar parte del sistema-red, de ese mundo de
conectividad permanente, en el que se produce un primado de la posibilidad de
la comunicacion frente al acto efectivo de comunicar. No son adiciones a la
comunicacion lo que sufren los adictos a las redes sociales, sino al estado del
‘estar conectado’, al sentirse que forman parte de un sistema de conexiones

permanentes”.

(Como se plantea todo esto como practica artistica? Algunos artistas han optado por

utilizar la red como soporte para contarse bajo diferentes perspectivas y formas —



autobiografias online—, como Engramas de familia (2013) de Virginia Espa, donde
recurre a Pinterest para colgar todo el proceso su investigacion genealdgica a modo de
album on-line 2.0, con la intencidon de recuperar una constelacion familiar a través del
juego triadico identificacion-participacion-reconocimiento. Otros se han posicionado de
manera mas critica cuestionando los peligros de tener una herramienta que te permita
contarte y mostrarte prescindiendo de tu propia intimidad —la del usuario en general—,
como Face to Facebook (2011) de los artistas Alessandro Ludovico y Paolo Cirio,
donde ofrecen una vision de estos contratiempos poniendo a Facebook en el punto de

mira, por ser considerada hoy dia como una de la mas poderosa y utilizada red social.

Los modos de registrar, almacenar y proyectarse publicamente cambian de manera
radical y exigen que se replanteen las formas sobre las que se representan-comprenden.
Este tipo de posibilidades de visualizacion y visibilidad de historias textuales y
(audio)visuales —propias, auto-referenciales, autobiograficas— promueve que los
artistas puedan explorar, conformar y contar historias de formas distintas a las de antes,

0 con una proyeccion diferente, al menos.
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