e |
s o

YIRS o

e

enigma

SAO PAULO 2025

ARTE POR BIANCA RCAMARGO

BEATRIZPORTO

-
O
O
O
4+
>
<




SUMARIO

Aradecimentos ........oooviiiiiiiiiiiiiiii 02
Epigrafe ..o 03
INETOAUCAO cevieniiniiie e 04
SEQUENCIA c.veeiiiiiiiiieiiiee e 07
PUDLICO et ettt e e e e eaaen 09
Letramento Visual ....co.veniiniiiiiiieeeeeee 11

Outro ponto de Vista ......ooovvviiiiiiiiiiiiiiniiiii s 13

Teoria Kantiana da beleza ......ccoovvviiiiiniiiiiiiiiiiiiiiiiieinn, 15
De quem é a culpa? ......ccccovviiiiiiii, 18
Arte cOmo entreterNimMeENtO ..oueeeeeeneienienieneieieiieeneeneeneens 19
CONCIUSAO et e e 21

RETOTEINCIAS wanvnieee ettt et e e e e e e e e eae e reaensneeaenenaans 22



agradecimentos

Gostaria de agradecer aos meus pais por me darem grandes oportunidades na vida,
uma delas sendo a de fazer o curso na PUC-SP, onde encontrei grandes mestres e amigos.
Agradeco aos meus irmaos por serem exemplos e por trazerem a familia pessoas que, assim
como eles, sao modelos a seguir e que, com certeza, considero meus irmaos também. Agra-
deco as mulheres da minha familia por serem simbolos de forca, resiliéncia e sabedoria.

Agradeco ao professor José Salvador Faro por abracar este projeto desde o segundo
semestre de 2024 e por me incentivar para que ele ganhasse forma. Agradeco imensamen-
te a professora Vanessa Oliveira por acolher o trabalho com tanto carinho e por guiar o
processo de finalizacao.

Agradeco ao meu companheiro por me ouvir, apoiar e vibrar comigo a cada passo desse
processo e, principalmente, por estar ao meu lado no passeio a Pinacoteca que deu origem
ao tema.

Agradeco, com todo o meu coracao, as minhas amigas por me acompanharem e cresce-
rem comigo durante os anos de curso.

Agradeco especialmente a Bianca Camargo por diagramar este livro em um prazo tao
curto, permitindo que eu pudesse apresenta-lo.

02



O que a arte realmente espelha ¢ o espectador, nao a vida - Oscar Wilde
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INTRO
DUCAO

Celebracao, adoracao, misticismo e subversao.

O papel da arte recebe novas definicoes a cada
movimento apresentado, a cada era que comeca.
Por muito tempo, arte e técnica andaram de maos
dadas, mas com a entrada de movimentos estéticos
que subvertem essa parceria, a arte assumiu um
carater mais subjetivo do que técnico. A arte pré-
-historica representava um registro magico das
atividades e rituais cotidianos do Homo sapiens. A
evolucao e o avanco das tecnologias trouxeram
consigo a valorizacao e decadéncia do homem
para a representacao artistica.

A arte contemporanea chegou questionando
diversos padroes e técnicas vigentes. A adocao
da arte como subversao, entre os séculos XIX
e XX, trouxe criticas que depreciavam o novo
momento e, também, elogios que davam folego
para continuar. Nao ¢ incomum ir ao museu hoje
e encontrar obras que para nos, individuos co-
muns, parecem representar formas sem sentido e
nao possuem nenhuma razao de ser. No entanto,

o encanto desse tipo de arte esta justamente nos
bastidores das obras, em seu significado e no que o
artista deseja expressar através daquela peca. Dife-
rente do que muitos podem pensar, a arte con-
temporanea nao ¢ desprovida de valor, talvez o
que falte a ela ¢ uma denominacao quanto ao estilo.
Ou seja, talvez falte a ela uma forma mais especifica
de nomeacao, afinal, o termo “arte contemporanea”
¢ tao amplo quanto os produtos aos quais se refere.
Pode ser que a rejeicao de algumas obras se dé
justamente porque nao existe um conjunto de téc-
nicas que conceitue o movimento, sequer a propria
peca. Eu mesma nao me colocava como apreciado-
ra de obras com objetos do dia a dia, por exemplo,
ou com tracos tao simples que poderiam ser feitos
por qualquer um fora do meio artistico, mas nao
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teriam o mesmo valor. No entanto,
qualquer peca de arte ja foi a “arte contemporanea”
de sua época.

Embora o curso de jornalismo nao se debruce
sobre o campo das artes, a curiosidade tipica de
um jornalista me inquieta sobre o assunto. Acon-
teceu com mais forca, ao percorrer os corredores
da Pinacoteca. Nestes passeios despretensiosos,
perguntas como “afinal, o que ¢ arte?”, “qual sua
funcao?” e “como posso compreender suas nuances
e significados, dando valor a sua excentricidade?”,
invadiram minha mente como uma enxurrada.
Ao notar os padroes de pinturas que me atraem,
percebi que, de maneira geral, pecas realistas
chamam mais minha atencao. Por qué? Acredito
que seja porque reconheco o que vejo mais facil-
mente. E a pergunta que realmente me inquieta
¢é: serei um dia capaz de valorizar a arte de minha
época, ou serei mais um reflexo do espirito de
meu tempo, incapaz de reconhecer plenamente
a relevancia dessas obras até que um novo movi-
mento surja e rompa com os padroes estéticos do
momento. Esses questionamentos que tanto me
interessam nao sao originais, tao pouco recentes.
As diferentes respostas para minhas davidas mui-
tas vezes nao chegam a uma conclusao concreta,
mas deixam arestas para que outras perguntas
inundem o vasto mar que ¢ o meio artistico e as
demais areas que decidem observa-lo.

Este trabalho tem como objetivo explorar
a relacao do sujeito comum, aquele que nao
participa do circuito artistico profissionalmente,
mas encontra na pintura, na musica ou no cinema,
um tipo de entretenimento; e teorizar a respeito
dessa distancia partindo de experiéncias pesso-
ais e reflexoes feitas por aqueles que vieram



antes de mim. O desenvolvimento deste ensaio
me trouxe um novo olhar para enxergar arte
contemporanea, certamente com mais complexi-
dade e menos enviesado Para fundamentar mi-
nhas ideias busquei respostas as minhas questoes
em autores como o filésofo Walter Benjamin,
para compreender a simplificacao dos processos
e técnicas artisticas para a criacao de novas pecas.
Os alemaes Theodor Adorno e Horkheimer, alia-
dos ao escritor americano Dwight Macdonald me
ajudaram a navegar pela teoria de deterioracao
do senso critico do publico a partir da producao e
distribuicao em massa de produtos de entreteni-
mento baratos. Em autores brasileiros encontrei
leituras indispensaveis, como “O que ¢ bele-
za”, de Joao Francisco Duarte Jr. em que pude
diferenciar as experiéncias pratica e estética; e
“Iniciacao A Estética”, Ariano Suassuna em que
fiz uso do capitulo a respeito da Teoria Kan-
tiana da Beleza. Além destes, Ortega y Gasset

e seu texto sobre “A Desumanizacao Da Arte”
trouxeram significativas contribui¢oes para meu
trabalho. Esses grandes nomes me ajudaram a
clarear minhas inquietacoes acerca deste tema.
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Plastiké significa “moldar” e /ou “dar forma”.
A palavra latina ars carrega em si a ideia de
habilidade de qualquer de género. A uniao de
duas expressoes de diferentes idiomas caracteriza
o que conhecemos em portugués como “artes
plasticas”, uma conexao entre a habilidade de
criar algo belo e a manipulacao de materiais. A
arte por muito tempo foi composta por figuras
reconheciveis pelo olhar. Formas humanas e
paisagens compoem uma vasta colec¢ao de obras
que atravessam as mais diversas eras do mundo
artistico, cada uma sendo uma representacao
social e cultural de seu periodo.

Para os pos-modernos, a arte ¢ produto de
um organismo complexo que envolve artista,
obra, exposicoes, criticos, professores universi-
tarios, ou seja, um microcosmos do qual se exige
um tipo de credencial para adentrar. Ja para os
romanticos, arte transcende a matéria sendo,
assim, uma expressao da alma do artista que
busca pelo belo ideal e a harmonia. Ainda que as
definicoes de arte sejam opostas, nao podemos
deixar de considerar que a arte contemporanea
¢ realmente uma expressao da alma do artista.
Uma obra pode representar as maiores preocu-
pacoes de um artista com o meio ambiente, por
exemplo.

Para ilustrar os pos-modernos e romanticos,
podemos usar como exemplo o filésofo americano
Arthur Danto e o escritor Oscar Wilde, respec-
tivamente. O primeiro propos em seu artigo
“The Artworld”, que os movimentos artisticos
seguem caminhos que buscam alcancar a maior
semelhanca possivel entre arte e realidade. Dessa
forma, ela esta intimamente conectada ao seu tem-
po e espaco. No entanto, a partir dessa semelhanca
seria necessario distinguir o que ¢ arte e o que nao
¢. Para decifrar essa questao, Arthur Danto
cunhou o termo The Artworld, o mesmo que
intitula seu prestigiado ensaio. Para ele, o que
define um objeto como arte ¢ sua inscricao nas
instituicoes artisticas, ou seja, aquele micro-
cosmos que mencionamos acima. O que a elite
intelectual cultural a época considerar como

SEQUENCIA

or

produto artistico, sera acolhido como arte para
o resto do corpo social.

Ja Oscar Wilde, no prefacio de seu classico “O
Retrato de Dorian Gray”, deixa evidente a busca
pelo belo e pela apreciacao deste. Além disso,
Oscar Wilde também reflete sobre a posicao do
espectador perante a obra:

“Toda arte é ao mesmo tempo supetficie e simbolo.
Aqueles que vdo além da superficie assumem um risco ao
fazé-lo. Aqueles que leem o simbolo assumem um risco
ao fazé-lo. E o espectador, e ndo a vida, que a arte verda-
deiramente espelha. A diversidade de opinido sobre uma
obra de arte demonstra que tal trabalho é novo, complexo
e vital” (Oscar Wilde, O Retrato de Dorian Gray, pg. 6).



O escritor ressalta que do ponto de vista
da expressao, nao existem limites éticos para o
artista. “O artista nunca ¢ moérbido. O artista pode
expressar tudo”, escreve.

Ao falarmos sobre expressao, o artista Gus-
tavot Diaz, explica que, ao longo dos dltimos
séculos, houve uma mudanca no que significa
“expressar-se bem” nas artes. Antes, expressar-se
bem era sindbnimo de dominio técnico. No entanto,
a partir de determinado periodo, “expressao” passa ser
deixar de lado a técnica e inserir novos elementos as
obras. Ele explica que, até o final do século XIX,
um bom artista buscava na técnica certas quali-
dades, mas agora subvertiam as normas:

“Até o século XIX, era evidente que o bom
artista era aquele que se expressava bem, ou seja,
que dominava os recursos expressivos da técnica
¢ a de forma exemplar. |[...]

Expressar-se bem era uma coisa absolutamente
clara. Era dominar uma técnica, uma linguagem.
[...] Mas ao final do XIX, expressar-se bem deixa
de ser dominio do padrao normativo de uma lin-
guagem, € passa a ser exatamente o contrario.”

“Os codigos da linguagem eram conhecidos den-
tro do publico ja reduzido da arte. Uma tela realista
nao ¢ tao dificil de assimilar e dialogar. Mas depois
disso ha uma quebra desses codigos, iniciando algo
novo dentro da arte”, comenta Gustavot. Esse tipo
de subjetividade e expansao do termo causa certa
dificuldade ao receptor, tendo em vista que a norma
comum e vigente ¢ relativizada.

O jornalista José Ortega y Gasset refletiu a
respeito do relacionamento entre o publico e
as artes em obras que marcaram sua biogra-
fia. Entre esses textos, “A Desumanizacao Da
Arte” traz em si um ponto chave para nosso
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assunto aqui: a evolucao das técnicas artisti-
cas e a adocao de formas solidas e abstracionis-
mos para compor uma tela desumaniza a obra.
Consequentemente, na retirada da parte que
lhe ¢ humana, a obra perde sua ponte com o
espectador, restringindo sua compreensao a
um grupo seleto que compoe o publico. “Na
minha opinido, o caracteristico da nova arte,
‘do ponto de vista sociologico’, ¢ que ela di-
vide o publico nestas duas classes de homens:
os que a entendem e os que nao a entendem.”
(José Ortega y Gasset, “A Desumanizacao da
Arte”, pg. 22). Como sequéncia do texto vamos
explorar quem sdo os publicos de uma obra de arte.



PUBLICO

A distancia com a qual estamos trabalhando
germina de uma producao artistica cada vez
mais pensada para outros artistas. Essa nova
dinamica afasta das artes plasticas pessoas sem
dominio técnico acerca de fazeres artisticos,
enquanto aproxima artista e critico. No entanto,
essa distancia nao se da a partir do campo fisico,
afinal o publico ainda gosta de frequentar museus.
Aqui tratamos de um distanciamento espiritual,
daquele publico que ndo consegue criar uma
conexao com as obras. Assim, as idas aos museus
tornaram-se visitas ao espaco fisico e, muitas
vezes, a contemplacao das telas nao passa de
poucos minutos, antes de ser esquecida no vasto
campo de informacoes processadas pelo cérebro.
Outras muitas vezes, as pinacotecas sao visitadas
devido a colecao de obras que fazem parte de
um canone que simboliza uma erudicao vazia.
Essa fetichizacao do espaco fisico cria no imagi-
nario da plateia um papel de conhecedor.

Juliana Gisi ¢ artista visual e professora da
Universidade Federal do Parana. Em conversa
sobre o tema, Juliana comentou sobre o feti-
che acerca do espaco fisico dos museus. Para
a artista, o museu ¢ um espaco natural apenas
para aqueles que pertencem de alguma forma ao
universo artistico, ou seja, quem nao pertence a
esse espaco, o penetra de forma cautelosa, como
se adentrasse um local sagrado. Essa referéncia
vem de uma pesquisa do sociologo francés Pierre
Bourdieu, da qual Juliana gosta muito, em que,
na década de 70, realizou uma pesquisa com os
visitantes de um museu em Paris. Nesta pesquisa,
foi realizado um grande questionario com pergun-
tas sobre escolaridade e faixa de renda, por exem-
plo, em que uma das perguntas era um exercicio
de comparacao do museu com uma das outras
instituicoes sugeridas pelo questionario.

“A grande maioria das pessoas com escola-
ridade mais baixa dizia que o museu se parece
com a igreja, mais do que com a biblioteca,
por exemplo”, ela conta. “Para um estudante
de arte, o museu ¢ uma biblioteca, mas para o
publico em comum, o museu ¢ mais parecido
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com uma igreja, porque ¢ um espaco que tem
pompa e voce tem um codigo de conduta que esta
posto ali, que vocé nao sabe muito bem qual ¢”,
explica Juliana.

E continua: “Entao as pessoas que nao estao
acostumadas a visitar o museu, nao sabem se
portar, porque elas percebem que existe um
protocolo que elas nao alcancam, entao elas se
retracm. Muitas entram, ficam cinco minutos
e saem, porque nao dao conta dessa atmosfera
do museu”.

Ainda segundo a artista, quem entra nos
museus com naturalidade sao pessoas que ja
estao acostumadas com o ambiente. “As pessoas
que entram muito facilmente no museu sao as
pessoas que estao dentro desse habito e sabem se
portar, sabem o que estao fazendo ali dentro”,
ela explica. Além disso, a professora reflete
sobre a composicao desses visitantes: “Eu diria
que no Brasil, quem frequenta o museu ¢ a elite
intelectual, que em alguns pontos se funde com
a elite economica, mas numa parcela pequena.
Os ricos do Brasil ndo sao a elite intelectual,

a elite intelectual ¢ um outro grupo, de uma
classe meio média, as vezes até média baixa,
mas que sao as pessoas que tém acesso a esse
c6digo”. Juliana concorda comigo ao dizer que
o museu pode ser considerado um marcador
de intelectualidade e de pertencimento a uma
elite intelectual, mas nao economica: “Tem uma
parte pequena que ¢ elite econdmica também,
mas tem uma parte grande no Brasil que ¢
elite intelectual. Formacao pura e simples”.
No quesito formacao, Juliana ressalta que essa
instrucao, que fornece os codigos necessarios
para acessar o espaco fisico do museu, nao
estd necessariamente em cursos de arte, mas
também em filosofia, literatura, historia e no
proprio jornalismo.



A respeito deste publico ao qual Juliana
se refere, o critico e historiador de arte, Leo
Steinberg, escreveu:

“In other words, my notion of the public is functional.
The word “public” for me does not designate any particu-
lar people; it refers to a role played by people, or to a role
into which people are thrust or forced by a given experien-
ce. And only those who are beyond experience should be
exempt from the charge of belonging to the public” (Leo
Steinberg, Other Criteria, pg. 5) *

Como explicita Steinberg em seu artigo “Outros
Critérios”, ‘publico’ representa um nucleo de técni-
cos com experiéncias e certidoes que respaldam
suas criticas.

Segundo o critico, a esses técnicos ¢ concedido
os titulos de intelectual, culto, que muitas vezes é
apenas isso: um papel a ser interpretado.

Essa credencial de intelectualidade influencia a
forma como o individuo comum recebe e percebe
as novas artes. Em um momento em que a arte se
apresenta como critica social, aquela em que o
verdadeiro significado esta além das aparéncias,
a compreensao das obras se reserva para aqueles
que possuem titulos. Enquanto isso, o ptublico
que nao vive o meio artistico, e busca apenas
entretenimento, fica de fora dessa dinamica
contemplativa da arte. O preencher e ser preen-
chido pela tela deixa

de ser um processo universal de experiéncia
estética e se restringe aos cultos que veem muito
além do quadro. A partir deste movimento, uma
distancia cognitiva ¢ criada, e cada vez mais
ampliada, entre os visitantes de museu e as obras
que o ocupam. Para Juliana, por mais que a arte
fosse naturalmente distante do publico geral, em
certa medida ainda estava proxima deste, uma
vez que os elementos eram, em muitas obras,
reconheciveis pelo espectador.

“Se pensarmos no sentido historico, até inicio
de 1800, as pessoas em geral nem viam obra de
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arte. As pessoas viam obra de arte dentro das
igrejas. Entao, nao existia uma proximidade no
sentido do acesso, mas tinha uma proximidade
no sentido da estrutura do trabalho de arte. A
sensacao de que a pessoa olha para imagem e
ela reconhece o que esta representado, cria um
tipo de proximidade”, comenta a artista.

No entanto, a artista e professora ressalta
que essa distancia nao foi apenas ampliada,
mas ganhou novas dimensoes entre as déca-
das de 1960 e 1970, com o surgimento da arte
conceitual e arte pop, ele exemplifica. Segundo
Juliana, que tratou deste tema em sua tese de
doutorado, neste momento os artistas esta-
vam comecando a questionar diversos valores
artisticos e passaram a prezar pelo acesso do
publico as artes. “E talvez isso seja a parte inte-
ressante. Grande parte da arte conceitual, que
tem a premissa de aproximar mais arte e vida,
tinha como ideia a melhor compreensao da
arte, porque falaria de coisas mais cotidianas,
com objetos mais cotidianos, e isso produziria
um tipo de proximidade”, ela explica. Entre-
tanto, o que aconteceu foi justamento o oposto,
e ela explica: “Isso ¢ interessante porque nos
textos que eles escreveram na época, a ideia era
de que aumentaria a proximidade. Mas quando
aconteceu esse giro, nisso que a gente chama
hoje de arte conceitual, aconteceu também um
maior intelectualismo nos trabalhos de arte”.

Essa audiéncia, por sua vez, assume um pa-
pel de frequentadores, fazendo do espaco fisico
um fetiche e a sua permanéncia nestes espacos
uma busca pelo titulo de intelectual, mas sem o
aparato técnico.

A ocupacao simbolica desses espacos atrai as
exposicoes publicos dos mais variados graus de
instrucao. Esse movimento aproxima do campo
das artes o sujeito comum, mas como aproxima-lo
da arte em si?

*“Em outras palavras, minha nogio de publico ¢é
funcional. A palavra “publico”, para mim, nio designa
quaisquer pessoas especificas; ela se refere a um papel
desempenhado pelas pessoas, ou a um papel no qual as
pessoas sdao colocadas ou forgadas por uma determinada
experiéncia. E somente aqueles que estdo além da expe-
riéncia deveriam ser isentos da acusagao de pertencer ao
publico”



LETRA
MENTO

A tradicdo técnica, que representa o que
conhecemos por arte, ¢ essencial para manter vivo
anos de aprimoramento de métodos artisticos.

No entanto, a subversao dos padroes estéticos

se mostra como uma forma de renovar a arte e
sacudir esse mercado. Em nossas idas aos museus
que guardam nossa historia, encontramos as mais
variadas pinturas ja produzidas. Mas afinal, o que
significa ver uma obra de arte? Contemplar uma
tela ¢ adicionar a ela suas experiéncias, o seu
repertorio para decifrar as particularidades de
uma composicao. Além de agregar a obra nossas
proprias vivéncias, parte do processo contem-

plativo também exige que o espectador deixe ser

preenchido pela vasta gama de signos que a obra
pode oferecer e adicionar ao seu repertorio esse

conjunto de simbolos absorvidos. Entretanto, essa

dinamica nao parece ser tao simples na pratica.
Para o autor Joao-Francisco Duarte Jr, em

seu texto “O que ¢ beleza”, um dos casos mais

comuns em que um espectador despreza rapida-

mente uma obra da-se pela falta de conhecimento

acerca da linguagem artistica empregada.
= = C

VISUAL

“Por fim, tem-se o caso — mais comum — de des-
prazer, ou mesmo de ndoprazer (isto é, de indiferenga)
face a uma obra de arte devido a um nio aprendizado
anterior de seu cédigo. Todos nés, de uma forma ou
outra, educamos nossos sentimentos a partir dos c6di-
gos estéticos presentes em nossa época e cultura. Isto
¢é, aprendemos a ver em determinados estilos de arte os
simbolos de nossos sentimentos, € assim nos identifica-
mos com eles.”

(Jodao-Francisco Duarte Jr, O que é beleza, pg. 89)
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(The End of the Twentieth Century, 1983, Joseph Beuys)

O Prof. Dr. Fabio Cypriano, da Pontificia
Universidade Catoélica de Sio Paulo (PUCSP),
argumenta que a arte exige esforco do puablico
para que haja a assimilacao de seus elementos.
“Nas artes visuais existe uma necessidade de um
trabalho de alfabetizacao visual [...] nao 51gn1ﬁ—
ca que haja uma distancia, mas sim um enigma”.
Assim como Leo Steinberg, Cypriano afirma que
a incompreensao serve como motor, nao para
o distanciamento, mas da curiosidade do espec-
tador em decifrar o enigma. “Quando morei na
Alemanha, vi pela primeira vez os trabalhos de
Joseph Beuys, um alemao que ¢ um artista, na
verdade, muito dificil de vocé compreender se
vocé simplesmente olhar para o trabalho dele
bruto. Li a biografia do artista e estudei suas
obras. I importante esse tipo de atitude do
espectador”, complementa. De acordo com o
professor, essa alfabetizacao seria fruto de um
trabalho de leitura de imagens.

12

Na era das redes sociais e o rapido desenvol-
vimento das imagens criadas por Inteligéncia
Artificial, muitas vezes o publico deixa de refletir
sobre a veracidade e contexto de uma imagem.
“Nos estamos num momento em que as pes-
soas nao sabem ler imagens. E estamos num
momento, especialmente com a inteligéncia
generativa, em que certas imagens parecem
muito reais. Quando elas recebem uma imagem
no WhatsApp, por exemplo, muitas vezes, elas
acham que ¢ real”, explica Cypriano. Sobre a
questao, ele Completa “Entao, voce ter essa
alfabetizacao ¢ como aprender a ler. £ um
processo que nao ¢ simples e demanda algu-
mas horas. E um processo que exige de vocé as
ferramentas para poder decifrar, para poder
perceber como que uma imagem ¢ construida”.



UTRO
PONTO

DE VISTA

Como cidadaos formados, carregamos inu-
meros valores e ideais que nos constituem. Esses
valores podem nos afastar ou nos aproximar de
uma composicao a depender de nosso historico.
Nossos ideais podem nos categorizar como espi-
rito conservador, aqueles que buscam na cultura
e, consequentemente, nas novas formas de arte
a validacao de um belo consagrado. Sao eles os
responsaveis por manter uma longa tradicao de
técnicas e que permanecem escutando as vozes
de grandes artistas que ha séculos morreram. Ja
os espiritos renovadores procuram ressignificar
os métodos tao valorizados pelos conservadores
e renovar o significado da funcao da arte, ou
seja, atribuir um carater critico e analitico. Um
evento recente exemplifica claramente os espiri-
tos conservador e renovador.

De acordo com o Guinness Book, desde 2005,
o lestival de Danca de Joinville ¢ o maior en-
contro de bailarinos do mundo, com cerca de
sete mil participantes e mais de 230 mil pessoas
durante o periodo. Os quize dias que recebem o
festival sao marcados por diversas apresentacoes
das mais variadas categorias por toda a cidade,
além de competicoes que contam com escolas de
todo Brasil, ndo a toa a cidade é considerada a
capital da danca. Entre as mostras competitivas,
os alunos da tnica unidade do Bolshoi fora da
Russia se apresentam para simbolizar o inicio
desta experiéncia que ¢ o sonho de muitos baila-
rinos. No entanto, o Bolshoi nao é a inica com-
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panhia renomada a marcar presenca na cidade.
Na 422 edicao do festival, o Balé da Cidade

de Sao Paulo apresentou o Réquiem SP, uma
composicao que reuniu no palco bailarinos,
cantores e motoqueiros. Enquanto a peca foi
elogiada pelo publico do Theatro Municipal de
Sao Paulo, a plateia de Joinville ndao recebeu tao
bem as ideias do coreografo Alejandro Ahmed.
Os comentarios da exibicao pelo YouTube nao
concordaram com a visao de Ahmed, que disse
em entrevista a TV local:

“O que a gente quer oferecer é perspectiva e um novo
modo de pensar o que a danga pode ser e nio sé o que a
danga parece que é. Porque ao ficar praticando s6 aquilo
que eu reconhego como danga ela vai se empobrecendo
enquanto conhecimento” (Alejandro Ahmed, Programa
Mais Ver Joinville, YouTube Canal)



Embora o publico do festival esteja fami-
liarizado com a técnicas modernas de danca,
a expectativa para a primeira noite de gala
era a apresentacao de renomados métodos
do balé classico. O festival busca inovar adi-
cionando as noites competitivas categorias

No entanto, algumas pessoas ja haviam
reconhecido o potencial e aclamado a esco-
lha ousada para a noite. Ou seja, A Sagracao
da Primavera dividiu opinioes assim como o
Réquiem SP. Agora, se Ahmed tera o mesmo
impacto cultural que Stravinsky, s6 o tempo

como neoclassico, contemporaneo, dancas
populares brasileiras e internacionais e
dancas urbanas. Entretanto, o Balé da Cidade
trouxe inovacao demais e recebeu em troca
comparacoes com rituais satanicos. E a men-
sagem que fica é: o que agradou a elite cultu-
ral de Sao Paulo foi motivo de repulsa para o
publico de Joinville que, teoricamente, nao ¢
menos desprovido de titulos para analisar a
qualidade técnica da composicao. Entao o que
houve? Refletir a respeito de estética e beleza
talvez possa nos conduzir a uma resposta.

podera dizer, mas o ponto central é: ainda que
tenha chocado o publico, o balé do compositor
russo apresenta uma narrativa com comeco,
meio e fim, ou seja, € claro a plateia a intensao
do autor. O estranhamento partiu da forma e
nao do conteudo. Assim chegamos a outra per-
gunta: se nao € a inovacao que afasta o sujeito
da arte, entao o que ¢é? A evolucao da técnica
até o irreconhecivel cairia bem como resposta.
Como escreveu José Ortega y Gasset, a evolu-
cao da arte naturalmente divide as massas entre
dois grupos: os que percebem e os que nao
percebem a arte. Essa diferenca se da a partir
daqueles que possuem aparato técnico para
compreendé-la, como ja posto anteriormente.
Mas além de Ortega y Gasset, Kant também
pode nos ajudar a pensar essa distancia.

PARISIANS HISS
~ NEW BALLET

Russian Dancer’s Latest Offer-
ing, * The Consecration of
Spring,” a Failure.

O Balé da Cidade de Sao Paulo nao foi o
primeiro e tampouco sera o ultimo a desa-
gradar a audiéncia com técnicas modernas.
Em 1913, Stravinsky estreou Le Sacre du
Printemps, ou A Sagracao da Primavera,
um balé de dois atos que celebra a fertilida-
de, primeiro em adoracao a terra e depois
com o sacrificio de uma virgem. Ainda que
a peca tenha sido montada com técnicas do
balé classico, a reacao do publico a época foi
de desaprovacao. Tanto a musica quanto a
coreografia se valeram de métodos consagra-
dos para criar algo original e mesmo assim
nao foi suficiente para suprir as expectativas
do publico. A uniao de uma musica pesada,
que dava ao ambiente um tom de selvageria,
e uma coreografia longe do convencional
para época levou a plateia a um colapso, com
vaias e gritarias que impediam os bailarinos

HAS TO TURN UP LIGHTS

Manager of Theatre Takes This
Means to Stop Hostile Demonstra-
tions as Dance Goes On.

By Marconl Transatlantic Wireless Tele-
. graph to The New Yogk Times.

PARIS, June 7.— Bluffing the idle

(Fragmento do The New York Times retirado
do site Lumen Learning)

(Fotografia da coreografia de Réquiem SP. Retirada do
perfil de Instagram do coredgrafo Alejandro Ahmed)
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TEORIA
KANTIANA
DA BELEZA

Em “Iniciacao a Estética”, Ariano Suassuna
passeia por diferentes pensadores e o que ja
escreveram sobre beleza. Entre Platao e Hegel,
Suassuna passa pela Teoria Kantiana da Beleza,
que intitula o sexto capitulo da obra. Nele, o
ilustre autor expoe as diferencas que Kant cha-
mava de juizo de conhecimento e juizo de gosto.
O primeiro corresponde as caracteristicas do
objeto, ou seja, refere-se a qualidade que ¢ re-
conhecivel por todos e, segundo Suassuna, ¢ um
conceito indiscutivel (pg. 68). O segundo ¢ uma
avaliacao pessoal do espectador e ndo ¢ passi-
vel de concordancia universal. Enquanto isso, o
juizo sobre o agradavel refere-se a uma reacao
subjetiva do sujeito a respeito de um objeto que
lhe agrada (pg. 69). Os dois tipos de juizos ainda
acompanham um terceiro: o juizo estético. Aqui
chegamos ao “Primeiro Paradoxo Kantiano
sobre a Beleza”. O juizo do conhecimento nos
auxilia no reconhecimento da obra, enquanto
o juizo do agradavel ¢ nossa reacdo positiva a
respeito da tela e o juizo estético ¢ uma sensacao
agradavel do contemplador sob a exigéncia de
que esta agrade, ou desagrade, a todos (pg. 69).
Trazendo estes aspectos da beleza de volta a nos-
sa discussao sobre pinturas, podemos entender
alguns pontos acerca do que tratamos até aqui.
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(O Pesadelo, 1781, Johann Heinrich Fuseli)

Embora o sujeito comum encontre dificul-
dade em se conectar com algumas pinturas,
outras conseguem um efeito mais forte. “O
Pesadelo” (1781), de Henry Fuseli, sempre me
desperta um medo terrivel. O demonio que
encara o espectador cria uma atmosfera como
se o ameacasse de ser o proximo a ser assom-
brado se olhar demais. A sensacao de que o ca-
valo cego movera seus olhos brancos em nossa
direcdo a qualquer momento causa um certo
arrepio na espinha. Ainda que a pintura apre-
sente poucos elementos, a posicao com que
foram distribuidos da o tom da imagem. Os
pontos de fuga sao linhas convergentes calcu-
ladas para direcionar a atencao do espectador
e dar a ilusao de profundidade. Na pintura,
os pontos em que o demonio e o cavalo foram
pintados favorecem essa sensacao de que eles
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estao buscando pelo espectador. As cores escu-
ras fazem um contraste com a roupa branca da
jovem, como um jogo entre o puro ¢ o macula-
do, em que apenas o pesadelo vem das sombras.
Como evidenciado pela descri¢ao, os elementos
da tela sdao claramente reconheciveis, sao figu-
ras com as quais ja nos deparamos em algum
momento em nossas vidas, inclusive o demonio,
que se assemelha a uma gargula.



(Postes Azuis, 1952, Jackson Pollock)

Enquanto os elementos de “O Pesadelo” possi-
bilitam que o observador crie um elo com a com-
posicao, ainda que seja de puro horror, o mesmo
nao acontece com “Mastros Azuis” (1952), de
Jackson Pollock. A técnica “dripping” implica no
gotejamento de tinta sem um padrao especifico
sobre uma tela esticada ao chao, a moldura é
adicionada apenas depois de finalizada. Os frag-
mentos de tinta se esticam pela tela como fios
de linhas em alguns momentos, mas em outros
aparecem como gotas. Ainda que os mastros
possam ser identificados, a imagem como um
todo nao apresenta figuras que componham um
contexto explicito. Segundo o autor, apesar de
parecerem aleatorias, as disposicoes de tinta sao
calculadas e, se o espectador “tentar receber o
que o quadro tem a oferecer”, ele pode encon-
trar respostas pessoais que desvendem o mundo
moderno. E inegavel que o quadro tenha uma
beleza intrinseca. No entanto, a falta de elemen-
tos claros cria uma barreira entre o observador
e a tela. Desde sempre somos ensinados a nao
aceitar nada de estranhos. Assim, como o autor
espera que o publico receba de um estranho algo
que lhe é ainda mais estranho?

Ainda de acordo com Ortega y Gasset, em “A
Desumanizacao da Arte”, a nova arte nao chega
ao nivel de compreensao das massas. Estas, por
sua vez, buscam na arte, nova ou velha, elemen-
tos que a aproximem da experiéncia e /ou forma
humana, ou seja, a arte boa ¢ aquela que “pro-
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porciona contato com coisas humanas interes-
santes” (pg. 26). O pensador escreve ainda que
a falta de recursos humanos nas telas leva a um
novo modelo de arte em que apenas uma par-
cela instruida possui a sensibilidade artistica,
deixando as massas de fora dessa dinamica.

“Compreende-se, pois, que a arte do século XIX haja
sido tdo popular: esta feita para a massa indiferenciada
na proporg¢iao em que nio ¢ arte, mas sim extrato da vida.
Lembre-se de que em todas as épocas em que existiram
dois diferentes tipos de arte, um para minorias e outro
para a maioria, esta altima sempre foi realista.” (José
Ortega y Gasset, “A Desumanizagio da Arte”, pg. 29)

Onde podemos buscar um causador para o
distanciamento do qual estamos tratando? Nos
artistas que elevam demais o nivel conceitual
da obra ou no proéprio puablico que permite ser
diminuido pela composicao? Crer que a res-
ponsabilidade ¢ do publico ¢é culpar a vitima
pela propria agressao. Significa dizer que os re-
ceptores nao se esforcam para chegar ao nivel
da arte. Ja responsabilizar o artista é pedir que
este limite seu processo artistico e empobreca
a percepcao estética. A respeito dessa questao
podemos questionar se ¢ justo culpar o artista e
de quem deveria partir uma aproximacao.



Gustavot Diaz reflete sobre o topico acima
e pontua que, apesar de existir uma distancia,
cabe ao artista criar mecanismos que aproxi-
mem o publico de sua obra, contrapondo a
ideia de Cypriano: “Eu sempre tendo a achar
que deveria partir do artista. Primeiro porque
a obra ¢ responsabilidade dele. A arte nao tem
utilidade, mas tem uma funcao social. [...] E essa
funcao é eminentemente coletiva. [...|] Entao ela
(a obra) precisa dialogar com essa sensibilidade,
porque ela vem da sensibilidade, ela vem de uma
coletividade”, e continua: “Se quero uma obra
autoral, auténtica, eu preciso encontrar o que
¢ autoral e auténtico em mim. Entdao vocé nao
vai se identificar e vai parecer esquisito contigo.
Entao esse distanciamento da arte ¢ inerente ao
fenomeno da arte”. Gustavot acredita que exista
distancia entre o publico e a obra de arte. Entre-
tanto, nao cré¢ que em algum momento a arte se
conectou de fato com o espectador. “Existe uma
distancia entre o publico e a arte contempora-
nea, porém, historicamente sempre houve uma
distancia. A arte é um discurso criado, inventa-
do nos séculos XIV e XV, e desde entao ela vem
complexificando os seus codigos, sua linguagem,
seu ferramental, especialmente discursivo”, ele
explica.

Gustavot completa afirmando que produ-
¢ao artistica em si nao depende do publico e,
portanto, nao ¢ feita para ele. A arte parte do
artista e dele tem que partir também os meios
de compreensao do publico geral: “A necessida-
de expressiva ¢ do artista. o publico nao pediu.
Simbolico nao pode ser feito sozinho. Nao ¢ o
artista que inventa o simbdlico. Simbélico ¢ uma
producao coletiva”.
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DE QUEME
A CULPA?

Todavia falar sobre intencoes do autor ¢ pre-
sumir que exista uma intencao predeterminada
em toda obra. Por vezes, tais intencoes nao sao
totalmente claras para o proprio autor e a tela
nao carrega um significado claro a ser compre-
endido. Essa exigéncia de ponderacao acerca
do produto artistico cria em torno da arte uma
concepc¢ao de que esta ¢ puramente académi-
ca e exige que especialistas lidem com ela. De
todos os angulos ¢ notavel que existe um afas-
tamento entre o publico e a arte. Nos dois lados
¢ possivel apreender que a razao para essa
distancia esta na necessidade de especializacao
para absorcao da arte.



ARTE

COMO

[ evidente a atual fetichizacao do material
artistico. No entanto, uma visita ao museu revela
diferentes tipos de relacoes com a arte. Enquan-
to alguns buscam manter uma conexao com o
passado, outros encontram prazer no jogo con-
ceitual que a nova arte propoe e usam o passeio
para decifrar seus codigos. Existem também
professores que tentam aproximar seus alunos
da arte mediando esse encontro. Entretanto,
no meio desses diversos tipos de relacionamen-
tos existe uma massa que busca apenas a visita
e deixa de lado a fruicao estética. Nao a toa,
diariamente, centenas de pessoas disputam pelo
angulo perfeito para uma foto da Monalisa.

Novamente, atribuir esse encargo ao obser-
vador ¢ irresponsabilidade de uma elite cultural
que se acostumou a assumir esse papel. Afinal, a
partir de uma educacao utilitaria que nao busca
a elevacao espiritual dos individuos ¢ dificil que
este desenvolva apreco por algo que nao lhe é
puramente util. Com tantasresponsabilidades
diarias como trabalho, estudos e familia, em
qual momento ¢ esperado que essa pessoa bus-
que a fruicao estética? Essa falta de tempo cria
uma distancia fisica entre o individuo e a obra,
seguida de um sentimento de ndao pertencimen-
to, o que gera uma barreira cognitiva entre eles.
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ENTRETE
NIMENTO

No entanto, o espectador nao ¢ completamen-
te eximido de culpa. Existe uma disputa pelo
tempo livre do individuo por entretenimentos
que exigem menos dele. Menos concentracao,
menos reflexao, menos atencao.

Ao abdicar da experiéncia estética, o ob-
servador permitiu que os espacos culturais
pertencessem aos ditos intelectuais, e trocou
as operas de duas ou trés horas por videos
de trinta segundos, trocou a apreciacao de
grandes pinturas por imagens de inteligéncia
artificial que imitam o estilo dessas obras. E
nesse momento que se cria um conflito entre
a fruicao e a distracao. No movimento oposto
a esse fendmeno de entretenimentos curtos,
algumas obras da nova arte exigem que sujeito
disponha mais de sua capacidade de reflexao
para que consiga tirar algo dela. Nesse proces-
s0, as pinturas viraram apenas mais uma forma
de entretenimento. Assim, como os filmes, os
videos das redes sociais etc. as pinturas viraram
apenas mais um objeto de distracao e nao de
contemplacao e imersao. Essa transformacao
do objetivo da arte explica a busca por museus
como passeios de domingo e nao objeto de
estudo e meditacao.



No entanto, a respeito desse topico, o artista
e professor da Universidade Federal do Para-
na, Marcos Beccari, classifica o distanciamento
em relacao ao tipo de arte analisada. Em nossa
conversa, Marcos trouxe duas categorias para
as artes. Para ele, a “arte oficial” corresponde
ao carater académico de uma obra, ou seja, seu
posicionamento perante o mercado classico da
arte, presentes em museus e exposicoes. Ja a
“arte nao oficial”, representa producoes que nao
chegam aos saloes e pinacotecas.

Segundo Beccari, a arte oficial tem uma
tracao inferior aos videogames, por exemplo,
ou a areas mais ligadas ao entretenimento. Para
ele: “A arte em sua forma mais académica e mais
oficial causa um claro distanciamento entre obra
e publico”. Ja para o que ele descreve como “arte
nao oficial” nao existe espaco entre espectador
e obra. “Nessa arte ‘nao oficial’ nao ha uma
distancia, pelo contrario, o publico consome de
forma leiga, ou seja, sem necessariamente saber
quais tradicoes, quais estilos e técnicas estao
sendo usadas, é quase como por pura fruicao”,
completa o artista.

Mas afinal, existe problema em ter a arte
apenas como entretenimento? Os museus nao
podem ser apenas locais de integracao social,
em que o individuo possa se reunir e passar um
tempo de qualidade com a familia/ amigos, ou
toda visita ao museu deveria vir acompanhada
de uma aula de historia? Segundo Marcos nao
existe nada que impeca uma visita recreativa
a esses espacos. Para ele nao existe apreciacao
puramente desinteressada: “Nos sempre estamos
carregados de juizos, principalmente quando
almejamos um julgamento descontraido, ou por
lazer”.

A questao se amplia ao considerarmos qual
fendmeno artistico esta em pauta, oficial ou ndao
oficial. Marcos ¢ aquarelista e seu trabalho im-
pressiona pelas técnicas. Ele categoriza seu pro-
prio trabalho como uma arte “nao oficial”, mas
diz que apesar de nao estar em grandes exposi-
coes, ele conseguiu atingir um reconhecimento
significativo de sua arte e conta que construiu
uma base de apreciadores de seu trabalho. “De
certa forma obtive algum reconhecimento inter-
nacional. Esse reconhecimento nao veio de um
mercado oficial da arte [...], mas sim de uma arte
relacionada ao entretenimento”, argumenta.
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Consonante a fala de Marcos, Theodor Ador-
no afirma:

“A industria cultural pode se vangloriar de haver
atribuido com energia e de ter exigido em principio a
transposi¢io — tantas vezes grosseiras — da arte para
a esfera do consumo, de haver liberado a diversio e a
ingenuidade mais desagradavel” (Theodor Adorno, “A
Industria Cultural”, pg. 25).

Existem vantagens nas pinacotecas como es-
pacos de convivéncia, onde pais e filhos podem
frequentar e estreitar os lacos, por exemplo.
Simplesmente frequentar esses espacos ¢ o pri-
meiro passo que aproxima esse sujeito da arte
como um todo. Mas entdo, qual é o problema?
A questdo esta no uso dessas obras puramente
como item de entretenimento. Nao devemos
exigir que todo mundo se interesse pela técni-
ca, pela historia, mas podemos esperar que to-
dos, ao se encontrarem com a obra, tirem mais
do que um minuto para contempla-la antes de
esquece-la completamente.

Para o professor Cypriano, nao ha problema
em frequentar os museus e pinacotecas pura-
mente pelo entretenimento, até porque nao
¢é possivel exigir que todos tenham a mesma
experiéncia e contemplem a arte da mesma
forma. No entanto, nessa dinamica, estabe-
lece-se um relacionamento superficial entre
espectador e obra. “Muitos vao ao museu como
entretenimento, mas eles terao, a meu ver, uma
relacao superficial com as obras [...], entretan-
to, nao ¢ possivel que todos apreciem da mesma
maneira”, ele contrapoe.

Ainda sobre o consumo de arte como en-
tretenimento, Marcos Beccari traz uma visao
interessante ao considerar outros tipos de arte.
“Se o conceito (de arte) for relativizado, muitas
pessoas ja possuem uma conexao, nem que seja
com uma novela evangélica, algo artesanal e
até o proprio videogame”, afirma.

O artista finaliza ressaltando que: “Mais im-
portante do que reconectar o publico com a obra
de arte, ¢ valorizar as conexoes que ja existem
entre o publico e algum tipo de obra de arte”.



CONCLUSAO

Os museus sao lugares ricos em cultura e
abracam grandes obras que registram nossa his-
toria. A arte age como ponte para reflexao nao
apenas sobre ela mesma, mas sobre sociedade e
tempo em que esta inserida e exige que o espec-
tador entre em sua atmosfera e tente penetrar
em seu mundo de significacoes. Esse momento
de imersao nao necessariamente impoe uma
conclusao fechada e tnica, uma vez que os
mistérios por tras da tela podem ser muito mais
satisfatorios do que o suposto significado em
si. A apreciacdo estética nao ¢ apenas achar um
sentido para a composicdo, mas entender como
os elementos se complementam e constroem a
tela, quais os possiveis significados por tras de
cada unidade de uma criacao. A discussao acerca
de técnica e /ou das intencoes também fazem
parte da fruicao estética e, principalmente, en-
grandece o espirito do individuo.

Aceitar que a arte reconhece apenas um
grupo de pessoas leva a outra parcela a crer que
esse espaco nao a pertence. Uma vez colocada
nessa posicao, os individuos comuns deixam de
desenvolver uma sensibilidade necessaria nao s6
para interpretar e contemplar as composicoes,
mas para viver. Dessa forma, o tipo de senso
desenvolvido a partir desse aperfeicoamento
cognitivo impacta no modo de enxergar o mun-
do, implicando na maneira de se relacionar com
outras pessoas. A persisténcia para contempla-
¢ao de uma composicao eleva espiritualmente o
homem e este busca por desafios cada vez maio-
res e, por consequéncia, constroi uma autoper-
cepcao no individuo que o leva a inovacao.

A partir dessa discussao podemos nos colo-
car a refletir: o que € esperado do publico? Se
interessar por uma pintura porque ela carrega
consigo um pedaco dele mesmo, dos caminhos
que trouxeram a evolucao humana até aqui,
levando em consideracao muito além do fisico,
do vestuario e das tecnologias, mas do desenvol-
vimento espiritual do homem. Se a problematica
esta no excesso de especializacoes supostamente
necessarias para a compreensao de uma obra,
devemos esperar do publico comum que este
também se especialize para conseguir simples-
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mente desfrutar de uma pintura? A questao
nao esta necessariamente centrada na qualida-
de e quantidade de certificados que o individuo
deve possuir, mas sim na crenca de que essas
qualificacoes sejam requisitos obrigatorios. O
publico ndo pode ser conformar com a ideia
de que a arte ¢ sofisticada demais para ele e,
portanto, ¢ destinada apenas aos intelectuais

e as classes mais altas. A questao nao ¢ apenas
socioecondmica, mas espiritual. O ponto cen-
tral esta em como o povo se coloca perante a
arte. Por vezes esta nao precisa ser entendida,
apenas lida, assim como lemos um texto e nao
o entendemos imediatamente, mas crescemos
com ele. Precisamos preencher a arte com nos-
sas davidas, para que ela nos devolva reflexoes
e questionamentos que nos engrandecam.

Talvez a resposta para o causador dessa distan-
cia, esteja justamente no Microcosmos anterior-
mente abordado, ou seja, no circuito artistico,
que busca inovacao a todo custo e desconsidera
o prazer pela apreciacao. A mudanca do papel da
arte como objeto de expressao do belo abriu mar-
gem para que essa parte importante da interacao
artepublico fosse negligenciada.

O que nos resta agora sao duas opg¢oes:
deixar que a inovacao nos apresente pecas que
trazem novos conceitos, ou expandir as técnicas
ja conhecidas, para que a renovacdo esteja um
pouco mais proxima de nos.

Assim como a esfinge declara “Decifra-me
ou devoro-te” a Edipo, as obras de arte também
oferecem aos seus espectadores um enigma a
ser decifrado. No entanto, em vez de uma cidade
para governar, resolver os enigmas da arte nos
apresenta um novo mundo de ideias, uma nova
sensibilidade para as coisas da vida, cujo valor ¢
tao alto quanto gerir uma cidade. Se soubermos
decifrar o enigma da obra de arte, ela também
pode nos oferecer o trono de Tebas.
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