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Escolha um dos seguintes temas:

13) Comente a seguinte afirmacao: "“Produzir uma relagcao com o
moderno que nao signifique nem um apelo nostalgico nem uma
denuncia edipiana de suas insuficiéncias repressivas constituiu uma
missao complexa para nossa historicidade, cujo sucesso pode nos ajudar
a recuperar algum senso de futuro e das possibilidades de mudanca
genuina” (Cf. Fredric Jameson, “'Fim da arte’ ou ‘fim da histéria”’. In A
cultura do dinheiro: ensaios sobre a globalizacdo. Petropolis, Vozes,
2001, p. 91).

23.) Comente a seguinte afirmacao: “O sentimento de que nao estamos
destinados a completar o projeto da modernidade (a frase é de
Habermas) e de que nem por isso necessitamos cair na irracionalidade
ou no frenesi apocaliptico e o sentimento de que a arte ndao persegue
exclusivamente um telos de abstragao, ndao-representacao e sublimidade
tém aberto um leque de possibilidades para os esforcos criativos atuais.
De certo modo, isso altera nossa concepgao do préprio modernismo. Em
vez de ficarmos atados a uma historia unilinear da modernidade que a
interpreta como desdobramento légico em direcdo a um objetivo
imaginario, e portanto fundada numa série de exclusdes, comegamos a
explorar suas contradicdes e contingéncias, suas tensdes e resisténcias
internas a seu proprio movimento “para adiante”. O pds-modernismo
esta longe de tornar o modernismo obsoleto. Pelo contrario, ele joga
uma nova luz sobre o modernismo e se apropria de muitas de suas
estratégias e técnicas estéticas, inserindo-as e fazendo-as trabalhar em
novas constelacdes” (Andréas Huyssen. “Mapeando o pds-moderno. In
Heloisa Buarque de Hollanda (org.) Pés-modernismo e politica. Rio de
Janeiro, Rocco, 1991, p. 73).

33.) Comente a seguinte afirmacao: “De fato, a modernidade pode ter
triunfado de maneiras imprevistas em nossas sociedades de consumo
plenamente desenvolvidas, dirigidas pelo capital empresarial e pela
globalizacdao financeira. Mas se o modernismo é a nossa Antiguidade,
como afirma Clark, também deve ser possivel continuar a trabalhar a
partir das ruinas desse edificio, tanto quanto fez o préprio modernismo
com a heranca cultural de épocas anteriores” (Andréas Huyssen,
“Culturas do passado-presente: modernismos, artes visuais, politicas da
memoria.” Rio de Janeiro: Contraponto/ Museu de Arte do Rio, 2014).



4a)) Comente a seguinte afirmacao: "Quando Le Corbusier pode
finalmente realizar seus projetos (...) justo as instalagdes comunitarias
nao foram utilizadas - ou foram suprimidas. A utopia de uma forma de
vida pré-concebida (...) ndo se pdde encher de vida. E isto ndo apenas
por causa da apreciacao irremediavelmente subestimada da
multiplicidade, complexidade e mutabilidade dos modernos mundos da
vida, mas também porque as sociedades modernizadas, com suas
conexoes sistémicas, excedem a dimensao que a fantasia do planejador
acaso pudesse medir. As manifestacdes hoje evidentes da crise na
arquitetura modernidade remontam menos a uma crise dela propria e,
mais, ao fato de que ela se deixou voluntariamente sobrecarregar (cf.
Jiergen Habermas, Arquitetura "Moderna e Pdés-Moderna. In "Novos
Estudos CEBRAP", n° 18, setembro de 1987, p. 122).

5°) Comente a seguinte afirmacdo: “No entanto, os préprios museus vao
ser reformulados na medida desse novo contingente de visitantes-
consumidores, tanto quanto de uma arte que se quer ela prépria cada
vez mais na escala das massas, na exata medida do consumo de uma
sociedade afluente. Mas ai, a impressdo animadora diante de uma
pequena multiddo de usuarios que acorre aos nOvoS MuUseus e parece se
divertir com a desenvoltura de futuros especialistas dura pouco - a
abolicdo da distancia estética resolve-se num fetiche invertido: a cultura
do recolhimento como um descartavel. Ou seja, na outra ponta do
processo descrito por Benjamin, assistimos a um resultado inverso ao
que ele imaginava: a massificagdo da experiéncia de recepcdo coletiva
da obra de arte, onde a relagao distraida ndo € mais do que apreensao
superficial e maximamente interessada da obra enquanto bem de
consumo” (cf. Otilia Arantes, Os novos museus. In “O lugar da
arquitetura depois dos modernos. Sao Paulo, Edusp, 1993, p. 240).

63.). Comente a seguinte afirmacgao: “Dito isso, os artistas relacionais
constituem um grupo que pela primeira vez desde o surgimento da arte
conceitual, nos meados dos anos 1960, nao se apoia absolutamente na
reinterpretacdo de tal ou tal movimento estético do passado; a arte
relacional ndo é o revival de nenhum movimento, o retorno a nenhum
estilo; ela nasce da observacao do presente e de uma reflexao sobre o
destino da atividade artistica. Seu postulado bdasico - a esfera das
relacdes humanas como lugar da obra de arte - ndo tem precedentes na
histéria da arte, mesmo que, a posteriori, apareca como evidente pano
de fundo de qualquer pratica estética e como tema modernista por
exceléncia: basta reler a conferéncia por Marcel Duchamp em 1954, “O
processo criativo”, para se convencer de que a interatividade ndo é uma
ideia nova. A novidade estd em outro lugar. Ela reside no fato de que



essa geracao de artistas ndo considera a intersubjetividade e a interagao
como artificios tedricos em voga, nem como coadjuvantes (pretextos)
para uma pratica tradicional da arte: ela as considera como ponto de
partida e de chegada, em suma, como o0s principais elementos a dar
forma a sua atividade”. (cf. Nicolas Bourriaud, “Estética Relacional”. Sao
Paulo, Martins, 2009, p.61-62).

73) “Mesmo admitindo que o tempo presente seja a situagao de
“apocalipse latente”, haja vista que nada mais parece estar em conflito,
o que significa dizer que a derrocada “ndo deixa de fazer estragos nos
corpos e nos espiritos de cada um”, ninguém pode esgotar, adverte
Didi-Huberman, as “sobredeterminacdes e indeterminagdes” dos
“estratagemas apocalipticos”.(PASOLINI, P. apud DIDI-HUBERMAN, G.
Sobrevivéncia dos vaga-lumes. Tradugdao de Marcia Arbex. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2011, pp. 180-182). Dito de outro modo: na
“imanéncia do mundo histérico” onde “o inimigo ndo para de vencer”,
como quer o autor, a imagem enigma opera como indice de
sobrevivéncias. (Idem, p.78). A imagem sobrevivente é aquela (...) que
efetua uma critica a imagem hegemonica, ou antes, a “maquina
geradora de imagens” da midia digital e de massa que é “praticamente
tautologica”. (GROYS, B. Arte, Poder. Tradugao de Virginia Starling. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2015, p.21). Nao é preciso, todavia, atribuir a
essa imagem sobrevivente, entendida como o poder residual de uma
contra-imagem (a “forma pensativa”: a que nos olha posto que “nela
ndao ha ponto que ndo nos mire”), um valor de redengao ou salvagdo até
porque a destruicdo, ainda que continua, “nunca é absoluta”. (DIDI-
HUBERMAN, G. Op. cit.,, p.118). Supor que a maquina da visao
cumpriria seu trabalho sem deixar resto ou possibilidade de resisténcia
seria deixar-se ofuscar de tal maneira pela forca dos projetores ou pela
tela total a ponto de nao se entrever os lampejos ou punti luminosi que
enunciam “belas comunidades luminosas”: “Ainda que beirando o chao,
ainda que emitindo uma luz bem fraca, ainda que se deslocando
lentamente, ndao desenham os vagalumes, rigorosamente falando, uma
tal constelagdo”, como indice de alteridades possiveis?. (Idem, 2011, p.
60) Pode-se afirmar, assim, que apesar da poténcia dos projetores “a
imagem nado deixard tdo cedo de ser pensativa”? (RANCIERE, J. O
espectador emancipado. Sao Paulo. Traducao de Ivone C. Benedetti.
Sao Paulo: Editora WMF/Martins Fontes, 2012, p.125)”. (cf. Ricardo N.
Fabbrini, In "Viso: Cadernos de estética aplicada - Programa de pos-
graduacao em Filosofia da Universidade Federal Fluminense, V. X., no.
19 - jul-dez/2016).
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