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Entrevista com Victor Arruda

Provocadores: Alexandre Sa, André Sheik, Tania Queiroz,
Marisa Florido e Mauro Trindade

Victor Arruda (Cuiaba, 1947) tem uma trajetdria artistica que se inicia antes da
década de setenta. Absolutamente singular, dificil de categorizar dentro da histéria
da arte brasileira, sua pintura bruta, seus jogos de linguagem sdo carregados de
lucidez critica e corrosiva sobre a moral hipdcrita de nossa sociedade, e as relagdes
de poder e violéncia que as atravessam. Sao como anota¢des a margem de um
mundo que lhe parece tao bizarro quanto insano, tdo ridiculo quanto melancélico.
Sao anotagdes risiveis, corajosas e demolidoras sobre a rotina e o senso-comum, os
clichés e os habitos, as brutalidades perpetuadas no cotidiano, sobre o poder do
dinheiro e a normatizagao dos comportamentos e das vidas consideradas desviantes
e indesejaveis. A sexualidade e as questdes de género, o racismo e a homofobia, o
assédio e nossa crueldade dissimulada em discursos e pactos cordiais sdo
amplamente abordados por uma obra que absorve referéncias mais diversas: de
Picasso a Carlos Zéfiro, das pichacdes a Matisse, dos quadrinhos a ironia dada e aos
jogos verbo-visuais de Magritte, dos paradoxos visuais de Ben Vautier as inserg¢des
em midias como o jornal, da arte conceitual a Nelson Rodrigues e a psicanalise.

A entrevista da Concinnitas com Victor Arruda ocorreu no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, em 16 de junho de 2018, em meio a ampla retrospectiva de 50
anos da trajetoria artistica, e que reuniu 105 obras do artista. Sob curadoria de
Adolfo Montejo Navas, a obra foi abordada sob dois grandes eixos: palavras e textos,
a escrita presente em varios suportes, e a dimensao artistica e cultural de sua obra,
repleta de didlogos heterodoxos tanto com artistas de diversas épocas, quanto por

suas influéncias exteriores como Carlos Zéfiro.
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ENTREVISTA COM VICTOR ARRUDA NO MUSEU DE ARTE MODERNA DO RIO DE

JANEIRO EM 16 DE JUNHO DE 2018.

Alexandre Sa - Victor, vocé disse que tem vindo a sua exposicdo no MAM-Rio
religiosamente. Como é isso?

Victor Arruda - Eu acho que meu trabalho, evidentemente, como qualquer trabalho
de artista, fala por si proprio. Nao tem que ficar dando explicacao. Mas percebi que,
durante quarenta e tantos anos, as pessoas tinham uma enorme aversao a essas
imagens muito agressivas. SO para explicar melhor a situacao: uma vez fiz uma
exposicao em Belo Horizonte/MG e fiquei 14 conversando com as pessoas. Um casal
me disse uma coisa muito espantosa. (risos) Eles esperavam que eu fosse uma
pessoa completamente diferente, e eu perguntei porqué. Entdo me disseram que,
como a minha pintura era muito agressiva, achavam que eu era um louco, que
poderia morder as pessoas durante a exposicao. Eu disse: ndo, minha agressividade
esta toda nas telas e sou uma pessoa educada, tranquila, quer dizer, até certo ponto,
mas sou. Por isso que eu, ao conversar com as pessoas - e elas me questionam,
inclusive com perguntas agressivas -, respondo com muita tranquilidade, com certa
ironia, evidentemente, mas com tranquilidade. E as pessoas me perguntam coisas
muito estranhas mesmo, entendeu? Teve um rapaz, estudante de arquitetura, que
estava com a namorada, e eles olhavam, olhavam... Vi claramente que ela estava
gostando mais da exposicdo do que ele. Eles se aproximaram, ela me fez perguntas,
eu respondi, e entdo ele fez uma pergunta surpreendente para mim: - “Vocé acha
que a sua pintura virou arte porque estd no museu ou vocé acha que a sua pintura,

mesmo estando no museu, é uma pintura naif?” Eu respondi que a Unica coisa que

G



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

eu nao sou é naif. Posso ser o resto, mas naif ndao sou mesmo! Se vocé considera o
meu trabalho agressivo, até primitivo, ou mesmo arte bruta, a arte dos chamados
loucos, enfim, posso até concordar, mas chamar o meu trabalho de naif, ndo tem
nada a ver. Naif é quem esta querendo pintar bonitinho, quem esta querendo pintar
como os classicos. E pedi a ele para me explicar por que considerava minha pintura
dessa maneira. Ele respondeu que, na verdade, se levarmos em conta a fung¢do da
pintura na arquitetura, a pintura é um adorno. E eu perguntei: o filé6sofo?1 Isso é
mentira, ndo perguntei se era o fil6sofo. (risos) Eu disse, bom, se vocé pensa que a
pintura é um adorno para a arquitetura, quer dizer que vocé é uma pessoa
extremamente ligada ao modernismo. Porque, depois do modernismo, isso até pode
funcionar, ndo é proibido, mas a obra de arte hoje se desligou dessa questdo da
beleza e traz outras questdes. O modernismo tinha seus dogmas absolutos. O
bidimensional na pintura nao podia falar da sociedade, nao podia fazer biografia,
ndo podia falar de vocé, enfim, nao podia quase nada. Por sorte, percebi, muito cedo,
que isso ndo ia dar conta do meu recado, porque o que eu estava querendo fazer era
uma coisa muito ligada a um processo. Durante toda minha vida, a psicanalise fez
parte do meu pensamento, da minha vivéncia: a psicandlise entrou junto com a
historia da arte. Sou um musedélogo, conheco muito bem a histéria da arte, e conhego
a ponto de perceber que eu nunca fui moderno. Quando comecei, naquela época, ja
iniciei sendo um artista contemporaneo, antes de existir esse termo - “artista
contemporaneo” —, no sentido que nos usamos hoje. Mas essa é a questao que me
faz ficar aqui na exposicdo: eu tenho ouvido coisas muito boas. Afinal de contas,

estou com 70 anos de idade e chegando a um ponto em que meu trabalho esta sendo

1Referindo-se ao fildsofo alemao Theodor Adorno (1903-69).
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reconhecido. Isso me da um enorme prazer. Provavelmente, nenhuma série da
Netflix vai me dar tanto prazer quanto conversar com as pessoas aqui. (risos) E por
isso que eu venho religiosamente... Nao! Ndo faco nada religiosamente, uma vez que
sou um ateu ortodoxo. Entdo, venho as quartas e aos sabados, para conversar com
as pessoas e para responder as perguntas. Uma das coisas que gostei muito de ouvir
veio de uma das pessoas que trabalham aqui no museu. Esse funciondario temporario
do MAM se aproximou de mim e disse: - “Eu gostaria de agradecer a vocé.” Gosto
muito quando as pessoas comegam a conversar comigo me chamando de “vocé”,
porque, quando dizem “senhor”, elas ja estdo a um quilémetro de distancia. E ele me
disse que esta era a primeira exposicao que tinha alguma coisa a ver com a vida dele,
e creio que esse foi um dos maiores elogios que ja escutei.

André Sheik - Essas perguntas que vocé ouve sdo alguma espécie de
patrulhamento? Vocé foi patrulhado? Ainda é patrulhado?

VA - Olha, por incrivel que pareca, explicitamente, ndo fui patrulhado. Algumas
vezes, eu percebi umas irritagdes. Por exemplo, veio um casal, a mulher era
brasileira e ele, francés. Ela fazia a traducao, ele passou a fazer varios comentarios:
-“Qual é o sentido da sua pintura; por que vocé faz essas coisas; o que isso tem a ver
com aquilo?” Af expliquei o que era, o que tinha a ver, expliquei tudo. Mas ele estava
muito irritado, e a coisa que mais o irritava eram as cenas homoeroéticas do meu
trabalho, e percebi claramente que ele tinha um problema com isso. Nos sentamos,
expliquei que essa minha questdo do erotismo e do homoerotismo estava ligada a
toda a produgao do meu trabalho. O que eu fago e por que eu fago vem basicamente
de uma questdo: aos 13 anos de idade, eu ja sabia - completamente licido! - que eu
era homossexual. Moravamos em Cuiaba/MT, e vinhamos todos os anos para o Rio,

pois parte da familia morava aqui. Quando percebi que tinha de ir em frente e ser eu
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mesmo, sabia que na minha casa ndo haveria problema. Tanto minha mae, que era
apaixonada por mim na mesma intensidade que eu por ela, quanto meu pai, que
também era muito amoroso, eram pessoas muito cultas. Sabia que, em casa, nao
teria problemas, mas tive fora. Tinha certeza que eu teria muitos problemas, s6 que
ndo achava que seria a terceira guerra mundial, porque eu ainda ndo entendia muito
de Histdria. E, desde entdo, tem sido sempre uma pequena terceira guerra mundial.
Levei pedrada de colegas na escola, aquela coisa de um garoto mais metido a
engracadinho ficar passando a mdo na minha bunda, quer dizer, no momento
improéprio, o que enormemente me irritava. Fiquei absolutamente encolerizado com
aquele rapaz, que era um pouquinho mais alto e mais forte que eu. Ha coisas que a
loucura explica, ou o pouco ou o muito de loucura que as pessoas tém! Assim, um dia
ele veio de brincadeira comigo, e eu lhe dei uma surra. Nao sei como isso aconteceu.
Acho que ele ficou tdo espantado, que ndo conseguiu reagir direito. Ali acabaram
aquelas gracinhas comigo, pelo menos naquele colégio, porque viram que eu era
doido. Mas tem isso, sempre teve. Inclusive, uma das coisas que mais me
impressionam é as pessoas ndo perceberem que, quando vocé esta sendo muito bem
tratado, vocé esta sendo corroido pelo preconceito do outro, né? Por que, ao me
apresentarem, as pessoas ficam explicando que eu sou artista, que eu nao sei o qué?
Ele faz isso, ele € aquilo, ele é muito inteligente, entendeu? E por que nao falam dos
outros? Quando eu entro, tem um rito. O preconceito fez com que as minhas antenas
se desenvolvessem de uma forma que eu consigo diferenciar minucias de olhares,
sorrisos, tons de voz. E o que aconteceu também? Eu resolvi, ja que eu era o anormal,
o viado, essas coisas assim, mostrar quem eram as pessoas ditas “normais” no meu
ambiente, na classe média brasileira. Dessa maneira, eu fui falando do assédio

sexual, do patrdo branco que oferece um “saldrio mais justo” para uma empregada
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negra. Ou seja, a perpetuacdo do processo de escravidao no Brasil, que esta até hoje
ai. Mas isso ndo tem nada demais, isso é “normal”. Entdo eu disse: - “Isso nido é
normal, isso é o que vocés fazem”. E assim fui falando de outras questdes. Enfim, usei
esse exemplo que é de 1975, mas é um assunto que estd hoje na crista das
discussdes: o assédio sexual. Vocé assediar uma pessoa do seu nivel social, que pode
dizer “ndo quero”, sei 13, “vou lhe dar uma porrada”, dependendo do nivel de loucura
e de complexidade emocional da pessoa. Agora, vocé assediar porque vocé é
poderoso, porque tem dinheiro e a pessoa esta precisando daquilo... Vamos usar
uma metafora bem vulgar, “para levar a comida para os filhos”, isso é o fim da picada.
Eu acho que toda a minha pintura fala disso. As pessoas perguntam muito o que um
trabalho tem a ver com outro. O trabalho Saldrio mais justo, do patrao assediando a

empregada, tem a ver com o trabalho Homenagem as vitimas do dinheiro.
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Saldrio mais justo (1975), acrilica sobre tela. Foto de Vicente de Mello.

Um é uma pintura de 1975, o outro é um neon que entrou na Baia de Guanabara em
um barco durante a Feira de Arte do Rio, e sio a mesma coisa, estou falando da
mesma coisa. E ai me perguntam quem é a vitima do dinheiro? Somos todos, eu sou
vitima do dinheiro de muitas maneiras. Eu sou viciado em dinheiro, entendeu? Eu
sou uma pessoa que ndo consegue pagar as contas no final do més, ai eu enlouqueco,
fico sem dormir. Mas isso é bobagem. Outra pessoa que é vitima do dinheiro, na qual
ninguém pensa, é a esposa do senhor banqueiro que tem 50 milhdes de délares nao
sei onde, e que, quando o filho dela sai do colégio e atrasa cinco minutos, ela
enlouquece. Por qué? Porque ela sabe que pode acontecer alguma coisa - tomara

que ndo acontega, nem com ela nem com ninguém -, e vai ser por causa do dinheiro.
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Entao acho que o dinheiro esta em todo o meu trabalho. Meu trabalho fala do

dinheiro o tempo inteiro.

Homenagem as vitimas do dinheiro (2014), neon em um barco. Foto de Vicente de Mello.

Aqui (aponta para a pintura Cena carioca, de 2014), por exemplo, esse rapaz que
arrancou um cordaozinho de ouro de uma mulher foi punido. Ele tinha 16 anos. Foi
despido e preso a um poste com uma tranca de bicicleta. Ficou 14, queriam matar o
garoto. Nessa época, meu atelié era na Lapa, a duas ou trés quadras de onde isso
aconteceu. E, claro, passando pelo lugar, vocé ndo pode ndo ver, ndo pode nao
perceber. Ai eu cheguei no atelié e resolvi fazer essa pintura. Comecei a pintar e
terminei o trabalho em quatro horas. No meio da pintura, descobri que ndo sabia o
que era uma tranca de bicicleta. No meu tempo, ndo havia tranca de bicicleta, vocé
parava a bicicleta junto a um banco, um muro, ia fazer o que tinha que fazer, voltava,
e a bicicleta estava la. Hoje, ndo tem mais isso. Claro, por muitos, muitos e muitos

motivos, isso acabou. Mas eu queria terminar, entdo decidi pintar algemas no lugar
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da tranca. E, af, também, pintei essas figuras, que representam a mim e a outras
pessoas que ficam olhando. E nada acontece, nio muda nada, ndo muda nunca. Tudo
isso caminhando aqui, no Rio de Janeiro/R], com o Pdo de Ag¢ucar. Por isso o trabalho
se chama Cena carioca. Acho que todos os meus trabalhos tém a ver com essa minha
revolta contra as pessoas “normais”, que acham que tudo é normal, menos eu, mas

é na minha cabeca que o cascudo e a pedrada doem.

]

ifriieEmi ]

Cena carioca (2014), acrilica sobre tela. Foto de André Sheik.

Falo também de outras questdes, de meus medos, das minhas ansiedades. Por

exemplo, aquela série dos abismos, muitas pessoas tém certa dificuldade em
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compreender porque eu, de repente, comecei a trabalhar com essa imagem que é
quase... Quase uma imagem de quadrinhos. Outras pensam que estou querendo
fazer metafisica. Nao é o caso. Ou, se estou, estou querendo fazer em todas as telas.
O que aconteceu? A questdo é sempre ligada a psicanalise. Nos primeiros anos de
psicanalise, eu fazia quatro sessdes por semana. Estou agora no meu terceiro
analista, porém, agora, é somente uma vez a cada 15 dias. Mas ainda vou fazer o refil,
porque, de vez em quando, ainda preciso. Nessa época, que foi o final dos anos 1980
e inicio da década de 90, foi o Unico periodo no qual eu tive depressao. Era uma
depressdo muito forte, mas nao queria colocar isso publicamente, porque ninguém
tem nada a ver com isso, e eu também nao queria chatear as pessoas mais préximas,
minha mae, meu pai etc. Mas eu acordava e minha Unica preocupacao era saber
como eu ia chegar até a noite para dormir de novo. Eu morava na Lagoa, no
antepenultimo andar de um prédio de 30 andares. Sempre fui um leitor obsessivo.
Desde garoto, sempre li muito. Eu mesmo fico espantado com tudo que li, tendo que
ir também a praia, a sauna, ao cinema, ndo sei aonde. E quando eu olho, pergunto: -
“Gente, de onde eu tirava tempo para fazer isso tudo?” Tirava porque queria, nao é?
Mas sempre li muito. Nesse periodo, toda vez que ia ler, eu sentia um ruido na minha
cabeca. Um pequeno ruido como pluc! pluc! pluc! Evidentemente, sabia que era uma
coisa qualquer que eu estava produzindo, porque nao vinha de fora. Chegou uma
hora que me irritou muito, e pensei: “o que é isso?” Eu parei, encostei o livro aberto
na cama e escutei: - “Pula!” Bom, sao 100 metros de altura. Cem metros ndo, digo,
pelo menos 50. Era o 242 andar. Dai pensei: “vamos ver, vamos ver”. Coloquei a
minha cabeca para fora, olhando la embaixo e vendo os carros pequenininhos
passando na rua. Ja era muito tarde, trés horas da manh3a, provavelmente nao

mataria ninguém. Eu, sempre muito preocupado com as outras pessoas... Entdo
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pensei: “se € para pular, vamos pular agora!” Ai fiquei pensando: “vou pular, ndo vou
pular, vou pular, ndo vou pular.” Eu decidi nao pular. Acabou a vozinha, nunca mais
apareceu. E fiz essa série dos abismos, que também estao ligados a uma questdo

analitica e emocional.

-
-

Hierarquia (2000), acrilica sobre tela. Foto de Vicente de Mello.

Quando as pessoas perguntam: - “O seu trabalho lembra fulano?” O meu trabalho
lembra todo mundo. Eu estudei histéria da arte e viajei para ver muitos museus,
voltei, vejo, leio. Como posso ndo estar impregnado de outros artistas? Inclusive dos
modernos, e dos mais antigos, da pintura rupestre. Sou absolutamente eclético, ndao
sigo ninguém, faco o que eu quero. Se vocé ndo tem a liberdade de fazer o que vocé

quer na arte, entdo vocé ndo € artista.

12
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PoDE MAIS
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B SOBRERTUDOM

Na arte ndo se pode mais falar sobre tudo (2015), acrilica sobre tela. Foto de André Sheik.

Tania Queiroz - Nos anos 1970, a transgressdo dos artistas estava nas
performances, na intervengao urbana, e muito pouco na pintura. O periodo questiona
o mercado, desmaterializando a arte de uma certa forma, mas vocé sempre foi um

pintor.

VA - Sempre. E desenhista.
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Desenhos com caneta esferografica sobre papel. Comecando do alto, da esquerda para a direita, os
sete primeiros sdo da década de 1970, o pentltimo é de 2002 e o dltimo, da década de 1990. Fotos

de Vicente de Mello.

TQ - E vocé se sentia um transgressor isolado?

VA - Nao. Eu me sentia um transgressor porque eu era um transgressor em tudo.
Inclusive, pintava uma coisa que ninguém nem entendia na época. Outras pessoas
entendiam muito bem, como os amigos, as pessoas cultas. Mas eu tenho um amigo
critico de arte, pessoa extremamente competente e inteligente que, quando viu meu
trabalho, ainda na década de 1970, disse: - “Mas Victor, vocé tem tanta ideia, tanta
efervescéncia intelectual, por que vocé ndo aprende a pintar?” Na hora que ouvi essa
pergunta, eu pensei: “estou fodido, puta que pariu!” Disse-lhe que fazia assim
porque era o meu jeito de mostrar a minha raiva, o meu incomodo com essas coisas

todas que aconteciam. Eu percebi claramente que nao fui acreditado. Achavam que

14



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

era porque eu era preguicoso ou porque nao queria pintar direito ou nao sabia
pintar direito. Tinha gente que até dizia que eu deveria ficar apenas no desenho,

porque eu desenhava muito bem. Claro, eu desenhava muito bem, como também

pintava muito bem, porque eu fazia o que eu queria, do jeito que eu queria.

Osso (1975), acrilica sobre tela. Foto de André Sheik.
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Dr. Jorginho (1975), acrilica sobre tela. Foto de Vicente de Mello.

Agora, quanto a questdo da transgressdo: as pessoas iam para a rua, certo? Cada um
é do seu jeito, ndao? Eu era viado, ia para os lugares de pegacao dos viados. E nunca
escondi isso de ninguém. Assumi para a familia, na esquina, para os vizinhos.
Também nao ia ficar com uma placa. Mas essa foi a minha maneira, por exemplo, de
nunca pretender ser o que eu ndo era. Poderia ser casado, poderia ser uma pessoa
muito bem realizada financeiramente, coisa que, até certo momento, comecei a ser:
uma pessoa com alguma grana. Mas torrei a grana toda! E agora estou aqui contando
esta histéria. Também ndo vou dizer que estou debaixo da ponte, ndo € o caso, mas
ndo tenho mais dinheiro como ja tive antes, e tenho muita dificuldade, mesmo, de
fechar o més. Ja a questao da arte na rua, eu ndo fazia isso, mas ja usava, no meu
trabalho, o que estava acontecendo. Quando surge Basquiat, Haring, essa gente toda,
ja é muito depois de eu fazer a minha pintura agressiva e bruta. Perguntam-me se
fui influenciado por Basquiat. Claro que fui influenciado. Quem é que nao foi? Quem
é que, se estivesse vivo, ndo seria influenciado por Basquiat? Eu posso fazer uma
lista de pessoas que me influenciam atualmente. Eu converso com um artista, vejo o
trabalho de um artista, seja ele quem for, se ele faz um objeto que me encanta ou que
me perturba, eu estou sendo influenciado por aquilo, ndo é? Ou eu teria que fazer
um contrato dizendo que eu ndo poderia mudar nada [nos meus trabalhos]? Eu sé
faria telas de um metro por oitenta centimetros, nas seguintes cores, com o0s
seguintes temas? Eu faco o que eu quiser! Eu faco o que eu quiser e ninguém tem
nada a ver com isso! A coisa mais chata que podem fazer é ndo olhar para o meu
trabalho. Se ndo olharam, eu fico chateado. Mas se olharam e ndo gostaram, eu
adoro. Se olharam e riram, eu gosto mais ainda. E se olharam e entenderam, passam

a ser meus amigos.
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Autorretrato com batom (1992), acrilica sobre tela. Foto de Vicente de Mello.

ASh - Esse periodo que vocé teve mais dinheiro foi quando vocé foi sdcio da galeria
Saramenha?
VA - Eu fui sécio-diretor da Saramenha porque eu tinha ganhado dinheiro.

ASh - E era uma transgressao artista ser sécio de galeria?
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VA - As pessoas ndo entendiam nada, porque eu ja tinha feito tudo isso que ja esta
ai. Ja tinha participado do Salao de Verao no MAM, de 1975, alids, aqui mesmo nesta
sala onde no6s estamos. Participei do Salao Nacional de Arte Moderna de 1976. Todos
sabiam que eu era artista. Diziam que sé existiam quatro profissdes que o artista
também poderia ser, como dentista ou professor de historia. Mas um galerista tinha
de desistir de ser artista. Eu acabei desistindo da galeria. Como ha outras pessoas
que desistem de outras areas da producdo artistica porque ndo estdo sendo
compreendidas. Agora, eu nunca deixei de trabalhar, comecei até a fazer mais
exposicoes. E ha coisas interessantes, porque eu estudei Medicina. Eu fiz dois anos
de Medicina, porque queria ser psiquiatra, que era um dos meus delirios. Talvez eu
tenha até procurado um psiquiatra para nao precisar ser psiquiatra. Para dizer
claramente, eu fiz um ano de Direito na PUC do Rio de Janeiro. (risos) Quase um ano,
porque nao aguentei, sai. Depois, fiz Museologia e terminei. Tudo me interessa, tudo
eu quero fazer. Essa questdo do porqué ser tudo tdo diferente, sendo a mesma coisa,

é porque tudo sou eu. Sou eu, ligado a historia da arte e ligado a psicanalise.
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Composigcdo com trés figura sorrindo (1989), acrilica sobre tela. Foto de Vicente de Mello.

Mauro Trindade - E vocé se dd bem com os galeristas, depois de ter sido um deles?
VA - Claro, claro. Inclusive, é porque eu compreendo muito bem algumas questdes
da relacdo dos artistas com os galeristas que eu agora passo a ver do outro lado.
Realmente, é muito dificil para o artista, mas também para o galerista. E uma coisa

muito complicada, porque alguns deles sdo vistos como alguém que pega o dinheiro
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e paga. Mas ele ndo quer ser sd isso. Ele quer participar do processo todo porque
gosta. Quer dizer, a grande maioria. Tem uns que nem... Eu tenho uma frase a
respeito do circuito da arte no mundo inteiro, mas, especialmente no Brasil, que eu
adoro, que é a seguinte: - “No universo da arte, existem pessoas que trabalham, até
produzem, etc., e que ndo sabem diferenciar uma pintura abstrata geométrica de
uma estatua equestre.” Nao sabem. Vocé bota uma pintura abstrata geométrica ao
lado de uma estatua equestre e essas pessoas perguntam qual é a estatua equestre.
Elas nao sabem! Af a pessoa olha, olha, e depois pergunta para vocé: - “Posso pedir
auxilio aos universitarios?” (risos) Como vocé pode levar a sério um sistema no qual
as pessoas s6 compram um quadro que vai valorizar ou que combina com o sofa? E
um universo muito particular e muito complicado. Talvez o universo mais
complicado seja o das artes plasticas. Veja, por exemplo, os musicos. A musica é um
universo muito amplo, muito rico, e as pessoas se comunicam através dela. Musicos
gostam de alguma coisa das artes plasticas, vao ao cinema... Mas sdo ligados mesmo
na musica. Agora, o pessoal das artes plasticas gosta de tudo, de musica, literatura,
cinema etc. Eu sinto que essa é uma sofisticacdo que as artes visuais permitem as
pessoas que trabalham e pensam nesse universo.

Alexandre Sa - Vocé esta falando a respeito de toda essa abrangéncia de gosto,
desejo, de interesse. Eu fico me perguntando se isso nao se retine com o que eu
comecei lhe perguntando. H4 uma generosidade muito grande de sua parte, porque
alguns alunos entraram em contato com vocé, que os recebeu, e fizeram
performances etc. e tal, e ¢ uma galera que também é influenciada por seu trabalho.
VA - Que bom.

AS - Por outro lado, parece que existem pessoas que, em vez de aproveitar essa

abrangéncia, estdao mais compartimentadas. Pensando na sua experiéncia, na

21



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

questdo gay, como € que vocé sente isso hoje, essa experiéncia, essa militancia, essa
violéncia que a gente tem vivido, com uma certa compartimentacdo dessas forgas,
no sentido que, as vezes, ha um enfrentamento...

VA - Um enfrentamento de quem com quem?

AS - Entre os nichos. Um exemplo absurdo: uma parte do movimento negro, que
agora falou que a Fabiana Cozza ndo pode representar Dona Ivone Lara, que,
inclusive, havia escolhido a Fabiana Cozza para fazer o seu papel, entendeu?

VA - 0 que eu acho? Acho perfeitamente compreensivel. Mas exagerado. Eu, por
exemplo, ndo me sinto desligado de nenhuma questdo. Especialmente, ndo me sinto
desligado das questdes gays, LGBTQI+, e sei la mais o qué, porque é todo mundo
junto. Que bom, ndo é? Eu ndo me sinto desligado de nada disso. Considero tudo isso
muito proximo. Isso tudo me interessa enormemente. Agora, o que eu acho é que
existem pessoas que sdo extremamente radicais. A meu modo, de alguma forma, eu
fui uma pessoa muito radical na década de 1970, tanto que meu trabalho nao era
bem-visto. Ao entrar no saldo de Arte Moderna, eu tinha dez amigos que gostavam,
cinco criticos de arte que gostavam, mas eu era tdo radical, que as pessoas nem
sequer levavam a sério o que eu estava fazendo. Eu acho que a radicalidade, quando
se torna violéncia, é complicada. Toda violéncia é complicada, a ndo ser a violéncia
em legitima defesa. Sou totalmente a favor da legitima defesa, e digo mais uma coisa,
acho que a questao mais estranha que estou percebendo no momento é que a
propria legitima defesa esta se tornando um tema complicado, coisa que nunca foi.
Qual é o limite da legitima defesa?

A radicalizacdo entre os grupos é uma questao mais emocional do que intelectual.
Num primeiro momento, em uma discussdo de grupos, o importante é ndo sermos

os donos da verdade. Quero que as pessoas compreendam o que eu penso, mas se
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pensarem diferente de mim, vamos conversando. Agora, ndo pode jogar pedra na

minha cabeca que eu ndo gosto.

Um pouco de violéncia (na dose certa) (2007), instalagdo com neon. Foto de Vicente de Mello.

ASh - Vocé falou de uma nao compreensdo e de um nao reconhecimento do seu
trabalho, e que hoje vocé ja percebe esse reconhecimento. E no periodo da
Transvanguarda, ndo houve um reconhecimento do seu trabalho?

VA - Houve um reconhecimento desde o primeiro trabalho que fiz, que mostrei para
amigos meus que eram artistas, amigos muito préximos e hoje artistas muito
importantes, e também para o meu psicanalista. Eles entenderam desde o primeiro
momento que aquilo era uma coisa que tinha qualidade, que tinha valor. Ja outras
pessoas, que ndo tinham conhecimento da histéria da arte e nem da psicanalise, ndo
podiam julgar. Nesse caso, a primeira reacdo era debochar. Debochar eu até gosto,
acho uma coisa interessante. A outra atitude é sentir que, ndo sendo capaz de

compreender, achar que é uma porcaria. “Ja que ndo compreendo, s6 pode ser uma
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porcaria”, essa é a maneira de pensar dessas pessoas. Outro aspecto desse periodo
€ que parte dos artistas mais jovens, interessados em pesquisar dentro da produgdo
de arte daquele momento, mas em busca de algo préprio, geralmente usava drogas.
Eu usei muita droga. Ndo estou fazendo propaganda de nada, ao contrario. Hoje, eu
acho que as pessoas tém que tomar cuidado, porque mudou tudo. Tudo agora é
diferente. Basta dizer que, se eu tomar um acido hoje, em meia hora estou no caixao.
Depende do seu corpo, da sua vida, e de como a pessoa estd inserida nesse
movimento, que hoje é diferente do que era antes. Mas as pessoas usavam, e a droga
era uma coisa muito libertadora, sem ddvida nenhuma. Comigo, ocorreram
experiéncias que mudaram a minha maneira de ver o mundo. Uma coisa é vocé ler,
outra coisa é vocé vivenciar. Uma coisa é vocé aprender a nadar no mar por
correspondéncia. Chega a apostila, e vocé vai na banheira e faz assim. Outra coisa é
pular no Arpoador e sair 14 no Castelinho nadando. E completamente diferente,
entre muitas outras coisas que sao diferentes na imagina¢do e na pratica. Eu me
perdi, do que eu estava falando mesmo?

ASh - Sobre o reconhecimento de pessoas amigas.

VA - Isso. Eu tinha o reconhecimento de intelectuais, de artistas, de psicanalistas, de
pessoas que faziam psicandlise. Eu tinha um embasamento e sempre soube que eu
ndo estava falando sozinho. Por exemplo, Jorginho Guinle. O maior texto que ele
escreveu sobre um artista, e que foi publicado na Revista Médulo, foi sobre o meu
trabalho. S6 que, quando fizeram o livro com os textos do Jorginho Guinle,
“esqueceram” o meu, que era o maior e o mais proximo, pois éramos muito amigos.
Meu texto foi cortado do livro. Por qué? Porque algumas pessoas nao gostavam do

meu trabalho, ndo compreendiam meu trabalho.
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Quando chegou o Bonito Oliva, ele era amado e odiado por muitas pessoas. Mas ele
foi o homem que escreveu sobre a Transvanguarda. O termo transvanguarda, quem
inventou foi ele, que foi curador da Bienal de Veneza, que escreveu textos sobre
Hélio Oiticica no Brasil, feitos para uma série de fasciculos que foram publicados na
[talia sob a supervisdo Giulio Carlo Argan, que foi a pessoa que deu espag¢o para que
Bonito Oliva falasse a respeito da Transvanguarda no Brasil. E, do Brasil, ele cita
Hélio Oiticica, Antonio Dias, eu, Ivens Machado. Ele ndo conhecia meu trabalho,
muita gente ndo conhecia o meu trabalho. Tudo que esta aqui [nesta exposicao] é
apenas um ter¢o do que eu pintei. Tinha o Frederico Morais, Roberto Pontual,
Reynaldo Roels, Marcus Lontra Costa, entre outros, que me apoiavam. Bonito Oliva
foi levado por Antonio Dias ao meu atelié, que era na minha casa na Lagoa, onde eu
tive a tal visdo louca dos abismos. Assim, quem levou o Oliva ao meu atelié foi
Antonio Dias, e ha poucas pessoas mais prestigiosas e prestigiadas do que Antdnio
Dias. O que eu posso dizer é que o Bonito Oliva ficou muito entusiasmado com o meu
trabalho. Logo depois, ele deu uma entrevista de pagina inteira ao Jornal do Brasil,
que na época era o jornal mais importante, dizendo que, nessa viagem ao Brasil, o
artista que mais o tinha surpreendido e interessado era o Victor Arruda. E nés
fizemos um video em que ele fala sobre isso. Ele fez a curadoria de uma exposicao
aqui no MAM, exatamente nessa parte do terceiro andar, para a qual selecionou
Antonio Dias, Cildo, Tunga, Leda Catunda, enfim, uma imensa quantidade de artistas.
E eu era o ultimo naquela parede la [aponta para a parede no alto]. E, de repente,
com essa entrevista no JB e com essa exposicdo que acabou sendo muito vista, pelo
menos pela classe artistica, eu tive um refor¢o importante. Era o Achille Bonito Oliva,
que ndo estava de brincadeira. Entdo, a partir dai, aconteceram coisas estranhas,

pois passei a vender. Por exemplo, eu dei de presente um quadro do comego da
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década de 1970 a um amigo meu ligado ao mundo das artes. Ele botou a pintura
atrds de uma porta, para poder se esquecer. A porta ocultou a pintura. Quando
Bonito Oliva deu a entrevista no jornal, no mesmo dia ele me ligou dizendo que
queria pegar o quadro dele. Eu falei: - “Nao, esse quadro ndo é mais seu. Esse quadro
foi seu durante quatro horas. A partir daquele momento em que vocé fechou a porta,
ele passou a ser meu.” E continuamos muito amigos. E interessante que a pessoa s6
se interessou pelo quadro depois da entrevista de um critico europeu, vamos deixar
bem claro, porque, se fosse boliviano, ndo teria a mesma forga, nao é?

MT - E interessante, porque o Oliva assimila a importancia do seu trabalho e a
associa a Transvanguarda. E ndo ha uma adesao de sua parte a Transvanguarda e
muito menos a Geracgao 80.

VA - Nao, claro. Mas, de certa forma, foram as pessoas que me aceitaram, e quando
as pessoas me convidam, eu fico muito agradecido, até hoje. As pessoas que gostam
do meu trabalho, eu automaticamente considero meus amigos, quando, na verdade,
ndo é bem assim. H3, inclusive, pessoas que gostam muito do meu trabalho e que
ndo gostam de mim. Se vocé é um intelectual, uma pessoa que trabalha com o
conhecimento, nao pode permitir que a sua simpatia ou a sua antipatia o impeg¢am
de ver a producao do outro. O que, alias, é muito comum.

Marisa Florido - Eu quero fazer duas perguntas.

VA - Por favor, comece pela segunda. (risos)

MF - Vou comegar pela segunda, pois tem a ver com muito do que vocé falou e com
a pergunta do Alexandre. Seu trabalho é atravessado pelo erotismo. Penso entdo no
deus Eros, que ndo rege apenas a sexualidade, mas os lacos em geral. Eros é um deus

cosmogonico, que rege os vinculos e as ligacdes entre os homens, os corpos, entre
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os homens e a natureza, ele rege, enfim, as formas de partilha. Uma figura que serviu
aos gregos para pensa-las. Claro, ndo nos faltam tais figuras ativadoras do lagos em
varias culturas (na cultura ocidental, do deus Eros a amizade ou ao agape cristdo, do

antropdfago tupinambda nestas terras ao ubuntu africano). Mesmo o contratualismo
moderno é uma dessas figuras, que substituiu a dindmica a complexidade das
relacdes, por uma racionalidade (aparente) dos vinculos. O que me parece é que seu
trabalho vem expor as tensoes e os conflito dessas relacdes, e toda a dialética de
assimetria e reciprocidade que as atravessam, especialmente na sociedade
brasileira de fundo patriarcal, escravocrata, falocéntrica. Isso vale desde o patrao
que assedia a empregada, a sexualidade como moeda de troca, ao julgamento e
punicdo sumaria do menino acorrentado. Vocé expde as serviddes subjacentes nas
ligacdes, as violéncias perpetuadas em nosso cotidiano sob a falacia de nossos pactos
cordiais, explicita a perversao da intimidade - o que se oculta entre as paredes das
alcovas - se infiltrando nas relacées de poder e hierarquia. Nesse sentido, é uma
profanacdo também porque mostra, desvela, saqueia o que era um segredo, ou que
ndo poderia estar incluido na “normalidade” das ligagdes, como os corpos e as
sexualidades “desviantes”. Eu queria que vocé falasse um pouco sobre isso, porque,
de alguma forma, a arte ja é atravessada por Eros. Ela demanda uma ligacgao, é
sempre enderecamento. No entanto, seu trabalho You are still alive é um
enderecamento, um pacto post-mortem que vocé faz com o espectador, ele vai
acontecer ainda.

VA - Concordo com vocé 100%. Mas falar sobre isso é dificil, porque eu ndo sou uma
pessoa versada em filosofia.

MF - Mas nao é filosofia. Quando Alexandre [S4] perguntou sobre o que vocé pensa

sobre esses guetos identitarios que estdo acontecendo... Vocé os atravessa, pois,
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como vocé diz, vocé é um coquetel-molotov... Repito aqui o que vocé diz a respeito:
“Minha familia materna é russa, eles eram muito brancos de olhos claros, e por isso eu ndo
me considerava branco. A familia de meu pai ja € uma mistura de indios, negros, judeus e

europeus. Por isso me considero um coquetel molotov”.

7

VA - E, eu sou um coquetel-molotov.

MF - ...inclusive de influéncias, que vao de Carlos Zéfiro as pichagdes nas ruas e
banheiros, da HQ a Matisse, Picasso, Tarsila, Magritte. Essa dinamica de absorver
tudo é o contrario de uma fixacdo identitaria, no sentido de que “eu s6 sou
homossexual”. Nao, vocé é varios...

VA - N3o, claro.

MF - N§s estamos vivendo essa dindmica das relagdes num grau de estressamento
total. Vocé falou no fim das utopias... Podemos pensar que objetivo final da utopia
moderna era uma comunidade de iguais, absoluta, integral, mas que sempre foi
tensionada por sua face negra, o terror de uma desligacao total ou as distopias e suas
tiranias que resultam desse medo (Leviatds sempre sdo evocados nesses
momentos). Por isso, creio, estamos vivendo de uma forma tdo polarizada. Por isso
esse congelamento, de um lado e de outro, é tio preocupante. E o contrario do que
eu acho que vocé faz mas, ao mesmo tempo, vocé mostra claramente, como uma
monstragdo (a palavra mostrar vem de monstro) impiedosa dessas cordialidades
falsamente construidas, € o monstro que sempre esta a espreita. Vocé ja “mostrava”
antes da década de 1970. Para mim, entdo, sua obra é atravessada por essa dinamica,
sobre a complexidade e a fragilidade dos lagos, dos vinculos, suas poténcias e
desvios, suas perversidades e misérias. O erotismo, a sexualidade, é um deles.
Georges Bataille dizia que o tinico animal que tem erotismo é o homem, porque ele

tem consciéncia da morte. Se a sexualidade esta ligada a procriagdo, a perpetuagao

28



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

da espécie, a consciéncia disso traz o seu oposto, a consciéncia de que morreremos
um dia. Por isso as pequenas e grandes mortes se encontram. O abismo e o erotismo
se encontram em sua obra.

VA - Sim, sim, eu entendi. E vou responder como Victor. Eu ouvi, em algum lugar,
alguém dizendo sobre a necessidade de dividir emoc¢des. Digamos que a gente vai
ver um filme fantastico, maravilhoso. Se eu pudesse escolher 200 palavras para falar
do filme, eu falaria de minha capacidade de empatia e de querer dividir com os
outros o que eu sinto. Acho que todas as pessoas que me conhecem sabem que eu
sou muito extrovertido, brincalhdo. Mas eu sou uma pessoa profundamente
solitaria. Profundamente solitaria, mesmo, e que tem muita dificuldade de chegar
até os outros. Talvez por isso eu faca esse carnaval, para poder chegar mais perto
sem perigo. O que eu sinto é que, em meu trabalho, eu falo das coisas que me atingem
e arespeito das quais eu preciso conversar com alguém. E essa necessidade foi muito
ampliada pela psicanalise. Faco psicanalise ha 40 anos e leio sobre psicanalise.
Portanto, quando estou falando uma coisa minha através do trabalho, algo que senti,
que pensei, que fiquei com medo, que me angustiou, que vi num sonho, e que,
quando acordei, ficou na minha cabeca, ndo dava para abrir o jornal e saber o que
estava acontecendo no planeta Terra, porque estava ainda envolvido com isso.
Quando produzo isso, eu falo de questdes que pertencem a muitas pessoas. Talvez
ndo pertencam a outras. E, quanto a esses grupos que, de alguma forma, sdo
fechados, eu ndo acho que eles estejam fechados, é o que sinto. Eles podem estar
fechados para mim, e eu sei que estdo. Inclusive, eu fico muito surpreendido, porque
alguns grupos que deveriam me acolher, uma vez que eu estou trabalhando com
questdes muito préximas as deles, ndo o fazem. Como a mog¢a que niao pdde

interpretar a dona Ivone Lara. [sso é um exagero sem tamanho.
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Voltando ao Eros, acho que essa minha rede de ligacdo é algo que se da
internamente. [sso ndo vem do pensamento, vem de uma regido muito profunda. Até
escrevi uma coisa sobre isso. As vezes, eu percebo o bicho, o bicho... Nés nao
chegamos aqui de disco voador. Saimos do mar. Os bichos viraram noés, de alguma
forma. Eu sinto que existe um bicho 1a dentro. Um exemplo: eu tenho pavor, horror
de avido. Mas quando o avido levanta voo, eu fico tdo deslumbrado que esse bicho,
com milhares, milhdes de anos, também se deslumbra, e passa o medo. Essa regiao
onde esta o bicho, ndo consigo atingir com meu consciente, mas percebo todas essas
sensacoes. O que eu sinto é que alguma coisa vem 14 do fundo dessa regido, e vai
chegando um momento em que comec¢o a entender melhor aquele sentimento.
Depois, ele chega a uma regido que ndo é consciente, mas que eu ja comeg¢o a
decodificar. E uma parte dessa estrutura chega ao consciente. Isso esta ligado a
vontade de participar ao outro. Sendo assim, o que vocé falou sobre o Eros, de
alguma maneira, tem a ver com conseguir trazer isso a tona. Numa imagem alegre,
como se subissem, das profundezas até o consciente, agradaveis ou dolorosas
borbulhas de champagne. Que, nesse caso, podem ser transformadas em
comunicagao. Isso talvez seja o Eros.

MF - Eros é também o deus das epifanias.

VA - Epifania, eu adoro. Agora, Marisa, eu gostei muito que vocé tenha citado o meu
ultimo trabalho. Ndo que seja o ultimo trabalho que eu faco. Estou fazendo um
projeto que serd o meu trabalho derradeiro, e ¢ em homenagem a um artista que eu
gosto muito, 0 On Kawara. Porque eu também nao tenho esse negdcio de “eu s6 gosto
de fulano e nao gosto de sicrano”, isso de, se vocé gosta de Bacon, ndo pode gostar

de Pollock. Nao, eu gosto de tudo. E On Kawara é um artista que me impressionou
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muito em relacao ao tempo. Ele mandava para as pessoas do circuito da arte um
cartdo-postal ou um telegrama onde estava escrito: “I am still alive. On Kawara.”.
Claro, isso tem a ver com o tempo, com ele naquela hora, naquele dia. Mas tem uma
outra coisa que talvez ele nem tenha percebido: o lado um tanto patético da
afirmacdo “ainda estou vivo”. Essa percep¢do me perturbou. Eu fiquei pensando
muito nessa afirmativa. Logo eu quis fazer uma pintura em homenagem a ele, que
era “You are still alive, On Kauara”. Que, a principio, era para On Kawara, mas isso
seria uma mentira, ele ndo estd mais vivo. Contudo, eu posso, em homenagem a ele,
mandar para algumas pessoas. Mas achei que isso era pouco e desisti da ideia. Um
dia, eu percebi que havia uma possibilidade daquilo fazer sentido. Um sentido
extremamente poético, que era fazer uma listagem das pessoas a quem eu quero
enviar essas pinturas, que nio estio a venda. E a uma lista que ja tem trezentas e
tantas pessoas, e elas receberao as pinturas no dia seguinte ao da minha morte. Quer
dizer, “you are still alive” vai fazer sentido porque eu ja estarei morto. Porque, se eu
ndo estivesse morto, era a mesma coisa que eu pegasse o telefone e ligasse para cada
um e faldssemos: - “Oi, tudo bem? Vocé ainda esta vivo.”; - “Oh, € mesmo, vocé
também!”; - “Vamos tomar um café um dia desses?”; - “Vamos, ligue-me no més que
vem, que eu vou viajar.” Isso seria uma bobagem. Porém, quando, naquele momento,
vocé recebe e sabe que eu morri, “you are still alive” tem outro sentido, que ndo é
apenas um significado intelectual, mas um significado basicamente poético. Por isso
eu fico muito contente por Marisa Florido ter citado esse trabalho. Ela estd na minha

lista.
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You are still alive (2015-), todas as pinturas sdo tinta acrilica sobre tela. Fotos de Rafael Adorjan.

MF - Voltando ao You are still alive, era aquilo que eu falei a respeito do pacto, do
contrato que vocé estabelece apds a sua morte e que transforma também todo o
sentido da representacdo. Representacdo é a conjuragcdo de uma auséncia, tornar
presente uma auséncia. Eu estou na sua lista e, por mais que vocé coloque aquilo
como retrato...

VA - Esté gravando? Quero isso gravado, por favor!

MF - E também a devolugio de um espelho e de uma auséncia. E a conjuracéo de sua
auseéncia, naquela presenca adiada, mas €é, também, da minha prépria auséncia, um
espelho vazio rebatido, né? Estamos sempre ausentes de alguma forma. E curioso,
porque o trabalho é uma prodigalidade de cores.... Ele é muito festivo!

VA - S30 bandeiras.
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MF - Vamos para a proxima questao, sobre palavra e imagem. Pois eu vejo varias
formas da palavra entrar no seu trabalho. Ou ela entra como uma legenda, como uma
anotacdo a margem, ou ela entra nos baldes (seus personagens falam alguma coisa,
como no universo dos quadrinhos), ou sio frases apropriadas e desviadas como em You
are still alive (de On Kawara, I'm still alive), ou sdo anuncios nos jornais, ou frases em neon,
ou paradoxos visuais, como em Magritte. Tem muito desse jogos magritteanos ou
dada.

VA - Magritte é fundamental para mim.

MF - E muitos também sao aforismos, que tém um sentido muito ambiguo. Essa é a
grande inteligéncia dessas frases. Como Homenagem as vitimas do dinheiro. Nunca
se sabe muito bem do qué ou de quem ou a quem se esta falando ali, ha aberturas e
imprecisdao de sentidos. “Nao é permitida a entrada de pessoas de classe média.”
Tem sempre um jogo que nos coloca num mal-estar. Sua inteligéncia é furar esse

dito como um jogo, nos levando a estranhar o fundo moral nele encerrado.

NAO E PERMITIDA
A ENTRADA bt PESSOAS

DA CLASSE MEDIA
( POBRES s0° A SERVICO)

Ndo é permitida a entrada de pessoas de classe média (pobres so a servigo), (2009), acrilica sobre tela.

Foto de Vicente de Mello.
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VA - E, ali, naquele outro [Marisa aponta para o quadro na exposi¢ao], tem uma
imagem de um pequeno revolver e a frase “esta pintura dispensa flores”, que é uma
coisa muito comum em enterros. Aquela pintura ndo precisa de mais nada, ja tem

um revolver ali.

Esta pintura dispensa flores (2001), acrilica sobre tela. Foto de André Sheik.
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MT - E uma suspensio de expectativas.

VA - Exatamente.

MF - E a escrita é uma imagem, por mais que em nossa tradicdo seja fonética e tente
esvaziar o carater ideografico dela. Vocé tem questdes muito profundas sobre essa
relacdo entre aimagem e a palavra. Um quadro que eu gosto muito é E se as imagens
ndo falam por si, falam por quem? Sao muitas as questdes colocadas. As imagens
falam? Quem fala por elas? Elas encarnam as palavras? A quem as palavras se
destinam? Quem fala em nome de quem? Para quem? E as palavras sao imagens e,
ao mesmo tempo, sdo siléncios, rumores, balbucios. Isso é uma coisa trabalhada

desde o inicio, desde as suas primeiras telas ja esta presente.

St AsS |MAGENS
nao FALAM

POR SI,
Por QUEM?

Se as imagens ndo falam por si, falam por quem (2010), acrilica sobre tela. Foto de André Sheik.
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VA - Ali [ele aponta] tem um outro onde esta escrito “amor, sexo, diversao.” Eu até
complementaria com mais uma coisa. Eu desenho desde garoto. Houve um
momento, por volta dos meus 19 ou 20 anos, eu estava comegando a analise, quando
li que os matematicos, depois dos 30 anos, ndo criam mais nada novo, e que muito
poucos artistas criaram alguma coisa nova na velhice. O que ndo é verdade, basta
pensar em Beethoven, por exemplo. Tive uma ideia por causa desse temor que eu
tinha de que acabaria a minha criatividade. Por sorte, nao acabou. Todos os dias, eu
tenho vinte ideias razoaveis. E, de vez em quando, uma boa. Eu continuo com
criatividade. Eu pensava o seguinte: “eu vou deixar os desenhos engracados para
transformar em pintura, porque é mais facil pintar do que criar”. Entdo, como disse
Adolfo Montejo Navas [curador da exposi¢do] no livro que ele escreveu e organizou
sobre o meu trabalho, eu tenho milhares de desenhos, e vou acabar jogando fora
coisa que é legal. Af eu passei a recortar algumas imagens, especialmente mais
atuais. Este trabalho, que esta aqui [aponta para a pintura Encontraram uma arara
morta dentro do samovar da vovd], foi feito ja com recortes de desenhos, no qual,
depois, eu construi uma paisagem ficticia, mas que forma um conjunto meio de
colagem, meio cadtico inclusive com um retrato da Marisa Florido, ali em vermelho,
pois, quando eu terminei de pintar, reconheci que era ela. Também tenho usado
partes de desenhos que eu ndo gosto. Descobri que, cortando com uma tesoura,
ficam pedacgos, como uma orelha ou um olho de uma outra figura. Também uso
recortes com palavras ou numeros dos papéis que eu uso para desenhar, como
envelopes de correspondéncia ou contas. Eu estou absorvendo isso e, numa pintura,
no lugar de gaivotas, aparece a frase “depois de amanha”. Isso ndo é uma tentativa

minha de falar sobre um assunto. E a letra que esta ali mesmo, o grafismo que ja
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estava no papel. Estd me agradando muito, eu estou gostando muito. Nessa situagao,

as palavras estao entrando por acaso, e o que elas significam estd em aberto.

Encontraram uma arara morta dentro do samovar da vovo (2018), acrilica sobre tela. Foto de André

Sheik.

MF - J& que vocé é o senhor dos lagos, o senhor dos vinculos, de alguma forma
mostra como é abstrata a relacdo entre a coisa e 0 nome que a nomeia, como essa
relacdo é de uma arbitrariedade, de um abismo, acredito que ha no seu trabalho
também uma possibilidade infinita de enunciagao.

ASh - Uma ultima pergunta: quando eu falei que o tema da revista era transgressao,
vocé disse que ndo era transgressor e que até queria ser freira.

VA - Eu fui freira na minha altima encarnagao. E deu tudo errado, né? Porque eu fui

freira junto com soror Mariana Alcoforado, que escreveu As cartas portuguesas,
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aquelas cartas desesperadas de amor. Eu me senti muito injusticado como freira,
porque era eu quem ditava as cartas. Vocés sabem que a freira Mariana Alcoforado
se apaixonou por um soldado francés em Portugal. Pois é, ela era minha
companheira de catre. E, antes do soldado francés chegar, nés duas tivemos uma

coisinha. (risos)

VICTOR ARRUDA R

Artista Plastico, etc.

Comunicado de Terceira Idade
e Pedido de Desculpas

Comunico que esta semana, para meu grande
espanto, completei sessenta anos entrando,
portanto, para mais um grupo discriminado.

Quero agradecer aos amigos € as amigas que com
afeto e paciéncia vem me aturando - e aos que,
antes de terem perdido a paciéncia, me aturaram
bastante. Peco desculpas sofridas e sinceras as
pessoas que, sem razao justa e objeiiva,eu.
por simples burrice. grosseria e/ou
bebedeira tenha ofendido.
Informo que ha anos nao bebo alcool nem fumo
absolutamente nada; no entanto sinto-me na obrigagao
de confessar que continuo pintando.

Isto posto. etc.
VICTOR ARRUDA

1 e 3 Antincios (2007-2011), acrilica sobre tela; 1 e 3 Aniincios (2007-2011), pagina de jornal. Fotos

de Alisson Prodlik.
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Panecastica mitopoética: jogos de graca

Leandro Gaertner!

Resumo: Neste artigo dialogamos sobre o antigo gesto de aprender e de ensinar musica.
Optamos por sublinhar as rodas musicais enquanto encontros maravilhosos, que existem,
resistem e se propagam através de sua propria realizacdo. Este simples fato encerra a
possibilidade de algo existir sem explicacdo, ou seja, de existir por causa de sua real agao,
de sua realizacdo. Rodas de Choro sdo encontros de criagdo artistica em grupo, de maneira
colaborativa, solidaria, um ouvindo o que o outro toca, todos ouvindo todos, de maneira
voluntaria, com tempo e espaco ludico para se divertir improvisando entre amigos.
Acreditamos que jogos ndo agonicos, como as rodas musicais livres, tém muito a
contribuir na elaboracio dos curriculos e objetivos da educacio musical contemporanea.
Palavras-chave: Panecastica, Roda de Choro, Educacdo Musical

Title: Mythopoetic panecastic: circle of joy

Abstract: In this article we talk about the ancient gesture of learning and teaching music.
We chose to highlight the group musical practice as wonderful meetings which exist, hold
on and spread through their own happening. This simple fact ensures the possibility of
something existing without explanation, namely something because of its real action, its
realization. A Roda de Choro is a group meeting for artistic creation, in a collaborative,
supportive way, one listening to what the other plays, all willingly listening to everyone,
with time and ludic space for having fun by improvising with friends. We believe that non-
agonistic games, such as free music practice, have much to contribute for the curricula
design and the contemporary music education goals.

Keywords: Panecastic, Roda de Choro, Musical Education

Encontros maravilhosos

Quando na Teogonia de Hesiodo, as musas propiciam a felicidade,
ndo se trata do momento de alegria banal e do riso facil.

Mas de um encontro essencial do homem

com o universo e com os deuses.

Gléria Kirinus?

Fazer musica livre e colaborativamente entre amigos é a mais cristalina vontade de

poténcia. Encontrar-se em roda para musicar a vida num territério comum e

1 Flautista e educador musical, doutor em Musicologia pela Universidade Paris-Sorbonne (Paris V).
Atuou como docente na Universidade do Vale do Itajai (Univali) e na Universidade Federal do
Parana (UFPR). Dentre os principais interesses de pesquisa estio as praticas musicais comunitarias,
a roda de choro, a aprendizagem e o ensino de musica em contextos educacionais colaborativos,
dialogando Musica, Educacio e Filosofia. Reside em Curitiba. (legaertner@hotmail.com)

2 KIRINUS, 2011, p. 96.
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aberto as expressdes espontidneas, as intui¢cdes, a heteronimica, aos multiplos
devires transfigurados pelo ritmo e pelo gesto musical é sem duvida algo
maravilhoso por nos trazer momentos de felicidade coletiva. E a marca mais
profunda desta alegria compartilhada verifica-se na igualdade entre seus
individuos, entre aqueles que jogam. Possuimos, cada um de noés, diferentes
vontades, que podem ser observadas como razoaveis ou ndo, mas todos somos
iguais na inteligéncia. Precisamos considerar esta inteligéncia compartilhada para
abrirmos a conversa, o dialogo, enfim, para fazermos musica em conjunto. Quando
a arte da conversa morre no julgamento do ser superior, iniciam as regras do jogo
da guerra, pois cessa a razoabilidade coletiva e individual. As praticas musicais em
grupo somente se desenvolvem se existe um clima de solidariedade entre seus
jogadores que la estdo para construir algo, para dar continuidade a algo grandioso.
O Ser solidario é alguém que reconhece as diferencas do outro e também sua
poténcia criadora, traz essa forca para seu lado porque sente que juntos podem
mais: uma nova frase, uma nova harmonia, uma nova combina¢do ritmica, um
gesto ainda mais tocante, um encontro sonoro inusitado, uma surpresa que sé
aquele momento de encontro poderia fazer surgir. Musicos reunidos em roda para
jogar preservam a alteridade, aceitam as singularidades de cada amigo, de cada
corpo que também emite seu discurso, que divide em grupo sua vivéncia e suas
vontades mais profundas. Jogadores que buscam se divertir livremente na acao de
um encontro maravilhoso sdo pessoas emancipadas, estdo conscientes de sua
emancipacao enquanto seres criativos porque experienciam, em si e nos outros, o

verdadeiro poder do espirito humano. Uma vez percebida a felicidade de jogar, ndo
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sao necessarias explicacdes adicionais, pois o circulo da emancipacdo e da graca ja
comegou.

Quando nos divertimos em grupo, jogando, brincando, sentimos que estamos entre
iguais, isto é, todos sdo muito importantes, ndo existe hierarquia. Ficamos tristes se
alguém precisa sair e deixar o grupo, sentimos que aquela voz faz falta. Acredito
que a maioria de nds ja viveu o fim de algum jogo, de alguma alegria que gostaria
fazer durar “pra sempre”.. Todos nos ja presenciamos o choro sincero de uma
crianca quando tem que ir embora e parar de brincar. Os jogos de graca que
experienciamos desde nossa infancia nos ensinam a partilhar momentos felizes e
seu encanto consiste em ritornelar a propria vida. Pessoas reunidas para fazer
musica com liberdade e solidariedade, como ocorre em rodas de Choro, de Jazz, em
rodas para batucar, para dancgar ou para cantar, sdo modos de acao perfeitamente
razoaveis, pois nestes encontros sempre existe a possibilidade da réplica, da nova
pergunta e da nova resposta. Verificamos entre os chordes sempre a expectativa do
encantamento, do prazer de Ser e de Estar em acdo criativa, divertida, recreativa,
apaixonada: chordes, jazzistas, cirandeiros, mestres do tambor e das cantorias
estdo sempre prontos para jogar e significar.

Para Jacques Ranciere podemos “sonhar com uma sociedade de emancipados, que
seria uma sociedade de artistas” (RANCIERE, 2013, p. 104). Pessoas emancipadas
sdo pessoas libertas da comparagdo, a matéria prima da agonia e da desigualdade.
Acreditamos que a musica feita em grupo de modo colaborativo, entre iguais que
nao desejam competir e vencer, mas sim fruir na aura do instante criativo, onde
todos vencem na alegria, é duradoura no tempo e tém sementes por multiplas

culturas de nossa terra sonora: esta musica simplesmente segue se transformando,
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se renomeando a cada nova percep¢ao, em continua metamorfose de si no jogo de
ritornelos, como ocorre no Choro, no Jazz ou em qualquer outro jogo musical livre,
que inclusive pode estar renascendo neste exato momento em algum lugar.

Os jogadores da musica livre se reinem para criar, multiplicar, sentir o raro e
efémero fogo da vida em profunda alteridade e conexdo. Por outro lado, individuos
que se unem a outros através da comparagdo certamente estao em busca de
alguma Verdade Superior, algo Ideal, Total, algo que comprove a Desigualdade.
Individuos ligados a outros pela comparagdo, “reproduzem esta desrazdo, esse
embrutecimento que as institui¢des codificam e que os explicadores solidificam
nos cérebros... Essa produc¢do da desrazdo é um trabalho no qual os individuos
empregam tanta arte e tanta inteligéncia quanto o fariam para a comunicagdo
razoavel das obras de seu espirito” (RANCIERE, 2013, p. 118). Mas, na era da
reprodutibilidade espetaculista, da fetichizagdo do devir maquina pela propaganda
totalitaria, a comunicacdo razoavel entre individuos resiste: o chordo de domingo
ou o sorridente sambista no fundo de seu quintal, o musico de fim de semana ou o
artista profissional mergulhado em sua arte diariamente, estdo todos interessados
no algo mais que a musica pode nos dar, estdo interessados no maravilhamento. Na
musica compartilhada livremente em conjunto ndo ha hierarquias entre seus
jogadores, afinal ndo existe voz dominante se estamos entre amigos e voluntarios
com vontade de brincar.

Ao jogador agonico, aquele que se interessa em competir, excluir a participacdo do
outro e vencer, a vontade foi pervertida e este “ndo cessa de empregar a
inteligéncia, mas sobre a base de uma distracdo fundamental” (RANCIERE, 2013, p.

118). Ao jogador que insiste em recusar “a aura de ideias irradiantes”, que se
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recusa a adivinhar ou ser adivinhado, ao jogador dogmatizado que ndo observa
nossa capacidade de criar improvisando, este competidor “habitua a inteligéncia a
sO ver o que concorre para a preponderancia, o que serve para anular outra
inteligéncia” (RANCIERE, 2013, p. 118). Uma vontade razoavel sempre preza por
falar a seus semelhantes e a ndo distrair-se na desigualdade. Musicos livres ao
modo de chordes nos apontam por onde trilham os emancipados, aqueles que
sabem seguir fora do “sistema de explica¢des aperfeicoadas” (RANCIERE, 2013, p.
179) das instituicdes. O repertério do Choro aumenta e transforma-se ao longo de
tantos anos porque sua tradicdo popular, que pertence as comunidades e sua
gente, ndo prevé nenhum tipo de “exame aperfeicoado”, como qualquer outra
pratica musical coletiva viva, ndo prevé uma “representacdo exemplar da
onisciéncia do mestre e da incapacidade do aluno em jamais igualar-se a ele”
(RANCIERE, 2013, p. 179). Quando presenciamos uma roda musical feita de
pessoas animadas e entusiasmadas logo entendemos que trata-se de uma
brincadeira, um jogo aberto a quem desejar participar, explicitamente alegre e
solidario.

Ranciere traz aos nossos dias o sonho revolucionario de Joseph Jacotot (1770-
1840), o sonho de viver a filosofia panecastica, a igualdade entre homens e
mulheres que nao julgam a moralidade dos discursos e nao esperam nenhum tipo
de verdade a ser revelada pela forca das palavras ou por qualquer jogo de
linguagem. “Sabemos o que isso significava: em cada manifestagao intelectual
humana ha o todo da inteligéncia humana” (RANCIERE, 2013, p. 186). Este é o
encontro entre iguais, sem hierarquia entre seus oradores em sensivel relacao de

alteridade, “pois a verdade se sente, nao se diz” (RANCIERE, 2013, p. 186). Ao

43



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

panecastico importa a intencao de comunicar, ele reconhece o outro “como sujeito
intelectual capaz de compreender o que outro sujeito intelectual quer lhe dizer”
(RANCIERE, 2013, p. 187). Uma roda de Choro, uma roda tambores ou uma roda de
dancarinos de Hip-Hop sdo exemplos de encontros panecasticos, reunides de
pessoas para jogarem com as Musas e serem felizes em si mesmos, independentes

da sorte (RANCIERE, 2013, p. 105).

O panecastico se interessa por todos os discursos, por todas as
manifestacoes intelectuais, com um so6 objetivo: verificar se eles
pdem em acdo a mesma inteligéncia; verificar, traduzindo-os uns
nos outros, a igualdade das inteligéncias. (RANCIERE, 2013, p.
187)

Em rodas musicais colaborativas, sejam jogos explicitamente tradicionais ou nao,
verificamos a igualdade. Amigos reunidos para fazer musica assumem e atribuem
grande importancia a cada voz presente, os musicos ao redor de uma mesa abrem
os bragos a cada novo chorao que aparece... A razoabilidade deste encontro de
pessoas consiste na acdo criativa coletiva ética, solidaria e ndo excludente.
Encontros musicais livres celebram o génio humano: “aprender, repetir, imitar,
traduzir, decompor, recompor” (RANCIERE, 2013, p. 101), é a licio dos poetas, “em
resumo, toda essa improvisacdo nao é muito mais eloquente do que os poemas?”
(RANCIERE, 2013, p. 100), nos pergunta Ranciére. A possibilidade de improvisar
durante uma pratica musical coletiva é o grande segredo que une os jogadores,
todos podem arriscar, vagar, tentar, jogar também sua voz dentro do jogo de
expressoes, todos podem improvisar no jogo de ritornelos, ai esta a igualdade.

Ao modo de uma conversagdo, a musica em roda também faz-se através do
improviso. Ora, ndo precisamos antecipar com exatiddo palavra a palavra, virgula a

virgula, tudo o que iremos falar quando conversamos normalmente. Na musica em
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roda, também ndo precisamos saber de antemdo tudo o que ira acontecer no
discurso musical. Mesmo no Choro ou no Jazz, e seus tradicionais cédigos de jogo,
nos também improvisamos: a arte de chordes e jazzistas também imita a variedade
da vida. “Num certo sentido, toda arte é improvisacdao” (NACHMANOVITCH, 1993,
p. 19) e “a improvisagao é a forma mais natural e mais difundida de fazer musica.
Até o século passado, era parte essencial da tradicdo musical do Ocidente”
(NACHMANOVITCH, 1993, p. 19), escreveu Stephen Nachmanovitch: “Leonardo da
Vinci foi um dos pioneiros em improvisa¢des na viola da braccio. Com seus amigos,
compos déperas inteiras em que tanto a poesia quanto a musica eram criadas na
hora” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 19). A improvisa¢do, a arte da conversa,
sempre aqueceu os encontros humanos. Seja na musica dos renascentistas, no
baixo cifrado dos barrocos ou nas sequéncias de acordes do Choro e do Jazz, as
Musas sempre foram extremamente generosas. ‘Algumas improvisagoes sao
apresentadas no momento em que nascem, inteiras e de repente; outras sdao
‘improvisa¢des estudadas’, revisadas e reestruturadas durante certo tempo antes
que o publico possa desfruta-las” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 19). O compositor
solitario em seu processo de escrita criativa depura lentamente sua improvisacgao,
nas palavras de Arnold Schoenberg: “..compor é ralentar a improvisagdo; muitas
vezes ndo se consegue escrever tao rapido quanto a corrente das ideias”
(SCHOENBERG, 1950, p. 98)3. Os compositores sempre beberam a agua fresca da
tradicdo popular na hora de criar, na hora de recontar o mundo. A musica
espontanea tradicional desta ou daquela comunidade, desta ou daquela cidade,

deste ou daquele povo, ou como Schoenberg denominou, a “natural folk music” ou a

3 Tradugdo nossa. Original: “..composing is a slowed-down improvisation; often one cannot write
fast enough to keep up with the stream of ideas.”
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“real folk music” é sempre perfeita, nascida da improvisagdo, como um “relampago
de inspiracdo” (SCHOENBERG, 1950, p. 199)%. E, esta arte do povo que alicerca
todas as criacbes artisticas, s6 pode existir, ou sobreviver in natura,
“espontaneamente, como uma inspirada improvisacao” (SCHOENBERG, 1950, p.
202)5.

Artistas que venceram a distancia dos tempos e se tornaram classicos como Bach,
Mozart ou Beethoven eram, antes de tudo, grandes improvisadores, que
conseguiram imprimir a tinta a mesma destreza que tinham nos instrumentos
musicais. “Quando chegou a Viena, Beethoven se tornou conhecido como um
surpreendente improvisador ao piano, s6 mais tarde como compositor”
(NACHMANOVITCH, 1993, p. 19). Mozart foi um dos maiores improvisadores na
pena e no papel, “escrevia sem interrup¢dao imaculadas partituras, inventando a
musica na velocidade que conseguia imprimir a pena, praticamente sem rasurar
uma sé linha” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 20). De um jeito diferente, as
composicoes de Beethoven passavam por “um laborioso e vigoroso processo de
esbogo, correcdo, reescrita e redefinicio” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 20). Os
caminhos da musica em sua mente podem ser acompanhados passo a passo
através de seus cadernos e anotagdes, a primeira vista, um corpus cadtico, mas que
foi desnudado numa opera sem precedentes. Estes grandes musicos de outras eras
nos deixaram, através da escrita, sua tremenda energia vital, sua vontade de criar,

de improvisar no jogo das Musas.

4 Tradugdo nossa. Original: “Natural folk music is always perfect, because it stems from
improvisation-that is, from a lightning flash of inspiration.”

5 Tradugdo nossa. Original: “Real folk music could not exist, or survive, were it not produced
similarly: spontaneously, as an inspired improvisation.”
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No século XIX, o surgimento da sala formal de concertos pos fim a
improvisacdo. A Era Industrial trouxe consigo uma valorizacdo
excessiva da especializacdo e do profissionalismo em todos os
campos de atividade. Os musicos, em sua maioria, viram-se
restringidos a executar nota por nota as partituras escritas por um
grupo de compositores que de alguma forma tinham acesso ao
divino e misterioso processo de criacdo. A composicdo e a
execucdo foram se separando gradualmente, em prejuizo de
ambas. Formas classicas e populares também foram se afastando
cada vez mais, novamente em prejuizo de ambas. O novo e o velho
perderam contato e continuidade. Entramos num periodo em que
os frequentadores de concertos passaram a acreditar que os bons
compositores estavam mortos. (NACHMANOVITCH, 1993, p. 20).
Nachmanovitch observa também que no século XX a improvisacao volta a cena
com o Jazz, com a musica indiana e outras tradi¢des que “devolveram ao musico o
prazer da criacdo espontanea” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 20). Em outras formas
de expressao artistica, como no teatro augusto ou branco, na danga ou na pintura®,
a improvisacdo igualmente ressurge em nossos dias como modus operandi, “nao
apenas como técnica capaz de produzir um novo trabalho dentro do estidio, mas
na forma de performances totalmente espontaneas apresentadas ao publico como
obra acabada” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 20). A arte musical dos dancarinos
Marquese Scott e Poppin John?, por exemplo, atualizam multiplas possibilidades de
performance sem uma coreografia pré-estabelecida. Sdo artistas capazes de fazer
sua arte em qualquer lugar, conseguem brincar no jogo de gestos em criacdes

espontaneas solo ou em grupo; arte que pode ser verificada em diversos videos

disponiveis online. O flautista Greg Patillo também ensina o jogo polifénico das

6 Nachmanovitch cita a série de pinturas Improvisagdes, de Wassily Kandinsky (1866 - 1944), onde
o pintor “traca estados de espirito e transformacodes na forma como lhe ocorriam.” (p. 21).

7 Cito aqui dois dancarinos contemporaneos, Marquese Scott e John Wesley Austin “Poppin John”,
artistas que alcancam atualmente marcas histéricas, com centenas de milhares de visualiza¢des no
Youtube, através de uma arte inovadora a cada segundo, que congrega diversos gestos corporais,
que aqui chamarei de tdpicas da dan¢a, como o robé ou o homem mdquina, o desenho animado, a
onda, a bola de energia, o cubo, o moonwalk, a bicicleta, o boneco... Este conjunto de movimentos de
danca, associado a musica essencialmente eletrdnica e minimalista (de narrativa bastante linear e
episédica, mas sem abrir mao totalmente dos refrdes) é conhecido hoje, de uma maneira genérica,
como Dubstep ou mais especificamente como Poppin.
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musas, ao demonstrar em seus videos online, como realiza a arte de tocar a flauta
melddica, ao mesmo tempo que ‘busca a batida perfeita’ através do beat-box: além
de improvisar sobre musicas conhecidas, de certa maneira candnicas na percepc¢ao
de um vasto publico contemporaneo, emancipado emancipador, Patillo também se
lanca em jogo criativo no instante, na pura invenc¢dao musical compartilhada entre
milhdes de internautas mundo afora.

“Muitos musicos sdo extraordinariamente habilidosos na execucdo das notas
impressas numa partitura, mas ndo sabem como essas notas foram parar 14 e se
sentem inseguros de tocar sem lé-las” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 21). Quanto a
isso, Nachmanovitch diz que a teoria musical ndo pode ajudar em nada, pois “ela
apenas ensina as regras da gramatica, mas ndo o que dizer.. Como é que alguém
aprende a improvisar? A Unica resposta possivel é uma outra pergunta: O que nos
impede?” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 21). Todos nés somos improvisadores
porque falamos. E fato que improvisamos quando conversamos ou quando
escrevemos; ou entdo, dificilmente ndo experimentamos uma situacdo de
improviso quando saimos do conforto de casa e viajamos. Numa roda musical livre
entre chordes, jazzistas, cantores ou cirandeiros, caminhamos sempre por cidades
desconhecidas, como os viajantes por intuicdo, que descobrem recantos secretos,
mais gratificantes que a excursdo metodicamente planejada, testada e aprovada. A
musica espontdnea, como um trajeto intuitivo e ndo agbnico, também lembra a
pintura a nanquim ou a caligrafia oriental: o deslizar do pincel cheio de tinta negra
sobre os poros do papel branco ndo permite que nenhum trago seja apagado ou
refeito, cada movimento € Unico, é a marca do pintor-caligrafista no espaco e no

tempo. “O impulso individual que nasce do ventre e se comunica para o ombro, e
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dai para a mdo, para o pincel e para o papel, deixa seu traco definitivo, um
momento Unico congelado para sempre no papel” (NACHMANOVITCH, 1993, p.
33).

A possibilidade de improvisar livremente, a salvo de qualquer comparacgao
distraida é a liberdade alcancada pelo génio emancipado. Michelangelo se referia
ao intelleto, como uma inteligéncia imaginativa que, como sabemos, era capaz de
“remover superficies aparentes para revelar ou libertar a estdtua que esta contida
na pedra desde o inicio dos tempos” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 39). O artista
como um tipo de arqueodlogo que com seu olhar atento, sensivel, consegue penetrar
camadas do tempo, do espaco e da matéria, de um jeito cada vez mais profundo,
recuperando e libertando “ndo apenas antigas civilizacdes, mas algo que ainda esta
por nascer, algo nunca visto nem ouvido antes, a ndo ser pelo olho interior, pelo
ouvido interior” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 39). O musico, aquele que brinca
com o tempo, aquele que tem diante de si “um bloco de tempo ainda nao esculpido”
(NACHMANOVITCH, 1993, p. 39), sente o intelleto, a imensidao de pensamentos
transformantes que nos compdem. Nas palavras de Nachmanovitch, “é a corrente
da consciéncia, um rio de lembrancgas, fragmentos de melodias, emocdes,
fragrancias, anseios, antigos amores, fantasias” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 40).
Sao os devires, as diferencas, as variagdes que podemos tocar livremente no jogo
de ritornelos, na musica, na escultura, na pintura, na danga, no teatro, na gravura,
no cinema, nas rodas de leitura literdria ou em qualquer roda aberta de
conversacao.

Artistas emancipados, habituados aos encontros maravilhosos, compartilham a

vontade de felicidade, um sentimento coletivo e solidario. O jogo, o rito e a festa, é
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o impulso em direcdo a vida que tem sua expressao em diversas linguas: axé no
candomblé afro-brasileiro, baraka para os sufis no Oriente Médio, kundalini e

prana na India, mana na Polinésia ou élan vital em Paris, é o desejo de alegria para

7

si e para o outro. E, em poucas palavras, a crenga num presente bem vivido, em
intensidade e em real comunhao com a existéncia, é a certeza que estamos ai para

adivinhar algo maravilhoso.

Destinacao feliz

Jogadores reunidos na panecastica mitopoética experimentam a fruicdo do tempo
compartilhado, desfrutam a partilha de momentos felizes. Sejam musicos
improvisando mil devires e mil arquétipos, sejam os encontros de pessoas abertas
a heteronimica da leitura literaria, estes sdo seres poéticos, ou como poetiza a
escritora Gléria Kirinus, trata-se do ser “mitopoético”, do ser “integrador e
integrado com e na sua ambiéncia... capaz de aceitar com naturalidade a con-fusdo
dos contrarios e de criar o novo a partir do caos con-fusional” (KIRINUS, 2008, p.
74). Este é o ser pluralista que resiste e que, “apesar dos degraus entre tantas
outras sinalizacdes impostas pela sociedade pds-industrial, sabe integrar-se na
invisivel corrente semioldgica do universo, conjugando-se com ele” (KIRINUS,
2008, p. 74). E o ser que imagina novos mundos, multiversos possiveis, é o ser que
ainda sonha perante uma noite estrelada e transita no jogo das simetrias possiveis:
“jogar um poema ao cosmos € brincar de cosmélogo, inundando uma nova criagao,
uma outra maneira de dizer ao mundo: amanheceu de novo, a noite passou”
(KIRINUS, 2011, p. 105). No fundo, é a vontade imaginativa que permeia todas
invencoes e descobertas. Uma roda de leitura literaria seguida de conversagao livre
entre individuos voluntarios é, ao modo de uma roda de Choro, um encontro
panecastico mitopoético. “A panecastica ndo dizia a verdade, nem pregava
qualquer moral. Além disto, era simples e facil como o relato que cada qual faz de
suas aventuras intelectuais” (RANCIERE, 2013 p. 187-188). Nestes encontros
artisticos contemporaneos, ritornelamos ancestrais jogos rituais ao redor do

Mithos, isto é, daquilo que pode ser relatado (KIRINUS, 2008, p. 26), daquilo que
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serve de matéria prima para os nossos jogos de linguagem. Re-citamos o repertorio
do Choro, do Jazz, do Samba, das cirandas folcléricas e de tantos outros repertorios
comuns, e pelo jogo ritual nos religamos ao mito latente.

A felicidade dos individuos e também de suas comunidades depende da nutricao
de sua memdria, depende do espago e do tempo destinados a imagina¢do, “ndo é
por acaso que os ritos sociais tornam-se ndo apenas necessarios, mas até urgentes.
Um exemplo destes ritos sociais é o carnaval. Este ritual universal exige da massa
humana, ano a ano, seu grito e coreografia milenar” (KIRINUS, 2008, p. 88).
Artistas do improviso recitam e religam-se ao mito que carregam e através desta
tradicdo da agdo poética tudo é variado; os fazedores de arte e poesia, como a
crianga, “respondem bem a esse jogo de surpresas com a linguagem” (KIRINUS,

2011, p. 26). Kirinus discorda “da cunhada frase ‘a poesia ndo serve para nada’...

E verdade que a utilidade que resulta de ler, escrever ou
compreender a poesia ndo tem medida em graus, quildmetros,
horas ou notas avaliativas. E nem precisamos procurar uma oferta
de palavras no supermercado mais proximo, porque elas ja estao
disponiveis para nés. Mas podemos constatar, na leitura e na
criacdo de poesia, um estado natural, como diz sabiamente
Bachelard®, de uma ampliddo feliz. Mesmo que o poema trate da
morte mais cruel ou do drama mais tenso e insuportavel, o
reconforto pertence a indole da estética e da criacdo. E também
pertence ao outro, nosso semelhante que nos oferta com a palavra
vivida e sobrevivida. (KIRINUS, 2011, p. 95)

Falar de musica é obviamente falar de poesia. Falar ou escrever sobre musica e
seus tantos segredos é mais facil quando adentramos no territério dos jogos de
linguagem mitopoéticos, quando deixamos os pensamentos mais afrouxados e
sensiveis ao instante fecundo, quando jogamos também no verbo poético. Aos
descrentes do impossivel verossimil®, o poeta Manoel de Barros nos escreveu logo
na porta de Entrada de seu livro “Poesia Completa”, quatro “desenhos verbais”:

1) E nos loucos que grassam luarais;
2) Eu queria crescer pra passarinho;
3) Sapo é um pedaco de chdo que pula;
4) Poesia é a infancia da lingua;

8 Kirinus referencia no livro “Synthomas de poesia na infancia”, as seguintes obras de Gaston
Bachelard: A terra e os devaneios da vontade (1991), A terra e os devaneios do repouso (1990), A
poética do espaco (1989), A poética do devaneio (1988), publicados em Sao Paulo pela editora
Martins Fontes e O direito de sonhar (1986), publicado em Sdo Paulo pela editora Difel.

9 De acordo com Manoel de Barros, o impossivel verossimil remonta aos tempos do “mestre
Aristoteles”. (BARROS, 2013, p. 7).
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Sei que os meus desenhos verbais nada significam. Nada. Mas se o
nada desaparecer a poesia acaba. Eu sei. Sobre o nada eu tenho
profundidades. (BARROS, 2013, p. 7)

“Se a palavra € uma garg¢a ou uma graga que ganhamos de graca, por mais afundado
que esteja o barco, a poesia é uma receita gratuita de felicidade” (KIRINUS, 2011, p.
95): na poesia, venha ela de onde vier, simplesmente podemos ser mais. A poesia
carrega nossa poténcia, nela experimentamos criar, recriar, improvisar... Jogadores
musicais experimentam a liberdade poética, a liberdade de expressdo no jogo de
ritornelos, a salvo dos bloqueios da comparacdo desigualitaria. As praticas
musicais coletivas seguem bem vivas em diversos contextos do mundo
contemporaneo porque conjugam, em sua antiga acao ludica, duas coisas
fundamentais: poesia e alegria. A poetisa Gléria Kirinus nos propde em sua
“Unidade de Poesia Intensiva” uma dose de arte que pode nos contaminar de
felicidade. No mundo de chordes, de criangas, de poetas e de outros artistas que ja
emanciparam seus pensamentos para além do mundo da Lua, os sintomas de
poesia sdo latentes e verificados, por exemplo, na vontade de rimar ou de delirar
no verbo. Kirinus observa também entre os poetas uma inevitavel tendéncia ao
estado contemplativo, sempre se perdendo e se achando em profundos devaneios
cronicos. Existe entre os artistas uma forte vontade de viver e relacionar tudo
intensamente, ora num fabuloso isolamento, ora num acesso de perguntas, em
pleno surto de genial ingenuidade. Individuos jogando livremente, entre amigos,
sdo visivelmente tomados pelos sintomas poéticos: nestas rodas solidarias e
divertidas abundam o riso e a inven¢ao natural, sem contraindicacdo porque sao

todos sintomas de saude, de vitalidade poética.
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Ao modo das muitas faces de Fernando Pessoa, podemos deixar que a
heteronimica, que nos habita e nos constitui ganhe vazdo na voz artistica,
precisamos destes encontros maravilhosos, com nossas préoprias personas e com a
multiplicidade dos outros. “A musica é essencialmente a arte do sonho... O poeta
sonhador, porque sonhador, é até certo ponto musico. E para comunicar o seu
sonho precisa de se valer das cousas que comunicam o sonho. A musica é uma
delas” (PESSOA, 1992, p. 178). Estamos falando aqui de viver bem, viver com
prazer, sobre a poténcia criadora de arte que existe dentro de cada um e que pode
ampliar-se no jogo coletivo. Verificamos entre chordes, jazzistas e entre outros
poetas do improviso a vontade de felicidade, a vontade de compartilhar um tempo
virtuoso, “como um processo de aprendizado e um exercicio de sabedoria
alicercada na experiéncia poética de cada um, voltada ao reconhecimento de uma
destinagao feliz. Porque imagino que ninguém esta neste mundo para almejar uma
destinagao infeliz” (KIRINUS, 2011, p. 107). Sao as palavras de Gloéria Kirinus que
nos tocam, ao lado de tantos outros poetas, pensadores, seres da linguagem que
seguem, também seres da contingéncia, os rumos da alegria de viver em criacao.
Acreditamos que desde sempre os chordes souberam que "a alegria é a marca de
que a vida triunfou em seu impeto e alcangou o seu destino: sua propria

superacdo” (GOMES, 2013, p. 64)10.

Onde nascem as Musas?
“O ritmo ndo sé é o elemento mais antigo e permanente da linguagem, como ainda

ndo é dificil que seja anterior a propria fala” (PAZ, 1996, p. 11), nos escreveu

10 Original: “Segundo Bergson, a alegria é a marca de que a vida triunfou em seu impeto e alcangou o
seu destino: sua propria superacio.”

53



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

Octavio Paz. Nascemos cercados pelo ritmo, somos ele, encarnamos ele em nosso
proprio corpo, nas nossas a¢des e movimentos; vemos o ritmo na Natureza que nos
surge diante dos sentidos e a qual também nos percebemos inseridos. O balanco
das ondas do mar é ritmo. Bem antes de existir a métrica, a sensagao ritmica ja se
fazia em nos imagem e sentido. “Em si mesmo, o metro é medida vazia de sentido.
O ritmo, pelo contrario, jamais se apresenta sozinho; nao é medida, mas contetido
qualitativo e concreto... O metro nasce do ritmo e a ele retorna” (PAZ, 1996, p. 13).
A principio, ritmo e métrica se confundem, ndo sabemos bem onde estdo suas
fronteiras, inclusive se confundem em nossa fala; mas é o ritmo que anima e da
vida ao metro cristalizado em formas fixas. “O metro é medida que tende a separar-
se da linguagem; o ritmo jamais se separa da fala porque é a prépria fala. O metro é
procedimento, maneira; o ritmo é temporalidade concreta” (PAZ, 1996, p. 14). As
Musas nascem animadas pelo ritmo poético, deste movimento surgido como um
impulso vital, na vontade de significar afetivamente o gesto que sai espontaneo. O
ritmo é o instrumento dos afetos e a métrica é o territério comum. Os musicos
reunidos em roda se divertem com as possibilidades da métrica no interior de um
fecundo ritmo compartilhado, e ali brincam na linguagem. “Os metros sao
histéricos, enquanto que o ritmo se confunde com a proépria linguagem” (PAZ,
1996, p. 15). Em amplo sentido, a métrica surge e desenvolve-se na cultura,
enquanto o ritmo é a condicdo do jogo. Poderiamos sugerir uma reduc¢do ainda
maior dizendo simplesmente que: ritmo € o jogo e métrica ndo pode ser mais que

uma de suas regras.

Os acentos e as pausas constituem a parte mais antiga e mais
puramente ritmica do metro; estdo ainda préximos da pancada do
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tambor, da cerimdnia ritual e dos calcanhares dancantes que
batem no chdo. O acento é danca e rito. Gragas ao acento, o metro
se p0e em pé e em unidade dancante... Os acentos, as pausas, as
aliteracdes, os choques ou unides inesperadas de um som com
outro, constituem a parte concreta e permanente do metro...
Esgotados os poderes de convocacdo e evocacdo da rima e do
metro tradicionais, o poeta remonta a corrente, em busca da
linguagem original, anterior a gramatica. E encontra o nucleo
primitivo: o ritmo. (PAZ, 1996, p. 16)

A escritora poetisa Gléria Kirinus ultrapassa a barreira do som e nos pergunta:
“Como compreender que o ritmo, regente maior de todos os reinos da natureza,
obedece ndo apenas aos sinais do som, mas também aos sinais do siléncio?”
(KIRINUS, 1999, p. 20). Todo um “arsenal de elementos sonoros nutre e familiariza
o infans, desde seus primeiros meses de vida, com todo um jogo de sons,
pertinentes ao campo do poético...” (KIRINUS, 2008, p. 29), nos fala Kirinus. Nasce
entre a mae e o infans o espago potencial para o jogo sonoro, por onde fluem as
“palavras postas em musica” (KIRINUS, 2008, p. 31). Os contornos da voz, o timbre,
o pulso da respiracdo, as singularidades e nuances da mae sdo sentidas pelo bebé
que, dia a dia, assimila o que lhe chega. E 0 nosso primeiro territério mitopoético,

onde cada movimento fala cantando dentro de nés e 14 cria sua fonte de vida.

Ela, a poesia, é invengdo, criacio e harmonizacio. Os deuses
inventados para aclamar ou acalmar as manifestacdes da natureza
estdo ai, poeticamente situados. As dangas da chuva, os ritos de
passagem, a escuta do canto dos rios e do barulho do vento, do
c6digo sonoro dos passaros, sdo as primeiras escutas em estado
de poesia. (KIRINUS, 2011, p. 25)

Musicos em roda, ao modo dos chordes, por exemplo, estdao acostumados a falar no
ritmo do coracdo. Fago minhas as palavras de Francois Delalande: “...eu acho que as
pessoas sensiveis a musica, aquelas as quais a musica fala, sdo aquelas capazes de
decifrar por trads dos sons este jogo de gestos e de movimentos, precisamente

porque sdo eles que carregam o carater expressivo da musica” (DELALANDE,
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1984, p. 41). Chordes e outros jogadores da musica em grupo conversam
diretamente nessa lingua criada no jogo de ritornelos, “esta relagdo entre o som e o
gesto que aprimoramos o simbolismo do movimento” (DELALANDE, 1984, p. 54).E
no ritmo que reencontramos o mais antigo e profundo espago-tempo ludico que
podemos conceber, é no jogo de gestos que sentimos a presenca de nossa propria

mae poética e conseguimos nos expressar com liberdade e amor.

Concertos a céu aberto

O sonho panecastico de Jacotot é a emancipacdo intelectual do individuo que
torna-se razoavel numa comunidade igualitdria e, se este sonho humanista
continua vivo em nossos dias, certamente vive no constante movimento de
recriagdo das rodas musicais livres e colaborativas. E no jogo musical livre, como
nos animados encontros de chordes, ou numa performance de um quarteto de
Haydn ou numa singela cantiga de roda a céu aberto que as musas respiram a
existéncia. Kirinus abre a roda fraterna, “metafora solidaria”, em sua tese de
doutorado apresentada na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sdo Paulo; a autora di meia volta - volta e meia ao redor de
encontros alegres e solidarios, e nos fala de suas vontades na “sala de aula, que
bem poderia ser mimese da cantiga de roda, a simples disposicao dos alunos em
circulo, seria uma possibilidade restauradora da igualdade entre os alunos e por
que ndo, da igualdade, também em relacdo ao professor” (KIRINUS, 1999, p. 248).

O bom senso e o senso comum de poetas educadores percebem
uma Unica categoria: todos humanos, todos mortais, todos
circulando saberes. Idealizando, assim, uma insélita pedagogia da
admiragdo... Na sala de aula, os alunos dispostos em circulo, tém
direito a mesma distancia e ao mesmo foco de visdo; de alguma
maneira, a estrutura do circulo ameniza, pelo foco do centro, a
competicdo. A roda fraterna quebra a individualidade, o
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compartimento e os mais variados enfileiramentos que
normalmente ocorrem na sala de aula. (KIRINUS, 1999, p. 248-
249)

Um gesto simples e concreto: o de posicionar-se em roda, ao modo de uma
conversacao onde todos conseguem ver e ouvir, serem vistos e ouvidos, como uma
roda de chordes... Deste modo, a poetisa Gloria Kirinus lavra em nossos dias o
sonho fraterno e igualitirio dos panecasticos: “E na roda que a comunicagio
circula e favorece o diadlogo, cria intimidade, cria unidade e con-centra¢do”
(KIRINUS, 1999, p. 249). E claro que nio basta simplesmente organizar pessoas em
circulo e esperar o aparecimento do “gesto fraterno”. “E necessario que a acio,
voltada a construcao em conjunto, coloque-se como desejo de soma, de troca, de
relacido” (KIRINUS, 1999, p. 249). E necessario que o poeta mediador de saberes,
seus e dos outros, contagie e também seja contagiado pelo instante poético
compartilhado. Neste espaco-tempo destinado as trocas e aos intercambios, a roda
docente-discente confunde seus personagens, pois todos se encontram dispostos a
dar e a receber com sabedoria, simplicidade e bom senso as “ligdes de curiosidade,
de perplexidade, de indagagdes, de contemplacdo, de devaneio, enfim, dessa tensado
ti0 necessaria para entrar em sintonia com a vida” (KIRINUS, 1999, p. 250). E do
prazer do jogo, do encontro amistoso, que estamos falando, “nada a ver com a
pressa que atropela o canto da cigarra, no afa de competir pelo primeiro lugar, nos
corredores rigidos da ordem e do progresso” (KIRINUS, 1999, p. 251).

A roda de chordes ou de outros musicos emancipados, que sao livres
para jogar de modo criativo e espontaneo, enfim, estes jogadores que sentem a sua
verdade no fundo de um tambor nos iluminam o caminho enquanto um modo de

acdo para além de razoavel, muito agradavel, pulsante de vida e bem estar. Ensinar
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e aprender musica pode muito bem passar pelos caminhos que vemos sendo
trilhados por chordes, jazzistas, sambistas, cirandeiros e outros tantos artistas
musicais do quintal hedonista, que ensinam e aprendem sem explicar. Estes
mestres da tradicdo e da inovacdo nos mostram como a musica pode ser
maravilhosa, cheia de gracga e felicidade compartilhada. No multiverso da educag¢do
musical, nés temos tudo para fazermos de cada “aula” um divertido encontro
panecastico mitopoético. E o “jogo livre” que ouvimos no violino de
Nachmanovitch: “A aventura da criatividade é uma aventura de alegria e amor.
Vivemos pelo simples prazer de existir, e desse prazer se desdobram milhares de
formas de arte e todas as ramificacdes do aprendizado e da solidariedade”
(NACHMANOVITCH, 1993, p. 151).

“Em relacdo a leitura dos elementos poéticos na cantiga de roda,
encontramos, além da profusio de metaforas, uma autonomia sonora com
inimeros elementos poéticos. Dentre eles, o ritmo, a rima e as repeti¢cdes. Além dos
estribilhos e aliteracdes que compdem dentro de uma estrutura gramatical
simples, um tecido de elementos sonoros” (KIRINUS, 1999, p. 34-35). Ora, chordes,
jazzistas, sambistas, cirandeiros, gaiteiros, violeiros e outros tantos
improvisadores da musica em grupo se entendem no ritmo, na rima e nas
repeticoes sempre variadas da performance, afinal sabem que fd rima com ld e que
o sol fica menor em si bemol. Al estad o jogo mitopoético que nos encanta. Encontros

panecasticos como o Choro duram no tempo, e observamos que a contingéncia

desta duragdo assume intrincados caminhos rizomaticos. Como escreveu Kirinus:

Nada mais evasivo do que o tempo. Ele vai. Ele se esvai.
Certamente, é por isso que ndo existe nada mais tentador que
aprisiona-lo, domina-lo e compreendé-lo. Nesta tentativa de
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compreensao, os fildsofos ja teceram intimeras teorias, os fisicos
inventaram o relégio para medi-lo. E os poetas também..
Incansaveis, criaram gaiolas de versos para prendé-lo, e claro,
também, para compreendé-lo e, paradoxalmente, liberta-lo.
(KIRINUS, 1999, p. 67-68).

As praticas musicais coletivas vivas se fundem nos elementos ladicos, duram e
transformam-se dentro de seus codigos de jogo, estas “gaiolas de versos” onde o
tempo pode efetivamente ser capturado, pode variar multiplas vezes sem se
perder de vista. E uma sensagio comum partilhada, é o Kairés para além ou aquém
de Cronos. Jogos musicais como as rodas de Choro e de Jazz, as cantigas de roda ou
outras tantas reunides de instrumentistas e cantores, ritornelam a infancia
humana, é quando o individuo torna-se artista e, de repente, encontra-se crianca.
Reencontra o nascedouro das musas que talvez lhe escapava. Jogar
colaborativamente fascina porque possibilita a expressdo criativa, o riso
espontaneo, é algo que sentimos fundo, a presenca da fantasia, da alegria, do

mistério, a presenca do ludico.
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Arte e corpo
“se for pra nao causar, eu nem vou”...

PELED, Yiftah!
AZEVEDQO, Elaine?

Resumo: O artigo é um estudo conceitual que elabora e problematiza contetidos acerca do
uso do corpo no campo da arte contemporanea através de um breve recorte histérico
usando diversos artistas e autores que se debrugaram sobre a tematica. Faz também uma
andlise do livro “The Artist Body”, de Tracy Warr e Amelia Jones e da exposicao “O Corpo
na Arte Brasileira”, realizada no Itau Cultural de Sdo Paulo em 2005 como instrumentos de
contextualizacdo da tematica.

Palavras chave: corpo; censura; arte contemporanea; transgressao

Abstract: The article is a conceptual study that elaborates and problematizes contents
about the use of the body in the contemporary art field through a brief historical review
using several artists and authors that have studied the theme. The research also analyzes
the book "The Artist Body" by Tracy Warr and Amelia Jones, and the exhibition "The Body
in Brazilian Art", held at the Itau Cultural, in Sdo Paulo, 2005, as instruments of
contextualization.

Keywords: body; censorship; contemporary art; transgression

Introducao

A crescente influéncia de setores religiosos e conservadores na politica esta
transformando o Brasil e gerando impactos sobre diversas praticas sociais. Em
2017, o pais assistiu a uma campanha contra a classe artistica manifestada em
discursos pretensamente moralizantes, em tentativas de censura e em propostas
de leis para coibir direitos de liberdade artistica. O ataque contra tal liberdade e
contra varias instituicdes de cultura por todo o pais encarnou-se primeiramente

em Porto Alegre, em setembro de 2017, na exposicao “QueerMuseu”, do curador

1 Artista visual e curador. Doutor em Poéticas Visuais pela ECA/USP. Professor no Departamento de
Artes Visuais (CAR/UFES). E pesquisador e coordenador dos Grupos de Pesquisa: 3P - Préticas e
Processos da Performance e DISSOA -Dialogos entre Sociologia e Artes (ambos do
CNPq/UFES). Coordenador do Espago Independente ContempordoSP em Sio Paulo. Realiza
projetos com foco em performance, participagdo e performatividade.

2 Doutora em Sociologia Politica. Professora no Departamento de Ciéncias Sociais (Graduacdo em
P6s Graduagdo) na Universidade Federal do Espirito Santo. Coordenadora do Grupo de Pesquisa
DISSOA - Dialogos entre Sociologia e Artes (CNPq/UFES). Coordenadora do Espaco Independente
ContemporaoSP, em Sao Paulo.
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Gaudéncio Fidelis que tratava de questdes de género e diversidade sexual. A
mostra foi fechada no Espago Cultural Santander ap6s uma onda de protestos que
foi articulada nas redes sociais pelo Movimento de extrema direita Brasil Livre e
grupos religiosos. Em outubro de 2017, no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo,
durante a abertura da 35° Panorama de Arte Brasileira, sob curadoria de Luis
Camillo Osorio, o artista Wagner Schwartz apresentou a performance “La Béte”
deslocando a ideia da obra da Lygia Clark para seu corpo. A obra foi alvo
de polémica e censura gerada por setores conservadores e a manifestacdo contra
o artista chegou a gerar agressoes fisicas. Nesse mesmo més, no Espirito Santo, um
projeto de lei que propds a censura do corpo nu e de representacdo do ato sexual
em exposicoes de arte foi aprovado na Assembleia Legislativa (e vetado
posteriormente em fevereiro de 2018)3.

Porém, a partir desses episédios recentes e da ameaca da censura, considera-se
importante retomar uma reflexdo sobre o uso do corpo nas Artes Visuais.

0 estudo inicia tragando alguns contextos historicamente emblematicos no campo
das Artes Visuais (incluindo mostras, trabalhos e publica¢gdes) Certamente, esse
breve recorte histérico que inicia com o contexto moderno de arte ndo tem a
pretensdo de esgotar a ampla tematica, mas servem como pano de fundo para uma
relacdo com as duas fontes de pesquisa e pode guiar e situar o/a leitor/a na
discussdo que vira a seguir. Para isso serao utilizadas duas publicac¢des: o livro
“The Artist Body”, de Tracy Warr e Amelia Jones e a publicacdo da exposicao “O
Corpo na arte Brasileira”, realizada no Instituto Itad Cultural, em S3o Paulo, em

2005, sob curadoria de Fernando Cocchiarale e Vivian Matésco. Tais publicacdes e

3 Sobre a tematica da censura veja o artigo: “Corpo e Censura Nas Artes Visuais: S6 Se For No Fundo
Do Mar” (Peled et al, 2018).
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a exposicdo foram escolhidas por sua relevancia e importante papel na
organizacao conceitual historica sobre o uso do corpo nas Artes Visuais no Brasil e

no contexto internacional.

O corpo nas Artes Visuais: uma narrativa histdérica

O Dadaismo e Surrealismo sao vanguardas com forte influéncia sobre a arte
contemporanea, seu movimento é de afastamento da visao utépica e da sublimacgao
de cunho de abstracao formal modernista. Por essa mesma razao, a relagdo com o
corpo nessas linhas é diferenciada; ou seja, o corpo é tratado do seu ponto de vista
material. Foi essa direcdo que uma geracdo de artistas e autores tomou em suas
poéticas como Georges Bataille na literatura, Antonin Artaud no seu Teatro da
Crueldade e Hans Bellmer nas Artes Visuais, indicando o caminho do corpo
transgressor. Esse pensamento remete a uma clara oposicdo a ideologia da
sublimacdo, incorporando elementos como a sexualidade, o grotesco e a
obscenidade.

No Brasil, em 1928, surge o conceito moderno de Antropofagia que a partir da
ideia de digestdo trouxe o corpo para o centro da discussdo. O manifesto
antropofagico buscou as premissas tupiniquins, um diferente modo existencial
que Oswald de Andrade (1928, p. 3) expressou no seu “Tupi or not Tupi”. Essa
incorporacao do indigena opera um desvio da cultura da burguesia, promovida
pela vanguarda moderna mundial. Tal manifesto faz o resgate da cultura do corpo
e afirma: “o que atropelava a verdade era a roupa, o impermeavel entre o mundo

interior e o mundo exterior (..) o espirito recusa-se o espirito sem corpo”
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(Andrade, 1928, p. 3). O devorar antropofagico implica em dispensar as lagrimas* e
incorporar as energias e poderes do mais forte.

Mais tarde, em 1956, inspirado na linha moderna de transgressdo as praticas
conservadoras e religiosas, o multiartista Flavio de Carvalho inventou o “Traje
Tropical” performando uma identidade libertaria nas ruas do centro de Sdao Paulo
na sua “Experiéncia n°.3”. O artista usou ‘vestimentas ventiladas’ e exp6s um corpo
adequado ao nosso clima tropical desafiando as regras e padrdes sociais da época.
Ja nos anos 1960, sob influéncia do espirito construtivista discutido por Brito
(1999), outra forma de relacdo com o corpo emerge através de manifestacoes da
arte neoconcreta impulsionada pelas poéticas de Lygia Clark, Hélio Oiticica e Ligia
Pape. Esses artistas, principalmente a partir dos anos 1970, propdem uma relacdo
deslocada do corpo do artista para o possivel ‘participador/performer como
indicou o proéprio Oiticica (1967)>. Oiticica (1967) escreveu o manifesto “A nova
objetividade brasileira” apontando principios do que chamou de “antiarte”, entre
eles “a participacdo do espectador” e as experiéncias “corporal, tatil, visual,
semantica, etc.” Tratam-se de experiéncias sensoriais previamente discutidas por
Merleau-Ponti que focavam no despertar de outros sentidos do corpo
(desqualificados pelo ocularcentrismo) de forma a tornar o tempo do visitante
vivencial habitando o lugar com seu corpo e interagindo com outro presentes.

A memoravel frase de Oiticica “eu incorporo a revolta” inserida no Parangolé e
exposta na imagem da danca de Nildo da Mangueira, reforca um caminho da

presenca do corpo como ato de resisténcia cultural e politica.

4+Mencdo a estoria de que Hans Staden, ao ser capturado pelos indios, ndo foi devorado porque
chorou.

5 Sobre o tema ver a tese de Peled (2014).
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Em 1970, Antonio Manuel também apresenta outra possibilidade de presenca do
corpo do artista como elemento transgressor. “O corpo é a obra” foi rejeitada pelo
juri do Saldo de Arte Moderna, no Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de
Janeiro. Durante a abertura do evento, o artista apresentou-se nu na escadaria do
museu e teve que fugir ao ser perseguido pelos segurancas. A a¢do gerou a célebre
expressdo do critico Mario Pedrosa que definiu o ato como um “exercicio
experimental de liberdade” (Pedrosa apud Arantes, 1995, p. 45).

Nos anos 1970, o critico e curador Frederico tratou do corpo na arte em seu livro
“Contra a arte afluente; o corpo é o motor da obra”. Morais (1970) também foi
organizador de uma das mais importantes manifestacoes de arte ligada ao corpo: a
exposicao/ intervenc¢do urbana “Do Corpo a Terra”, realizada em Belo Horizonte.
Como aponta Paulo Reis (2006, p. 65) a ideia era promover a “(..)
desmaterializacdo da obra artistica”. Tal processo entretanto, é diferente do
formato moderno de sublimacdo da matéria e é justamente essa diferenca que se
expressa de forma muito potente na intervencdo “Situacdo T/T,1” as trouxas
ensanguentadas de Artur Bario, que se tornou iconica na arte brasileira. O
contexto da ditadura militar no Brasil despertou uma consciéncia politizada sobre
corpos reprimidos, como mostram Cristina Freire e Ana Longoni (2009) no seu
livro “Conceitualismos do sul/sur”. Ainda na exposi¢cdo de Morais, o artista Cildo
Meireles abordou radicalmente a revolta de Tiradentes no seu “Totem-monumento
ao Preso Politico” queimando corpos de galinhas vivas amarradas a um totem.
Quase no mesmo periodo, na Italia, Lea Vergine publica, em 1974, o livro “Il Corpo
Como Linguaggio”. A curadora e escritora ressaltou que os artistas usam o corpo
como uma “(..) tentativa de lidar com algo sobre a opressdo que retorna a

superficie como todo tipo de narcisismo que o cerca” (Vergine, 2000, p. 69). A
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mesma publicacdo foi traduzida em lingua inglesa sob o titulo “Body Art and
Performance” (2000), enfatizando a proximidades entre as duas praticas.

Uma das estratégias centrais da arte da performance é o uso do corpo do préprio
artista como obra. A bibliografia da arte da performance tem intima interface com
a tematica do corpo e da sua presencialidade Como enfatizou Peggy Phelan
(1993), trata-se do efeito do corpo vivo sobre quem estd no momento diante dele,
algo que que Renato Cohen (2002, p. 14) denominou de “viruléncia
transformadora”.

Thomas McEvilley (1993) apontou pelo menos treze conteuidos identificaveis em
obras de arte; um deles é pertinente para pensar o uso do corpo. Trata-se do
conteudo enraizado em respostas bioldgicas ou psicolégicas ou na consciéncia
cognitiva. Baseado no pensamento de Sebastian Timparano, McEvilley (1993)
mostra que assuntos como morte, reproducao e sexo causam impacto devido ao
fato de que somos organismos biolégicos. Assim, sensacdes fisiolégicas, como por
exemplo, a tontura frente a visdo do sangue, sdo potentes possibilidades de atingir
o espectador. Essa é uma estratégia que muitos artistas usam para desestabilizar a
indiferenca. A performance ao vivo utiliza essa caracteristica

como forma de intensificacdao do uso do corpo nas Artes Visuais.

Os anos 1980 trazem uma diversificacdo de abordagens que fomentam o uso do
corpo nas artes. Porém, trata-se de um momento especifico da crise da AIDS que
revela o sofrimento e a soliddo das vitimas. A perda de amigos e parentes e a luta
politica para desmitificar a doenga e enfrentar os preconceitos levaram varios
artistas a expressar suas tragédias pessoais. O texto de Leonilson em sua pintura
demonstra a perda da esperanca e a fragilidade: “Leo ndo consegue mudar o

mundo”. Abaixo dessa frase, o artista pintou um coragdo e suas artérias com as
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palavras “inconformado, solitdrio, acima no espaco, luzes e abismo”. Na mesma
direcdo, Felix Gonzales Torres, em seu “Portrait of Ross”, de 1991, montou cerca de
84 quilos de balas em um canto do museu, equivalente ao peso do corpo do seu
namorado, morto pela AIDS. No projeto, os visitantes poderiam levar as balas,
tornando-se, assim, responsaveis pela desmaterializacao da obra/corpo/doce.

As discussdes sobre identidade, género, feminismo e raca/ etnia foram
incorporadas por artistas contemporaneos. A artista Cindy Sherman tornou-se um
icone da “Condigdo pés-moderna”, titulo do livro de David Harvey (1989). Em seu
projeto fotografico, Sherman desempenha papeis femininos variados,
desmontando a relacao de naturalidade sobre os habitos culturais relacionadas ao
papel da mulher.

Impulsionado pelo pensamento de autoras como Judith Butler e Donna Haraway, a
arte do corpo tornou-se uma opc¢ao potencializada para discutir o feminismo e a
secular dominacao dos olhares masculinos nas Artes Visuais, foco do projetos das
Guerrilas Girls.® A tematica do género tornou-se centro de investigacdo e grande
tendéncia dentro dos estudos culturais da performance. Uma linha de estudos
académicos foi desenvolvida nessa direcao dentro do Departamento de Estudos
Culturais da Universidade de Nova York, iniciada por Barbara Kirshenblatt
Gimbelt, Richard Schechner e outros estudiosos da performance.

A performer Adrian Piper explora sua condicdo de mulher negra. Em “Cataylses
1II”, de 1970, Piper desfilou nas ruas de Manhattan com uma camiseta molhada de
tinta branca com uma placa com os dizeres “Tinta Fresca”. Nessa a¢do, a artista
desqualifica a paleta de cor modernista para mostrar que a cor branca tem efeito

social que ergue fronteira e gera descriminacdo. No Brasil, desde os anos 1980,

6 Mais info em: https://www.guerrillagirls.com/ Acesso em: 22 Jun 2018.
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Rosana Paulino vem explorando a mesma tematica ao usar imagens de mulheres
negras com bocas costuradas expondo as mazelas do racismo e da escraviddao. Uma
variedade de jovens artistas brasileiros discutem hoje o sofrimento histérico (e
ainda atual) e o racismo social através de exposicdo do corpo negro como Renata
Felinto, Priscila Resende e Tiago Sant’Ana.

Voltando a producdo internacional, ressalta-se a mostra “Post Human”, realizada
no EUA, em 1992, sob curadoria de Jeffrey Deitch (1992) que elaborou contetudos
relacionadas as novas possibilidades de manipulacao do corpo e de superacao do
seu fatalismo biologico em obras de artistas como Mattheu Barney, Wim Delavoye,
Jannini Antoni, Kiki Smith, entre outros. Na Europa, as intervengdes plasticas
gravadas da performer francesa Orlan problematizam a mesma questdo. A ideia de
possibilidade de dominio sobre o corpo alarga-se proporcionalmente a expansdo
das tecnologias de modificacdo do corpo, cada vez mais acessiveis.

Ja no final dos anos noventa a exposicdo “Sensation”, realizada na Inglaterra, em
1997, coloca novamente o corpo em evidéncia. Continuando a linha de pintores
como Lucian Freud e Francis Bacon, uma nova geracao de artistas entram em cena:
Damien Hirst, Sarah Lucas, Ron Mueck, Marc Quinn, Tracy Emin, Jake /Dinos
Chapman, entre outros. Fazem parte da mostra, impactantes ‘ready made
corporais’ como a obra “Mae e Filho” (1991) - corpos de uma vaca e de um bezerro
cortados ao meio, instaladas em aquarios em formol por Damian Hirst - e “Mil
Anos” (1990) um ambiente no qual proliferam-se moscas sobre a cabega de um boi
sem pele. Ja sob a tradigdo hiperrealista, a mostra discute a tensdo natural/
artificial em obras de Ron Mueck (“Dead Dad”, 1996) e Charles Ray (“Manequim
masculino”, 1990). No contexto de EUA, Charles Ray exp0s um manequim sem

roupa, com articulagdes visiveis, coberto com seus préprios pelos pubicos.
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No Brasil, os trabalhos de Marcia X, Laura Lima, Nazaré Pacheco e Yiftah Peled,
Ducha, entre outros artistas, problematizam o corpo sob outras dimensoes.
Pacheco cria vestidos e joias feitos de laminas cortantes que expdem as feridas
abertas pelos jogos de construcdo social de identidade feminina (1997). Laura
Lima desde 1998 submete pessoas /carnes nuas a uma longa e estatica
permanéncia em espagos expositivos. Marcia X, em 2003, criou ter¢os em formatos
de pénis que remetem aos escandalos da pedofilia na Igreja Catdlica. Peled, entre
1997 e 1998, intervém sobre outdoors em espagos urbanos e expde a
desproporcional nudez do corpo do artista e sua fragilidade frente ao cenario
publicitario, problematizando as afirmagdes e projec¢des ideoldgicas do consumo.
Em 2002, o artista Ducha tatuou o simbolo do banco Itat na nuca de um homem na
obra “Tatuagem sobre homem mal remunerado” mostrada no Espago Itad Cultural,
em Sao Paulo, expondo a penetrac¢do do setor econémico no campo da cultura.

A partir de 2000, evidencia-se a proliferacao de publicagdes sobre o uso do corpo
nas Artes Visuais. O livro de Sally O’Reilly (2009), “Body in Contemporary Art”
explorou o uso do corpo através de tematicas como a natureza e a tecnologia, o
grotesco, a politica da identidade e o lugar do individuo na sociedade. O livro de
Nicholas Thomas (2014) “Body Art” propde abordagens relacionadas as praticas
corporais pré-modernas de sociedades ndo ocidentais. Ja o livro “The Artist’s Body”,
das autoras Tracy Warr e Amelia Jones (2000), foi uma das mais consistentes
publicacbes sobre o tema, abordando artistas de todo o mundo e, por isso, sera
aqui discutido mais detalhadamente nesse estudo.

Claire Bishop é uma das criticas mais atentas aos novos movimentos da arte
contemporanea. Seu livro “Artificial Hells” explora a radicalizacdo de a¢cdes sobre o

corpo em direcdo aos visitantes/participantes/contratados em sua “delegated
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performance”, algo como performance delegada (Bishop, 2012). Essa proposta, ja
presente entre as Seratas do futurismo e nos projetos de Oscar Bony e Oscar
Massota na Argentina (e também em Laura Lima e Ducha supramencionados)
aparece, em forma mais radical, na obra de Santiago Serra, “250cm line tattooed on
6 paid people” (1999). Em uma mostra em Cuba, o artista trouxe seis
desempregados cubanos para dentro de um espaco de arte. Os seis homens
permaneceram imobilizados e inativos. Entretanto, sua fragilidade foi extremada e
tensionada, pois Sierra colocou-os em pé, lado a lado, e tatuou uma linha de 2.5
metros que marcou, de forma definitiva, suas costas. Outra artista importante para
o problematizacdo do contexto participativo é Tania Bruguera. Em “Tatlins
Whisper#5” (2008), a artista conduz visitantes no espa¢o expositivo da Tate
Gallery através da pressao de policias sobre cavalos.

Na contemporaneidade percebe-se um generalizado interesse e visivel
incorporacao institucional da arte da performance ao vivo. A emblematica mostra
“The Artist is Present”, de Marina Abramovic, realizada no MOMA de Nova York, em
2010, e a incorporacao de festivais de performance em diferentes instituicées e
galerias privadas sdo claros exemplos dessa inclusao.

Curadorias como a Bienal com o tema da “Antropofagia” (acima mencionada) e
“Marcas do Corpo, Dobras da Alma” (2000), ambas com curadoria de Paulo
Herkenhhof trouxeram contetidos sobre questdes do corpo. A mostra “Erética: os
sentidos da Arte” do curador Tadeu Chiarelli, realizada em 2006, no Centro
Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro (que sofreu censura por causa da obra
de Marcia X supramencionada) mostra a dificuldade de certos setores da sociedade

em aceitar a incorporacgao de conteddos sobre o corpo relacionados com a religiao.
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Em 2014, foi realizada na Galeria de Arte e Pesquisa da Universidade Federal do
Espirito Santo, em Vitoria, a exposicao: “Corpo Humano: da célula ao homem, arte
dos pequenos suspiros”. A mostra foi organizada pelos artistas/ curadores Raquel
Garbelotti, Marcos Martins e Yiftah Peled e partia do didlogo entre duas areas: arte
e medicina. Através da incorporacio de uma mostra cientifica com displays
anatébmicos de partes de corpo fragmentados em sistemas operacionais
(respiratdrio, reprodutivo, digestério), os curadores investigaram pontos de
contato, diferenciacdo e dicotomia entre os dois campos de conhecimento. Na
parte cientifica a fragmenta¢do do corpo e a objetificacdo dos andnimos corpos
humanos em formol foram contrastadas pelo conteddo das obras dos artistas. Uma
das artistas, Jessica Frelinghuysen, apresenta um maultiplo em papel contendo a
proposicao e o titulo: “Indicadores de escuta” (2002) que serve para dobrar e
formar um objeto de uso performatico. O trabalho sugere que o aparelho fisico da
audicdo necessita de um acréscimo afetivo para que os sons se transformem em
algo que crie sentido de vida e compartilhamento.

Mais recentemente, em 2017, a exposicdo “QueerMuseu” que aconteceu no
Instituto Santander Cultural, em Porto Alegre, sob curadoria de Gaudéncio Fidelis,
debrugou-se sobre questdoes de género e sexualidade e foi fechada sob enorme
polémica.

A exposicdo “Historias da Sexualidade” realizada no MASP, em 2018, com
curadoria de Adriano Pedrosa, Camila Bechelany, Lilia Schwarcz e Pablo Le6n de la
Barra faz um contraponto importante a censura que ameaca a realidade brasileira.

E, novamente em Vitéria, a mostra “So se for no fundo do MAR” realizada na

Galeria de Arte e Pesquisa da Universidade Federal do Espirito Santo, em 2018, foi
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uma reacdo frente as tentativas de censura no pais e no estado e expde o corpo
como lugar de possivel ruido no tecido social.

Voltando ao inicio dos anos 2005, a exposicio “O Corpo na Arte Brasileira”
realizada no Instituto Itat Cultural em S3o Paulo, proporciona uma reflexdao mais

elaborada apresentada a seguir.

Exposicao: “O Corpo na arte Brasileira”

Como ja indicado acima, essa exposicdo foi uma tentativa de organizacao
conceitual historica do uso do corpo no contexto do Brasil. A curadoria foi de
Fernando Cocchiarale e Vivian Matésco (2005). Os curadores operaram um
mapeamento extenso sobre os modos pelos quais o corpo foi tratado na arte
brasileira concentrando-se na produgdo desde os anos 1960 até o ano da mostra.
Na parte introdutiva da exposicao os organizadores identificam, através de quatro
obras de artistas, diferencas atitudes em relacdo ao corpo relacionados a trés
épocas distintas: a neoclassica (o corpo academicista’), a moderna (o corpo
inventado) e a contemporanea (o corpo politico, erotizado, tematica da exposi¢cao).
As duas primeiras categorias foram utilizadas apenas para esclarecer
historicamente as mudangas na forma de tratar o corpo.

Essa categorizacdo ajuda a compreender mudancas histéricas essenciais no

formato do uso do corpo e sera apresentada na sequéncia.

7 Importante diferenciar o termo academista (ideologia da escola de arte do século XVIII) do
académico (universitario); apesar de que varias graduagdo em Artes Visuais ainda assumem esses
termos como sin6nimo, ao manter em seus curriculos disciplinas e professores que promovem
atitudes artisticas do século XVIII.
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O corpo academicista tratado na arte neoclassica é representado por uma figura
feminina, “Faceira” (1880), do escultor Rodolfo Bernardelli.

0 estilo neoclassico foi introduzido no Brasil pela missado francesa. ‘E um tipo de
estética onipresente em monumentos publica nas grandes metrépoles brasileiras e
em museus historicos. A representacao do corpo neoclassico era idealizada, em
clara alusdo a época greco-romana, sem entretanto, conseguir reproduzir tal
modelo. Cocchiarale e Matésco (2005) usam o pensamento do Kenneth Clark
(1972) para diferenciar dois termos importantes que envolvem o corpo: o nu e a
nudez. O primeiro termo trata do corpo como objeto neutro, diferente da condicao
de nudez que gera culpa e proibicdo. O corpo na arte neoclassica ndo era percebido
como ‘desejante’, mas como instrumento pedagégico da doutrina moral e da
aspiracao idealista, condicdo questionada pelos surrealistas e dadaistas. Ja Clark
(1972, p. 357) afirma que a arte moderna usou o corpo enfatizando ainda mais a
neutralidade: “ou seja, o corpo ndao simplesmente representa o corpo, mas o
relaciona, através de analogia, a todas as estruturas que se tornaram parte da
nossa experiéncia imaginativa” (Clark, 1972, p.357).

O segundo momento histérico trds a tona o corpo moderno- inventado
representado pelos curadores pela obra “O impossivel” (1945), de Maria Martins.

O vasto territério do modernismo diferencia-se do estilo mais uniforme do
neoclassico. No caso, a escolha dos curadores da obra de Martins como referéncia
moderna, aproxima-se do Surrealismo que possibilitou o que os curadores
denominam de “plastica do desejo”, uma menc¢do ao inconsciente e ao sonhos
(Cocchiarale; Matésco, 2005).

Na época moderna muitos artistas experimentavam um jogo formal entre a figura

e a abstracdo, para a historiadora de arte Linda Nochlin citada por Cochiaralle;
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Matesco, uma “ (...) constante presenca do corpo fragmentado” (2005, p. 3) Para os
curadores, o corpo humano foi desconstruido através do pensamento cubista.
Lembramos que as linhas mais racionais da arte moderna operaram a abstrac¢ao
uma radicalizacdo que, ao final, eliminou a referéncia figurativa. Almejavam,
assim, uma linguagem formal pretensamente pura que, em muitos casos, chegava
proximo de uma tentativa de sublimacdo do aspecto organico e pulsante expresso
na existéncia material de um corpo.

Muitos artistas dentro da linha do modernismo concentravam-se nos elementos
formais e desvinculavam-se de tematicas histdricas. A escolha da obra da Maria
Martins acaba endossando o que Warr e Jones (2000, p. 20) criticam na pratica
modernista ao afirmarem que o modernismo na arte operava “repressao do corpo;
marca a recusa do modernismo de reconhecer que todas as praticas culturais e
objetos sdo enraizados na sociedade, porque o corpo, inexoravelmente, conecta o
sujeito a seu contexto social”.

A terceira categoria trata do corpo contemporaneo; o corpo politico e o corpo
objeto erotizado, representada por dois artistas: Artur Barrio e suas trouxas
ensanguentadas e Edgard de Souza. Para os curadores, os dois artistas expressam
uma desfiguracdo do corpo, porém com viés diferente das épocas anteriores. Com
Barrio as trouxas ensanguentadas apontam um uso politico associado a
fragmentacdo violenta do corpo. Ja& a obra de Edgard de Souza é um objeto
escultorico de 1989, uma base de cadeira com um circulo cuja cor lembra um
orificio corporal; a obra parece operar nos rastros do erotismo do objeto/corpo de

Duchamp.
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Com foco na categoria do corpo contemporaneo, os curadores dividiram a
exposicdo nas seguintes tematicas: “Marcas ou rastros e projecoes do corpo”;
“Corpo em Imagem”; “Corpos subterraneos” e “Corpo em acao”.

As “Marcas ou rastros e projecoes do corpo” acolheram obras que provocam
relacdo com corpo atraveés da auséncia. Ou seja, quando Nelson Leirner e Efraim
Almeida usam roupas em seus trabalhos, a auséncia do corpo real remete a sua
temporalidade. No caso da Nazareth Pacheco supramencionada, seu vestido feito
com micanga e giletes faz pensar sobre as construgdes sociais do papel, da
identidade e do corpo da mulher. Outras obras tridimensionais incluidas nesse
grupo lembram o corpo através de analogias estruturais.

O “Corpo em imagem” tratou de obras que propunham o desdobramento do uso
do corpo em fotos ou videos; obras que escapam de uma representacdo literal,
como mencionam os curadores. As fotografias foram artificialmente construidos,
diferenciando-se da fotografia tradicional e sua ideia da captura do momento como
em Cartier Breson. Na obra “Marca Registrada” (1975), Leticia Parente fotografa
sua sola do pé com a frase “Made in Brasil’. Amilcar Packer apresenta “Still de
video, Sem titulo #5” (2004), uma relacdo entre seu corpo e as estruturas
arquitetonicas.

A categoria incluiu “Corpos subterraneos” apresentou “corpos eroticos e
viscerais” e seu uso provocando os sentido “moral, ético e politico” (Cocchiarale;
Matésco, 2005, p. 87). A ideia de McEvilley acima mencionada sobre o efeito
fisiolégico das obras torna-se pertinente. Nesse grupo, foram incorporadas artistas
como Marcia X e seus tercos eroticos e Karin Lambrecht que usa sangue em sua

obra “Con Alma em un Hilo” (2003).
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A categoria do “Corpo em ag¢ao” trouxe a arte da performance via registros -
documentos, fotos, videos, objetos - como o vestido tropical de Flavio de Carvalho
e fotos de performance de 1956. Nesse recorte, a exposicdo poderia apresentar
acoOes artisticas mais radicais, mas prefere abordar o corpo em a¢do de uma fora
mais segura, assegurando uma certa distancia (via documentos). Na realidade, o
aspecto mais provocativo - a presenga do corpo vivo ao vivo em sua manifestacdo
mais audaciosa na arte da performance - aparece timidamente na mostra.

Pode-se afirmar que a divisdo em categorias operada pelos curadores foi uma
tentativa didatica de organizacao conceitual que pode ser alterada pelo carater
polissémico dos obras. As trouxas de Barrio, por exemplo, poderiam estar também
na categoria do corpo visceral. Entretanto, o material teérico da exposicao “O
corpo na Arte Brasileira” ajuda a perceber as viradas no uso do corpo do artista
demonstrando algumas tendéncias temporais, bem como oferece uma narrativa de
transicdo clara e de separacdo nitida. Além disso, mapeia de forma impar o uso do
corpo na produciao contemporanea do Brasil, assim como Tracy Warr e Amelia

Jones (2000) o fazem no contexto internacional que sera explorado a seguir.

“The Artists Body”

A arte do corpo indica uma relagdo intensa entre arte /vida. Warr e Jones (2000)
destacam que os artistas que usam seu préprio corpo “escolheram ao mesmo
tempo usar seu corpo como sujeito e objeto da obra de arte”, (...) sdo artistas que
vivenciaram literalmente e corajosamente “a arte na propria pele” (p. 15). Essa
ideia é recorrente nas teorias sobre a arte da performance como mostra Carlson

(2010)
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Através do uso do corpo, os artistas estdo empenhados na investigacdo da
“temporalidade, contingéncia, instabilidade do corpo, a ideia de identidade
performada” (Warr; Jones, 2000, p.11).

Para as autoras, o formato no uso do corpo mudou do “corpo como conteddo” para
0 “corpo como pincel, moldura e plataforma” (p.11). O que significa essa mudanca?
Indica que “o corpo do proprio artista agora é a obra e material” (p.11). O corpo
que era antes algo retratado, agora se torna algo vivido. Esse é um turning point
fundamental na producdo contemporanea que procura enraizar a arte em
situagdes e contextos sociais atuais e cruzar as fronteiras artisticas institucionais. E
um movimento de carater contraditério quando os agentes institucionais buscam
validagdo da arte do corpo através de documentos e plataformas performativas
que afirmam as agdes artisticas, abrindo a inevitavel /desejada fresta da fic¢ao.

O livro assume tematicas de risco, medo, morte e sexualidade. Warr e Jones
propdem sistematizar tendéncias sob as seguintes categorias: “Corpos Pintados”;
“Corpos Gestuais”; “Corpos Ritualisticos e Transgressivos”; “Limites do
Corpo”; “Performando a Identidade”; “Corpos Ausentes” e “Corpos
Estendidos ou Prostéticos”. Aqui também alguns artistas aparecem em varias
categorias, demostrando que as divisdes propostas sdao porosas e nao tem o poder
de categorizar as poéticas.

Na categoria “Corpos Pintados”, as autoras mostram como a pintura foi
evidenciada através da tradicao do expressionismo abstrato e das pinturas de a¢ao
(Action Pintings-1950). O mais conhecido exemplo é o pintor Jackson Pollock. Seus
registros fotograficos e filme sobre seu processo de criacdo chamaram atencao
sobre o processo da obra em detrimento do resultado. O ato artistico privado no

estidio tornou-se uma acao performatica. Artistas de performance radicalizam
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essa ideia de forma que o uso do pincel é substituido por outras partes do corpo
pouco convencionais. Yves Klein em “Anthropometry” (1960) usou modelos vivas
cujos corpos todos tornaram-se pinceis. Shigeko Kubota ironizou o poder
masculino utilizando um pincel em sua vagina para pintar sua “Vagina Paintings”
(1965). Utilizando outra técnica, no caso a fotografia, André Serrano registrou, em
1989, a trajetdria da sua prépria ejaculacdo. Para as autoras, a beleza da imagem
subverte os tabus tradicionais contra os fluidos do corpo e desafia a distor¢ao de
valores que associam nossas substancias excretorias como algo desprezivel.

A proxima categoria é a dos “Corpos Gestuais” que junta obras que abandonam a
relacdo com o instrumento (pincel, camera, etc.) Agora o corpo em si é o
instrumento, promovendo uma relagdo mais direta com o social. O corpo entdo se
torna “material significante” (p.201); um “site” como material da obra, uma
dimensao de registro fotografico ou ainda gestos artisticos que remetem a raca,
classe e género. Para representar essa categoria, as autoras usam Yoko Ono e seu
trabalho “Cut Piece” (1964) no qual ela senta-se imdvel no palco enquanto o
publico sobe e corta partes do seu vestido. Josef Beuys performa “I like America
and America likes me” (1974), que consiste em uma convivéncia com coyote
selvagem em um espaco de arte nos EUA. Outra artista emblematica é Mirele
Laderman Ukles e sua “Arte de manutencdo” (1973) que propde a lavagem das
escadas de um museu.

A categoria “Corpos Ritualisticos e transgressivos” tras ‘a tona deforma mais
evidente a censura diante do poder de provocag¢do do corpo ao tratar de questdes
como a violagdo de tabus sociais, sexo, comida, a crise da AIDS, a cura, a
purificacdo, os cultos, ritos e religides. Aqui os Acionistas Vienenses ganham

destaque. O artista Otto Muhl teve que fugir da Austria apés urinar durante uma
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palestra publica em sua “Pissacation” (1969). Seu colega Gunter Bras teve que fugir
da Alemanha, em 1968, apés realizar a performance “Funcdo da arte na sociedade
do capitalismo tardio”, passando fezes sobre seu corpo sob o som do hino nacional
alemdo. Anna Mendieta apresenta “Cena de Estupro” (1973) que mostra seu corpo
nu, ensanguentado e amarrado sobre a mesa apds o estupro real de uma aluna na
Universidade de Iwoa. O artista Cris Burden coloca-se em situagcdes de riscos
extremos, como receber um tiro dentro da galeria.

Na categoria “Limites do corpo” sio compilados artistas que examinam os limites
entre o corpo e a sociedade. Sdo obras que exploram rela¢des de poder e de limites
com a plateia, desafiam a tecnociéncia frente aos rearranjos corporais e
questionam o grau de liberdade que temos sobre nossos corpos. Além disso, sdo
trabalhos que problematizam o lugar do espectador de arte. Nesse contexto, Vito
Acconci apresenta “Seebed” (1972), acao na qual ele fica deitado, escondido
embaixo de uma plataforma enquanto assedia os passantes e se masturba. Gina
Pane performa “Leite quente” (1972) cortando seu rosto com uma lamina em
frente a plateia. Ulay e Marina Ambramovic executam sua marcante performance
“Imponderabilia” (1977) posicionado nus na estreita entrada do espago expositivo,
obrigando os visitantes a encostar em seus corpos para entrar. Abramovic também
performa “Ritmo” (1974) uma das mais potentes obras de performance na qual a
propria artista se apresenta como objeto de manipulagdo da plateia oferecendo
objetos variados como tesoura, arma, pente, rosa, faca, etc. A performance revela a
violéncia do publico, prestes a romper com a “fina pele da civilizacao”, para usar o
termo da escritora e ativista negra Marita Bonner (1928).

Outra categoria apresentada pelas autoras do livro é denominada de

“Performando a identidade” que trata das no¢des de rompimento do corpo como
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objeto natural e da remodelagdo do corpo biolégico, exploradas na exposicao “Pds-
Human” ja mencionada. A categoria discute também obras que problematizam o
género e a sexualidade, a raca e a fantasia social, como as fotografias de Cindy
Sherman, o projeto “Rrose Sélavy” (1921) de Marcel Duchamp no qual ele se
transverte em mulher e o auto retrato de Andy Warhal (1981) usando uma peruca
feminina. Também fazem parte desse grupo, os artistas Coco Fusco e Gomez Pena
que, engaiolados em praca publica, apresentaram, em 1992, a performance “Dois
amerindios nao conhecidos visitando Madri”, que ironiza a problemadtica da
colonizacdo dos povos amerindios.

A categoria “Corpos ausentes” trata de lembrancas do corpo, tragos, marcas, etc.
Aqui entra uma ideia de efemeridade e a questdo da efemeridade e faléncia
inevitavel do corpo, independente da possibilidade real do seu prolongamento. As
autoras mencionam Piero Manzonni na sua obra “Respiro do artista” (1960), um
baldo enchido com seu ar condenado a um esvaziamento precoce (como foi
ironicamente a vida do artista) e a lembranga de um corpo sem vida. Ana Mendieta,
em 1976 realizou variados trabalhos da serie “Silhuetas”, um negativo de seu
corpo pigmentado na areia ou na terra. Marc Quinn, em 1991, faz sua obra “Eu” um
autorretrato tridimensional feito com seu sangue congelado, exposto dentro da
vitrine de um freezer. Cabe aqui mencgao ao paradoxo da profética “impossibilidade
da morte em quem esta vivo”, titulo da obra composta de um tubardo no formol,
de Damien Hirst, de 1991.

Os “Corpos estendidos e prostaticos” testam as fronteiras entre o individual e o
coletivo, estendendo a possibilidades de gerar outros estados de comunicacao,
vivéncia e consciéncia. Pioneiros dessa categoria foram Lygia Clark, em “Eu e

AN

Vocé”(1977) composta de dois performers que ndo podem se ver e acabam
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ativando outros sentidos para se conectar. Hélio Oiticica com seus Parangolé
(1968) que acolhem os visitantes e os levam a dangar. Outra faceta dessa
tendéncia do corpo estendido sdo as tecnologias ou inteligéncias artificiais (IA).
Nese campo tecnoldgico, os pioneiros foram Nam June Paik que cria um terceiro
braco robdtico, o Stelarc (1976) e Orlan que transmite ao vivo operagdes plasticas
de seu préprio rosto como evento performatico em “Ominipresenga” (1993).

O livro de Warr e Jones apresenta uma vasta producao de mais de 140 artistas,
junto com textos e elaboracdo sobre a tematica. As pesquisadoras realizaram um
mapeamento importante para percepg¢ao das tendéncias de uso do corpo que ainda
parece estar em expansao. A inclusdo dos artistas brasileiros mostra rompimento
com as narrativas histdricas norte americana e euro centradas, o que ndo impede
de perceber auséncias de artistas emblematicos - e fora do eixo hegemonico -

como Flavio de Carvalho e Antonio Manuel.

Consideracdes finais

Em 2018, doze anos apo6s a exposi¢do no Itau Cultural e quase vinte anos depois do
langamento do livro de Warr e Jones, o uso do corpo ainda comemora sua
qualidade transcultural - todo ser humano tem um corpo - e individual - cada um
vivencia o mundo sob uma pele/realidade tnica. Sendo assim, o corpo se mantém
como objeto intensamente pessoal e, ao mesmo tempo, inexoravelmente politico.
Porém, a partir dos anos 1980 os artistas (pelo menos os brasileiros) ndo tratam
mais da questdo politica ligada a repressdo militar, mas assumem uma maior
complexidade no conceito de politico, fato ja observado por Cocchiarale e Matésco

(2005).
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O corpo politico hoje questiona a singularizacdo e o preconceito, assume a
diversidade de género e a pluralizagdo das diferengas. Os artistas encampam a
lutas contra a exploragdo dos corpos; dao voz aos movimentos sociais dos
invisibilizados e colocam-se frente a ameac¢a do conservadorismo e do fanatismo
religioso. A mensagem de cunho feminista “Seu corpo é um campo de batalha”
(1989), da artista Barbara Kruger, é extremamente relevante no contexto atual.
Pode-se dizer que a arte contemporanea opera uma inversao intencional da nudez
neoclassica. Os artistas ndo desejam mais neutralizar o corpo, mas potencializa-lo
como objeto provocador; causar impacto e provocar desconforto frente as
ideologias adestradoras. O corpo contemporaneo distancia-se do carater mais
abstrato e intelectual e torna-se mais provocativo.

Outra qualidade ¢ a tentativa de expandir o corpo do artista em direcao ao publico.
As praticas artisticas participativas ativam o visitante envolvendo seus corpos de
formas mais comprometidas.

Todas as formas de adestracao ideolégica do corpo podem ser problematizadas
através da poténcia da arte que permanece como territorio de disputa temporal,
existencial e politica acerca do destino dos corpos e, por consequéncia, das

sociedades.
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Que “corpo” é esse de Preciado?
(Ou que corpos depreciados sao esses?)

Rafael Haddock-Lobo !

Addo hic ipsam Corporis humani fabricam, quae artificio
longissimé superat omnes, quae humand arte fabricatae sunt.
(Espinosa, Etica. Parte III, Proposicao II)

O desafio que se apresenta na motivacdo desse texto consiste ndo apenas na complexidade
das referéncias que ganham corpo na teoria contrassexual, sobretudo quando nos
preocupamos em tratar do problema da materialidade dos corpos. Derrida, Foucault,
Butler, Wittig, Haraway, Despentes, Deleuze, Artaud, e outras e outros, se encontram
nessa encarna¢do de retalhos que é o Manifesto contrassexual. Nesse sentido, a fim de
apresentar aqui um texto em torno da concep¢ao contrassexual de “corpo”, parece
necessario, em primeiro lugar, levar em consideracdo a fragmentag¢do. Além dessa
dificuldade, sabemos que a multiplicidade e a nao-organicidade ou des-organizacdo
precisam ser elementos levados em consideracdo na proépria construcao desse corpo-
texto, cuja Unica referéncia epistemoldgica possivel encontra-se no Moderno Prometeu.

Dessa maneira, satisfaco-me aqui com a ideia de simplesmente apresentar alguns dos

1 Professor do Departamento de Filosofia e do Programa de Pds-graduacdo em Filosofia da UFR],
coordenador do Laboratério KHORA de Filosofias da Alteridade e Autor de Da existéncia ao infinito: ensaios
sobre Emmanuel Lévinas (PUC-Rio/Loyola), Derrida e o labirinto de inscri¢ées (Zouk) e Para um pensamento
umido - a filosofia a partir de Jacques Derrida (PUC-Rio/Nau) e Experiéncias abissais - ou sobre as condi¢cées
de impossibilidade do real (Via Verita). E-mail: outramente@yahoo.com.
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membros costurados desse Frankenstein de latex que encontro ao longo dessa obra

artificial e magnanima que é o Manifesto contrassexual?.

Como epigrafe, tomo uma parte da Etica de Espinosa que se encontra no Escélio da
Proposicao II, Parte III - Dos Afetos. O trecho em destaque segue-se a célebre frase que
marca uma tradicao de leitura que liga Espinosa a Deleuze, passando por Nietzsche: “Com
efeito, ninguém até aqui determinou o que o Corpo pode (quid Corpus possit)”.
Certamente, essa questdo “o que pode o corpo?” também poderia ser a linha de costura
desses fragmentos, entretanto, minha op¢do aqui consiste em, apenas como mote, grifar
uma palavra estranha que se encontra duas paginas a frente da célebre pergunta, ja
insistentemente trabalhada. Na tradug¢ao coordenada por Marilena Chaui, 1é-se o seguinte:
“Acrescento aqui a prépria estrutura do Corpo humano, que de muito longe supera em
artificio tudo o que é fabricado pela arte humana”3. E é sobre esse artificio, aqui grifado e
que parece ligar Espinosa a Preciado, passando por Derrida, Butler e Haraway, entre

outras, que gostaria aqui de me demorar*.

2 Preciado, Beatriz. Manifesto contrassexual. Sdo Paulo: n-1 edi¢des, 2014 (Referido como MC).

3 Espinoza, Etica. Trad. Grupo de Estudos Espinosanos (Coord. Marilena Chaui). Sdo Paulo: EAUSP.
2015.

4 Remeto aqui a tradugdo proposta por Carla Rodrigues e Flavia Trocoli para Demeure, de Derrida

(Demorar. Maurice Blanchot. Florianépolis. Edusc, 2015. Sobre o termo, conferir o artigo de Carla Rodrigues
“Memorar, me-morar, demorar”, in: Ensaios Filosoficos, v. XIII, 2016, Disponivel em:

www.ensaiosfilosoficos.com.br/anterior.htm.
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Fragmento um: corpos escritos

No momento de reler essas provas impressas vejo na televisdo este filme
japonés, cujo titulo ignora e que conta a histéria de um artista de
tatuagem. A sua obra-prima: uma tatuagem inaudita com que ele cobre as
costas da mulher fazendo amor com ela, por tras, quando compreendeu
que tal era a condi¢do do seu “ductus”. Vemo-lo cravar a ponta de sua
pluma acerada, enquanto a mulher, deitada de brugos, vira para ele num
olhar suplicante e dolorido. Ela deixa-o por causa dessa violéncia. Mas
envia-lhe mais tarde, sem que ele o reconheca logo, o filho que carregava
dele, para que ele faca dele, por sua vez, um mestre de tatuagem.
Doravante, o pai artista ndo podera fazer obra, nas costas de uma outra
mulher, sendo deitando-a em cima do filho, um filho belo como um deus,
um filho que ele ainda ndo reconheceu, mas que chama pelo nome a cada
momento de dor intensa, e este apelo é uma ordem para, em
compensacao, ele dar mais prazer a jovem mulher, suporte ou sujeito da
operacdo, substrato sofredor, paixdo da obra-prima. O desenlace é
terrivel, ndo o contarei, mas s6 a mulher sobrevive, e portanto a obra-
prima. E a memoria de todas as promessas. A esta obra-prima que ela
porta, elanio pode vé-la, ndo diretamente e sem espelho, mas ela subsiste
como a propria mulher, pelo menos durante algum tempo. Para sempre
por um tempo finito, evidentemente.>

Esse longo trecho, que opto por reproduzir aqui integralmente, consiste em uma

instigante nota de rodapé que Derrida introduz em seu Monolinguismo do outro, pouco

antes de sua publicacdo. A nota, que poderia, s6 ela, render um artigo (pois trata de tantas

questdes que aqui nos interessam, como a escrita e a carne, a tinta e o sangue, a mulher e

a obra, a falibilidade do falo, a heranga e os espectros), entra em cena na obra derridiana

no momento em que o autor fala da marca nele cunhada pela cultura francesa. Frases

como “arpoado pela literatura e pela filosofia francesas”, “flechas de metal ou de madeira”,

5

Derrida, Jacques. O monolinguismo do outro ou a protese de origem. Belo Horizonte: Chao da feira,

2016, p. 85 (Referido como MO).
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“corpo penetrante de palavras”, crivam em Derrida o desejo de deixar, ele também, sua

marca na lingua e na cultura francesas.

Esse seria o sonho do escritor Derrida, e tal a forma de seu cortejo, na inveja e no
amor, no ressentimento e na dor, como “um héspede incompreensivel” ou “um chegante
sem origem assinalavel”, que obrigaria ela, a lingua, a falar na sua lingua de outro modo.
Derrida escreve: “A falar sozinha. Mas para ele e segundo ele, guardando ela no seu corpo
o arquivo inapagavel desse acontecimento: (...) uma tatuagem, uma forma espléndida,
escondida debaixo da roupa, em que o sangue se mistura com a tinta para a fazer ver de
todas as cores. O arquivo encarnado de uma liturgia de que ninguém trairia o segredo”
(MO 84-85).

Seria interessante sublinhar, pouco tempo apds a comemoracdo do cinquentenario
da publicacao da Gramatologia, esse aspecto interessante do entrelagamento da escrita e
da carne que se tatua na letra de Derrida. E opto por comecar aqui por Derrida, ndo apenas
por questao de homenagem, mas pelo fato de a desconstrugao poder ser considerada um
ponto de partida ndo s6 em minha trajetdria, como também na de Preciado. Pelo menos
trés das obras principais de Preciado sdo marcadas pelo rastro de Derrida®: Pornotopias,
fruto do doutorado em arquitetura em Princeton que Derrida leva Preciado a fazer;
Manifesto contrassexual, um livro escrito para Derrida que parece responder as conversas

que ambos tinham ao longo da estada de Preciado em Paris, que incluiam a conversao

6 A importancia de Derrida ao pensamento da contrassexualidade fica explicito na entrevista “Um
bem precioso”, disponivel em: http://www.ihu.unisinos.br/40931-um-bem-precioso-entrevista-com-

beatriz-preciado.
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religiosa de Santo Agostinho como uma espécie de transexualidade; e Texto yonqui, cuja
epigrafe remete ao imperativo de Derrida para se sexualizar a filosofia’. Mas que corpo

seria esse — de Derrida?

Muitas criticas enderecadas a Derrida, desde as de Foucault, que o acusaria (injusta
ou ingenuamente) de uma espécie de textocentrismo (devido a tdo mal-interpretada frase
que diz que “il n'y a pas de hors-texte”8), passando por Teresa de Lauretis? e, mesmo com
todas as homenagens, chegando a Preciado, insistem justamente no aspecto de que a
desconstrucdo permaneceria ainda presa ao nivel dos discursos (valeria notar que essa
mesma critica, Preciado endereca nao apenas a Derrida, mas também a Foucault e Butler
- e um de meus objetivos aqui seria o de mostrar em que medida essa critica é ao mesmo
tempo justa e injusta. A infidelidade fiel de Preciado, formula mais do que derridiana,
consiste em ver em que medida tais pensamentos abrem um espaco fundamental ao novo
e, a0 mesmo tempo, permanecem nos limites daquilo que criticavam. Dai a necessidade

de desconstrui-los).

A questdo que poderia nos conduzir nesse primeiro membro - artificial - dessa

tessitura, seria, entdo: existe corpo em Derrida? Onde ha corpo quando s6 ha escrita?

7 Questao: “Se vocé pudesse ver um documentdrio sobre um filésofo, sobre Heidegger, Kant ou Hegel,
0 que é que vocé gostaria de ver nele? Resposta: Que eles falassem de sua vida sexual... You want me a quick
answer? Sua vida sexual” (Jacques Derrida, in: Derrida, documentario de Kirby Dick e Amy Kofman, 2002),
Apud Preciado, Paul B. Testo Yonqui: sexo, drogas y biopolitica. Buenos Aires: Paidos, 2017 (Referido como
TY).

8 Sobre isso, remeto ao meu artigo “Derrida e a oscilagdo do real”, in: Sapere Aude, Vol. 4, n. 7, 2013.
Disponivel em: http://periodicos.pucminas.br/index.php/SapereAude/article/view/5485.
9 Cf .De Lauretis, Teresa. “A Tecnologia do género”, in: Hollanda, Heloisa Buarque. Tendéncias e

impasses. O feminismo como critica da cultura. Rio de Janeiro: Rocco, 1994.
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Poderia, entdo, comecar, como faz Derrida colocando a questdo do real e da
ficcdo19, problematizando as bases ontoldgicas que pressupdem a oposicdo entre corpo e
texto, entre escrita e carne, entre tinta e sangue. E Derrida, em sua Gramatologia ( ainda
que sexualizada por Preciado, mas antes mesmo ja lida por Butler e Haraway), talvez
tenha sido o primeiro a embaralhar esses limites. Basta lembrar as vezes em que o fil6sofo
exemplifica tal limite estranho tomando como exemplo a sua prépria circuncisdao - marca

da cultura na sua pele.

E justamente a partir dessa leitura que problematiza a distin¢iio entre natureza e
cultura que Preciado parece enxergar a grande “descoberta” de Derrida, que ele/ela viria
a chamar de “dildo”11. Entdo, deixemos a prépria prétese textual de Preciado responder a

questdo de como a contrassexualidade herda esses restos mortais da desconstrugao.

Logo nas primeiras paginas, o Manifesto contrassexual apresenta seu pensamento a partir
da necessidade de desconstruir as oposi¢des binarias e hierarquizantes que marcariam as
teorias do sexo e do género (MC 22), afirmando, logo em seguida, sua maxima que diz que
“no principio ha o dildo”, e explica: “a contrassexualidade recorre a no¢do de 'suplemento’
tal como foi formulada por Jacques Derrida (1967) e identifica o dildo como o suplemento

que produz aquilo que supostamente deve completar” (MC 23). Se, para Derrida, a escrita,

10 Cf. Meu texto supracitado.

11 Sobre as principais no¢des do pensamento de Preciado, encontrados no Manifesto contrassexual,
indico meu artigo “Preciado e o pensamento da contrassexualidade (uma protese de introducio)”, in:
Revista Tragica, vol. 9, n. 2, 2016. Disponivel em: http://www.tragica.org/volume-9-numero-2/.
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pensada a partir dessa légica do suplemento, é o que ataca o coracdo da oposicdo
natureza/cultura e a primazia do primeiro conceito com rela¢do ao segundo, 0 mesmo
valeria para o dildo, nome protético e plastico da economia apontada por Derrida em

Gramatologia.

A relacdo entre dildo e escrita (ou escritura, como preferem alguns tradutores),
fica bem clara quando, poucas paginas a frente, Preciado escreve que “o sistema
sexo/género é um sistema de escritura” (MC 26). Mas qual relagdo teria isso com o corpo?

Preciado responde:

0O corpo é um texto socialmente construido, um arquivo organico da
histéria da humanidade como histéria da producdo-reproducio sexual,
na qual certos cddigos se naturalizam, outros ficam elipticos e outros sdo
sistematicamente eliminados ou riscados. A (hetero)sexualidade, longe
de surgir espontaneamente de cada corpo recém nascido, deve se
reinscrever ou se reinstruir através de operagdes constantes de repeticao
e de recitacdo dos 6rgaos (masculino e feminino) socialmente investidos
como naturais (MC 26).

7

E nesse sentido que o imperativo de uma “dildologia” ou uma “dildotectdnica”, parte,
como Derrida ja havia previsto, da urgéncia de se “sacudir as tecnologias der escritura do

sexo e do género” (MC 27). Ou seja, desconstrui-las.

A dildotectonica é a contraciéncia que estuda o surgimento, a formacdo
e a utilizagdo do dildo. Ela localiza as deformagdes que o dildo inflige ao
sistema sexo/género. Fazer da dildotecténica um ramo prioritario da
contrassexualidade supde considerar o corpo como superficie, terreno
de deslocamento e de localizagdo do dildo. (..) E possivel também
generalizar a nocdo de “dildo” para reinterpretar a histéria da filosofia e
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da producao artistica. Por exemplo, a escritura, tal como foi descrita por
Derrida, ndo seria sendo o dildo da metafisica da presenca. (MC 49-50).

Interessante notar que no capitulo justamente dedicado ao filésofo franco-magrebino,
Preciado se refere muito pouco a Derrida. Mas essa é uma pista crucial e a qual, em outro
lugar, procurei me dedicar?2. O que nos interessa aqui, explicitamente no que concerne a
“logica do dildo ou as tesouras de Derrida”, sdo as questdes norteadoras que Preciado
enumera logo no inicio do capitulo: “Onde se encontra o sexo de um corpo que usa um
dildo? O dildo, em si, é um atributo feminino ou masculino? Onde transcorre o gozo

quando se transa com um dildo? Quem goza?” (MC 71-72).

Se, antes, Derrida teria sugerido a Preciado ensaiar suas pesquisas no campo da
arquitetura (o que quer dizer que Derrida orientava a entdo jovem Beatriz a atentar para
o carater de construcdo espacial quando o assunto a ser estudado sao os corpos), parece
que aqui, Paul retorna a Derrida mostrando a ele como a légica do suplemento é
fundamental para se pensar a sexualidade, a normatividade e a corporalidade. Ndo é a toa
que em “Aprendendo sobre o dildo”, um subcapitulo das “Tesouras...”, a relacdo dildo-
martelo, na qual Preciado assume as herangas nietzschianas de seu gesto, faz-se marcar
por intermédio de Derrida. Do martelo ao dildo e dos timpanos ao anus!3, o caminho

percorrido pela escrita contrassexual uma vez mais apela a Gramatologia de Derrida. O

12 Sobre isso, remeto a meu artigo “Quando as aspas se tornam tesouras: Preciado sobre Derrida
sobre Nietzsche”, in: Deleuze, desconstrugdo e alteridade, organizado por Adriano Correia, Rafael Haddock-
Lobo e Cintia Vieira da Silva. Sao Paulo: ANPOF, 2017. Disponivel em:
://anpof.org/portal/index.php/pt-BR/2014-01-07-15-22-21/colecao-xvii-anpof.

13 Cf- Meu texto supracitado.
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impacto que a morte de Deus teve para o pensamento, diz Preciado, é o mesmo que o dildo
representa para as teorias da sexualidade: o fim do pénis como origem da diferenca sexual
(MC 80).

E, nesse momento, ha uma mengao (a Unica, pois as outras sao todas elipticas) ao

que isso tudo teria a ver com as tesouras de Derrida.

Para desmascarar a sexualidade como ideologia, é preciso compreender
o dildo (seu corte do corpo) como centro de significacao diferido. O dildo
nio é um objeto que substitui uma falta. Trata-se de uma operacdo que
acontece no interior da heterossexualidade. Digamos mais uma vez, o
dildo ndo é s6 um objeto, é também, estruturalmente, uma operacgao de
recortar-pegar: uma operacdo de deslocamento do suposto centro
organico de producio sexual para um lugar externo ao corpo. (...) Tudo é
dildo, inclusive o pénis. (MC 80-81).

Aqui, uma vez mais, Preciado recorre a defini¢do de “suplemento” de Gramatologia. Para
ele/ela, o dildo seria um exemplo paradigmatico - essas sdo suas palavras - do que
significaria a periculosidade do suplemento na gramato-légica. Ou seja, o processo
descrito por Derrida, em suas leituras da relacao natureza/cultura em Rousseau (que
descreve como aquilo que, aparentemente, surge como um substituto a coisa original e
que, acaba, aos poucos, por denunciar a precariedade do original, desconstruindo
inclusive, e sobretudo, a nogdo de origem), ganha corpo na teoria de Preciado (um corpo
plastico, é importante sublinhar), e termina por mostrar como o pensamento de Derrida
(uma “operacao de corte”, segundo Preciado), se pensado em termos corpdreos, passa a

ser fundamental para o “processo de desconstrucao do 6rgao-origem” (MC 82).
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A relacdo Preciado-Derrida, com relagdo a esses gestos dildologicos, suporia
pensar algumas outras rela¢des, como a Preciado-Nietzsche ou a Derrida-Nietzsche (e
essa parece ser a pista que ela nos indica graficamente no capitulo seguinte, quando faz
coincidir os simbolos das tesouras com os das aspas, remetendo o leitor, imediatamente,
a leitura que Derrida empreende de Nietzsche em Esporas). Caberia, se pretendesse
esgotar por completo a relacao Preciado-Derrida, no que diz respeito ao corpo, passear
por tantos outros indecidiveis ou quase-conceitos, como diz o fildsofo francéfono: nao
apenas, de modo algum, a escrita ou escritura que se mescla com sangue e se marca na
carne, no pénis, na pele; nem mesmo o suplemento que se plastifica em latex e que
desordena a erecdo do rei, do pai, do falo; mas também as esporas, as aspas, os élitros -
que marcam Derrida com o ceticismo feminino de Nietzsche (as tesouras de Derrida, como
na posic¢do sexual 1ésbica na qual a penetra¢do ndo ocorre); como o farmaco - que marca
a oscilagdo entre o vicio e a cura, e que Derrida aprende com Platdo (para Preciado, a
maneira dildolégica de se ler o orgasmo (MC 115), configurando sua fdrmaco-politica); os
espectros - que Derrida herda de Marx e aos quais Preciado invoca em seu conjuro: “E

exatamente nesse reino da naturalidade do pénis que o dildo irrompe como 'um espectro
vivo"” (MC 144).

E, talvez sobretudo, nesse acento empirico-materialista que a contrassexualidade
confere a desconstrucdo (guardando dela o que ha de suplementar e artificial), ha ainda
um quase conceito ao qual Preciado pouco ou quase nada alude, mas que parece
significativo e se encontra no subtitulo da obra com a qual abrimos essa sessdo: O

monolinguismo do outro ou a prétese de origem.
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Talvez, e sobretudo, a nogao de “prétese”, que marca o corpo norte-africano de

Jackie e que d3, tira, e d4 novamente sua nacionalidade (como o “enter the ghost, exit the

ghost, reenter the ghost”, que escreve Shakespeare em Hamlet), essa proétese de

subjetividade seja o que mais marque o percurso filos6fico de Beatriz-Paul-Paul-Beatriz

Preciado:

Entretanto, desfruto do que tenho. O prazer Gnico de escrever em inglés,
em francés, em espanhol, de caminhar de uma lingua a outra como
transito da masculinidade a feminilidade a transexualidade. O prazer da
multiplicidade. Trés linguagem artificiais que crescem emaranhadas, que
lutam para converter-se ou ndo converter-se em uma sé lingua.
Mesclando-se. Encontrando sentido apenas nessa mescla. Produgdo entre
espécies. Escrevo sobre o que mais me importa em uma lingua que nao
me pertence. Isso é o que Derrida chamava o monolinguismo do outro.
Nenhuma das linguas que falo me pertence e, sem embargo, ndo ha outro
modo de falar, ndo ha outro modo de amar. Nenhum dos sexos que
incorporo possui densidade ontoldgica e, sem embargo, ndo ha outro
modo de ser corpo. Despossessdo na origem. (TY 114).
*

Fragmento dois: corpos gays

Ao contrario, os usos do corpo serio aqueles que podemos definir como
dessexuados, como desvirilizados, seja o fist-fucking ou outras
fabricacdes extraordinarias de prazer que os americanos atingem com o
auxilio de certo numero de drogas ou de instrumentos (..) para se
inventar, para se permitir fazer de seu corpo masculino um lugar de
producdo de prazeres extraordinariamente polimorfos, afastados das
valorizacodes do sexo e, particularmente, do sexo masculo.4

O trecho acima encontra-se na entrevista “Le gay savoir”, concedida por Michel Foucault

aJean Le Bitoux em julho de 1978 (e, surpreendentemente, ndo incluida nos Dits et Ecrits).

14 Foucault, Michel. “Le gay savoir”. In: Revista Ecopolitica, no. 11 (Janeiro/abril de 2015). PUCSP, p.

9. Disponivel em: https:

revistas.pucsp.br/index.php/ecopolitica/article/view /23545
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A homofonia do titulo original brinca com a obra de Nietzsche (Le gai savoir na traducao
francesa), e pode até mesmo fazer repensar o carater “fresco” do original, Die fréhliche

Wissenchatft.

A frescura ou a jovialidade cientifica, o saber alegre ou gaiato, a viadagem com a
qual brinca Foucault, pode parecer interessante a ser aqui pensado, por duas razdes
(possivelmente as duas criticas silenciosas que Preciado dirige ao filésofo francés): em
primeiro lugar, pelo fato de, em sua obra - apesar de sua homossexualidade assumida -
Foucault nunca ter tratado como tema o seu lugar como intelectual gay; em segundo lugar,
por fazer referéncia as suas experiéncias em Sao Francisco, que, segundo Preciado, teriam
sido fundamentais as suas reflexdes em torno da sexualidade e que entretanto nao

daparecem em Sseus escritos.

Com e contra Foucault, sem se ater ao sim nem ao ndo, ou contra mas a partir de
Foucault, Preciado assume, aqui também, a infiel fidelidade que aprendera com Derrida.
Nesse sentido, creio aqui explicitar trés aspectos, incluindo os dois acima citados, que
fazem com que a heranca foucaultiana do Manifesto ganhe rumos tao interessantes para
aquilo que aqui nos interessa. A auséncia de referéncias as suas experiéncias em Sao
Francisco, faz com que Foucault caia num problema muito comum aos filésofos, uma
aparéncia de neutralidade ou cientificidade (histdrica, no caso). Contudo, parece que
Preciado precisa sublinhar a importancia da descoberta de infinitas possibilidades de
relacoes sexuais que Foucault descobre quando abandona o meio gay parisiense (que
seria muito conservador naquela época, segundo o proprio). Chegar a Sdo Francisco e

experienciar roupas de couro, chicotes, dildos, fist-fucking, parece abrir radicalmente as
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especulagdes foucaultianas para uma nova possibilidade de resisténcia corporal - e, além
disso, todas essas culturas sexuais recolocam, de modo Unico, a questdo do que pode o

corpo.

Para Preciado, “como, por exemplo, entender as 'tecnologias do eu' sem pensar na
experiéncia de Foucault nas comunidades sadomasoquistas de Sdo Francisco?”15. Essa
simples frase pode ser vista como ponto de partida para os trés elementos que queria aqui
destacar: 1. As teorias da sexualidade devem partir de uma certa experiéncia (“certa
forma de materialismo ou empirismo radical queer”, MC 95); 2. As experiéncias dizem
respeito aos problemas impostos por nosso tempo (e aqui a critica a Foucault dirigir-se-
ia no sentido de que, se foram suas experiéncias californianas que o levaram a repensar a
sexualidade, porque se abstrair em uma histéria da filosofia antiga?1¢); e 3. As
experiéncias radicais de resisténcia ndo podem se referir apenas a subjetividade - elas,
para serem de tal modo radicais como indica Preciado, precisam ser experimentadas

coletivamente, nao por um “si mesmo”.

Essa triplice heranca/critica é o que coloca Foucault como uma referéncia

fundamental desde as primeiras paginas do Manifesto. Foucault, no sentido pornotdpico,

15 Preciado, Beatrlz Entrev1sta com ]esus Carrillo, in: Rev1sta Poiésis, n. 15, 2010, p. 17. Disponivel

16 Essa critica parece bem mais pontual quando Prec1ado compara Foucault as pesquisas de Gayle
Rubin sobre os corpos e objetos sexuais: “Gayle Rubin que, ao contrario de Foucault, ndo teve medo de
adotar os modos de produgdo do capital e da cultura popular como referéncia, em vez de se voltar aos
gregos, aponta a possibilidade de considerar a sexualidade como parte de uma histéria mais ampla das
tecnologias (...) Trata-se, portanto, de repensar tanto o S&M quanto o fetichismo ndo mais como perversoes
marginais a sexualidade 'normal’ dominante, e sim como elementos essenciais da produ¢do moderna do
corpo e das relagdes deste com os objetos manufaturados. Desse modo, a histéria da sexualidade se desloca
do Ambito da histéria natural da reprodugio para fazer parte da histdria (artificial) da reproducdo” (MC 97-
98).
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talvez tenha sido, para Preciado, o primeiro arquiteto dos corpos, mostrando como sua
conformacdo se da a partir de praticas que docilizam o corpo para governa-los. E ndo seria
0 mesmo com a sexualidade? Dai, bem ao estilo das contraculturas, Preciado vé Foucault
como um precursor da contrassexualidade e, ao se perguntar “o que é a
contrassexualidade?”, Preciado responde, com acento fortemente foucaultiano: “ndo é a
criacdo de uma nova natureza, pelo contrario, é mais o fim da Natureza como ordem que

legitima a sujeicao de certos corpos a outro” (MC 21). E, mais a frente, assume:

0 nome contrassexualidade provém indiretamente de Michel Foucault,
para quem a forma mais eficaz de resisténcia a producdo disciplinar da
sexualidade em nossas sociedades liberais nao é a luta contra a proibicao
(...), e sim a contraprodutividade, isto é, a producdo de formas de prazer-
saber alternativas a sexualidade moderna (MC 22).

Seguindo uma linhagem que, sob esse aspecto, parte de Foucault, passando por Teresa de
Lauretis, chegando a Donna Haraway e Judith Butler, a contrassexualidade (como vimos,
sob o prisma dildolégico ou dildotectonico, herdado da desconstrugdo) tem como seu
“objeto” de estudo as “transformacgdes tecnoldgicas dos corpos sexuados e generizados”
(MC 24) - e dai a importancia das herancas de Monique Wittig (analises da
heterossexualidade como regime politico), de Foucault (a pesquisa dos dispositivos
sexuais modernos), Butler (as andlises da identidade performativa) e Haraway (a politica
do ciborgue). Foucault, nesse sentido, seria o precursor dessa possibilidade de se pensar
biopoliticamente o sexo em sua relacdo direta com a producdo maquinica de corpos

sexuados.
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Para Preciado, a nogao foucaultiana de tecnologia ultrapassa qualquer concepg¢ado
reducionista de técnica. Ndo se trata, de modo algum, de um conjunto de objetos,
instrumentos ou qualquer outra coisa dessa espécie, mas sim de “um dispositivo
complexo de poder e de saber que integra os instrumentos e os textos, os discursos e os
regimes do corpo, as leis e as regras para a maximiza¢do da vida, os prazeres do corpo e a
regulacdo dos enunciados de verdade” (MC 154)17. Além disso, é gracas a entrada em cena
da nogdo de técnica em Foucault que o problema da subjetividade é ressituado. A relagdo
entre técnica de si e poder permite a Foucault afastar-se de qualquer forma de concepc¢ao
de sujeito soberano ou autonomo, pensando o assujeitamento, desde entdo, de modo local
e determinado. E sdo, portanto, essas tecnologias que interessam a Preciado para pensar
esse “micropoder artificial e produtivo (...) que circula em cada nivel da sociedade” (MC

156). Ou seja, central a propria estrutura do pensamento/pratica contrassexual:

A forma mais potente de controle da sexualidade nao é, logo, a proibicao
de determinadas praticas, mas a producio de diferentes desejos e
prazeres que parecem derivar de predisposi¢cdes naturais (homem /
mulher, heterossexual / homossexual etc.), e que serdo finalmente
reificadas e objetivadas como “identidades sexuais”. As técnicas
disciplinadoras da sexualidade ndo sdo um mecanismo repressivo, e sim
estruturas reprodutoras, assim como técnicas de desejo e de saber que
geram as diferentes posi¢des de sujeito de saber-prazer (MC 156).

Interessante aqui notar que nesse momento, ja chegando ao final do livro, Preciado

parece, com essa citacao, justificar as primeiras palavras nas quais definiu, bem antes, a

17 Logo em seguida a esse elogio da nog¢do de tecnologia, Preciado retorna a critica com respeito a
elipse californiana: “E nesse momento, no final dos anos setenta, que Foucault volta obsessivamente a ideia
de técnica: Canguilhem em demasia ou fist-fucking em demasia nas backrooms de Sdo Francisco? A questio
continua aberta e sera o objeto de uma pesquisa contrassexual ulterior” (MC 154).
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contrassexualidade. A noc¢do de técnica, retirada de Foucault, em seu percurso que passa
por De Lauretis, Haraway e Butler, é justamente aquilo que impulsiona Preciado a adotar

o termo contrassexualidade, como forma de resisténcia a produgao disciplinar (MC 22).

Contudo, e aqui as experiéncias que motivaram Foucault mas ndo entraram em sua
letra (sobretudo a “novidade” californiana das praticas de S&M), parecem fazer Preciado
radicalizar ainda mais aquilo que, para ele/ela, representaria a real possibilidade de
resisténcia, que, certamente em sua concep¢do, nada tem a ver com uma estética de si. Os
mecanismos de contraproducdo sexual precisam ser sempre coletivos, nunca individuais.
Se a sexualidade heteronormativa incide bruscamente sobre os corpos, cunhando-os
como corpos sexuados (o que se da, sobretudo, pela sexualizacdo dos drgaos
reprodutivos), isso se da sempre no nivel de uma certa cultura. Podemos dizer que se é a
sociedade que molda os corpos, apenas uma contracultura podera recunha-los ou
ressignifica-los. Tal resisténcia, portanto, nunca pode ser pensada no nivel subjetivo, seja
esse sujeito soberano ou ndo, autbnomo ou assujeitado, mas sim no ambito de uma

sociedade contrassexual.

E nesse espaco de parédia e transformacido plastica que aparecem as
primeiras praticas contrassexuais como possibilidades de uma deriva
radical com relacdo ao sistema sexo/género dominante: a utilizacdo de
dildos, a erotiza¢do do anus e o estabelecimento das relagdes contratuais
S&M (sadomasoquistas), para citar ao menos trés momentos de mutagio
pds-humana do sexo. (...) A pratica do fist-fucking (penetracdo do anus
com o punho), que conheceu um desenvolvimento sistematico no seio da
comunidade gay e lésbica a partir dos anos setenta, deve ser considerada
como um exemplo da alta tecnologia contrassexual. Os trabalhadores do
anus sao os novos proletarios de uma possivel revolucdo contrassexual
(MC 31).

E, por fim:
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As praticas S&M, assim como a cria¢do de pactos contratuais que regulam
os papéis de submissdo e dominacdo, tornaram evidentes as estruturas
eroticas de poder subjacentes ao contrato que a heterossexualidade
impo6s como natural. Por exemplo, se o papel da mulher no lar, casada e
submissa, reinterpreta-se constantemente no contrato S&M, é porque o
papel tradicional “mulher casada” supde um grau extremo de submissao,
uma escraviddo em tempo integral e para a vida toda. Parodiando os
papéis de género naturalizados, a sociedade contrassexual se faz herdeira
do saber pratico das sociedades S&M, e adota o contrato contrassexual
temporal como forma privilegiada para estabelecer uma relacao
contrassexual (MC 32-33).

A proposta, portanto, de uma “sociedade contrassexual”, levando em consideragao
que a relagdo sexual é sempre uma relacdo de poder, precisa sustentar-se por meio de
contratos, que precisam ser assinados ja com seu fim previsto (pois os papéis nas relacao
de poder sexual sempre tendem a se solidificar), marcando o carater artificial e provisorio
de todo contratualismo. Nao ha relacdo nao violenta, e tanto mais violenta é a relacao
quanto mais natural ou duradoura (por vezes “até que a morte separe”) ela pretende ou

dissimula ser.

Alguns anos mais tarde, em Testo yonqui, revisitando o que ela chama de “Historia da
tecnossexualidade” (TY 63-74), o ja autor, no masculino, Paul B. Preciado relé sua teoria
contrassexual, afirmando que toda sua leitura da Histdria da sexualidade de Foucault,
como uma sexopolitica mais do que como uma biopolitica, deve-se tanto mais as
influéncias de Butler e Wittig. E no que diz respeito a essa ultima, devemos fazer uma
breve pausa para pensar em que medida a noc¢ao do “corpo lésbico” de Wittig é

fundamental para a teoria contrassexual.
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Em meio ao corpo gay de Foucault, esbarramos por diversas vezes com a referéncia
(algo entre um contraponto e um complemento) a Monique Wittig. Ao dizer que “a
contrassexualidade se inscreve na genealogia das analises da heterossexualidade como
regime politico” (MC 24), Preciado parece precisar em que medida o pensamento da
escritora francesa é libertador no que concerne ao corpo (em especial, é claro, ao corpo
lésbico). A presenca de Wittig no pensamento contrassexual — ainda que, dentre os nomes
aqui elencados, seja talvez o que menos aparece - é de tal modo impactante que Preciado
chega a propor o conceito “wittigs” para se referir aos corpos falantes ou pds-corpos na

sociedade contrassexual (MC 43).

Essa nova concep¢dao de corpo, o “wittig”, parte justamente das polémicas
afirmag¢des de Monique de que o corpo lésbico ndo é um corpo feminino ou que as lésbicas
ndo tém vaginasi8. Para Preciado, as frases fortes e cortantes da escritora e lésbica radical
indicam que “dada a relacdo causa-efeito que une os 6rgdos e as praticas sexuais em
nossas sociedades heteronormativas, a transformacao radical das atividades sexuais de
um corpo implica de algum modo a mutagdo dos 6rgaos e a produ¢do de uma nova ordem
anatdémico-politica” (MC 135). Isto quer dizer que, ao ndo se adequar ao que se espera de
um corpo feminino, ou seja, ao recusar o papel de mulher como fémea-mae, esse novo
corpo, o lésbico, redefine-se ontologicamente como algo outro, ndo previsto na economia

heterossexual da natureza.

18 Cf. Wittig, Monique. Le corps lesbien, Paris: Minuit, 1976.
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No confrontamento do corpo lésbico com o pensamento straight, Wittig descreve
a heteronormatividade ndo apenas como uma pratica sexual, mas como um “regime
politico que faz parte da administracao dos corpos e da gestdo calculada da vida no ambito

da biopolitica”19, e, junto a Foucault, permite a Preciado pensar a tecnologia de producao

o

dos corpos straight, “uma divisdo do trabalho da carne, segundo a qual cada 6rgao

Q-

definido por sua fun¢do” (MQ). Ndo obstante, aqueles outros corpos que escapam
maquinaria (hetero)normativa, sdo, por um lado, indicados como abjetos, anormais e
apontados como desviantes da norma; por outro, esse desvio marcaria tdo somente a
impossibilidade de retiddo ou straightness de qualquer cunhagem corporal - a maquina
sexual é, ela propria, produtora de desvios, sendo a sexualidade sempre dessa ordem.
Contudo, é fundamental ao pretenso “bom funcionamento” da maquina (para se garantir
aideia de norma) que aqueles corpos que se fazem radicalmente marcar como desviantes
e que ndo podem se conter ou ficar “no armario”, sejam rechacados a qualquer custo e
apontados como “anormais”, para que se possa construir uma ideia de normalidade ou

normatividade mediana.

E nesse momento que se torna fundamental a ressignificagio do desvio como
poténcia, para que esses corpos andmalos sejam vistos contrassexualmente como
possibilidade de resisténcia e desmontagem da hetero-maquina. Em “multiddes queer”,
Preciado diz:

As minorias sexuais tornam-se multidoes (...) E preciso admitir que os
corpos ndo sdo mais doceis. 'Desidentificacdo’ (para retomar a
formulacdo de De Lauretis), identificacdes estratégicas, desvios das

19 Preciado, Beatriz. Multiddes queer: notas para uma politica dos anormais. In: Revista Estudos
feministas, vol. 19, no. 1. Florianépolis. Jan/Apr. 2011. O texto, dedicado a memoria de Wittig, encontra-se

disponivel em: https://periodicos.ufsc.br/index.php/ref/article/view/S0104-
026X2011000100002/18390 (referido como MQ).
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tecnologias do corpo e desontologizacdo do sujeito da politica sexual sdo
algumas das estratégias politicas das multiddes queer. Desidentificacao
surge das 'sapatas' que nio sao mulheres, das bichas que nao sao homens,
das trans que nao sao homens nem mulheres. Desse ponto de vista, se
Wittig foi retomada pelas multiddes queer, é precisamente porque sua
declaracdo segundo a qual 'as 1ésbicas ndo sdo mulheres' é um recurso
que permite opor-se a desidentificacdo, a exclusao da identidade 1ésbica
como condicdo de possibilidade de formacdo do sujeito politico do
feminismo moderno. Identificacdes estratégicas. As identificacdes
negativas como 'sapatas’ ou 'bichas' sdo transformada em possiveis
lugares de producdo de identidades resistentes a normalizacdo, atentas
ao poder totalizante dos apelos a 'universalizacao' (MQ). 20

Podemos, entdo, a partir dessa nomeacado pontual feita aqui a Wittig, ver como toda
a denuncia da falha hetero-maquina constante no Manifesto, deve-se as teorias do corpo
lésbico que, em seu confrontamento com o corpo straight, da-se sob a forma de uma
“brincadeira ontolégica” (termo tdo interessante que Preciado retira de The straight
mind?1) que consiste na recitacao subversiva, parddica e prostética do coédigo sexual que
se apresenta falsamente como transcendental. “A identidade homossexual”, Preciado
exemplifica, “¢ um acidente sistematico produzido pela maquinaria heterossexual, e
estigmatizado como antinatural, anormal e abjeta em beneficio das praticas de produgdo
do natural” (MC 30). A contra-construcao da identidade homossexual, portanto, através

de suas inversdes e deslocamentos?2, tem apenas - o que é muito - o poder de evidenciar

20 Interessante sublinhar aqui que essa estratégia de ressignificagdo do queer aparece bem antes em
Bodies that matter, quando Butler, no capitulo final (“Critically queer”), parafraseando o duplo gesto de
inversao e deslocamento, necessario a desconstrucio da metafisica, mostra como o termo “queer” perde seu
lugar de xingamento e ganha sua positividade performativa.

21 Wittig, Monique. The straight mind and other essays. Boston: Beacon Press, 1992, p. 97.

22 E importante aqui sublinhar que “inversio” e “deslocamento” sdo o que caracterizam o que Derrida
chama de o “duplo gesto” da desconstrucdo. Para entender melhor esse movimento fundamental a
“estratégia geral da desconstrucdo”, remeto a Posi¢ées (Derrida, Jacques. Posi¢cdes. Belo Horizonte:
Auténtica, 2001, pp. 46-54) e ao capitulo “A an-arquitetura da desconstrucdo”, de meu Derrida e o labirinto
de inscrigdes, no qual busco expor tal economia do pensamento derridiano (Porto Alegre: Zouk, 2008).
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o carater artificial e nada fundador de toda sexualidade, inclusive e sobretudo a hétero:
“E possivel inverter e derivar (modificar o curso, mudar, submeter a deriva) suas praticas
de producdo da identidade sexual” (MC 30), justamente através das notaveis brincadeiras
ontoldgicas como as que propde Wittig. Tais “imposturas organicas” ou “mutagoes
prostéticas” da falsa transcendentalidade da norma sao o que ha de mais potente nas
“aberracdes” como a bicha, o travesti, a drag queen, a lésbica, a sapa, a caminhoneira, a
butch, a machona, a bofinho, as trangéneras, as F2M e os M2F e tantos outros personagens

de carne e latex que sdo invocados no Manifesto.

Para encerrar esse fragmento, apenas como provocagdao ou auto-provocagdo para um
estudo ainda por vir, caberia aqui nomear alguns outros homo-corpos presentes no
Frankenstein de Preciado: o terror anal, de Guy Hocquenguem?3, a homossexualidade

molecular, de Deleuze e Guatarri?4, o anus solar de Ron Athey?5, os quais ecoam o corpo

23 Cf. Preciado, Beatriz. “Terror anal”, Posfiacio a tradugdo para o espanhol do livro EI deseo
homosexual, de Guy Hocquenghem (Buenos Aires: Melusina, 2009).

24 Cf. “Da filosofia como modo superior de dar o cu” (MC 173-196).

25 Logo em seguida aos principios da sociedade contrassexual, composta de 13 artigos e do modelo

de contrato contrassexual proposto, e antes mesmo de chegar a parte das “teorias contrassexuais”, uma
pequena e divertida parte se dedica ao que Preciado chama de praticas de inversdo contrassexual, que seria,
por assim dizer, a aplicagio pratica da ldgica do dildo. Sdo elas trés: 1. o anus solar de Ron Athey (encontro
de um dildo sobre sapatos com salto agulha, seguido de autopenetracdo anal); 2. masturbar um brago
(encontro de um dildo sobre um antebracgo); e 3. como fazer um dildo-cabeca gozar (citacao grafica de um
dildo sobre uma cabeca). Com relagdo a primeira, ressalto a importancia das performances e da body art do
final dos anos oitenta e noventa no trabalho de Preciado. Cf. MC 53-57. Contudo, fago um pequeno paréntese
para sublinhar que toda a performance se inicia com a exibicdo de um filme, no qual o performer se encontra
de quatro, com “o olho do cu aberto em dire¢ao a cAmera”. E um sol negro é tatuado ao redor de seu anus.
N3o poderiamos pensar aqui em como o exemplo de Derrida, de um homem que tatua uma mulher enquanto
a engravida, é aqui totalmente dildotecnonizado, mostrando um homem, que entrara de salto alto e cinta-
liga, com o cu tatuado, injetando um liquido tdxico em seu pénis até deforma-lo, maquiando-se com seu
proprio sangue pelas longas agulhas que crava na pele, coroando-se com espinhos e autodildando-se
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sem 6rgdos de Artaud e a histéria do olho de Bataille - todos esses poderiam, e deveriam,
estar aqui presentes, como partes desse todo que nao se fecha em um, e permanece, pois

deve alids sempre permanecer, aberto.

Apenas como indicacdo do debate, no ambito do Manifesto, remeto a triplice e
paroddica indicagdo das praticas contrassexuais, que consistem na utilizacao dos dildos, a
erotizacdo do anus e as relagdes de contrato sadomasoquistas. Com relagdo ao anus, tendo
mostrado a importancia da criagdo da identidade homossexual como deslocamento do
discurso da contranatureza, Preciado, ainda no inicio do Manifesto, cita Deleuze e Guatarri
como aqueles que primeiramente denunciaram a exclusdo de certas partes do corpo
daquilo que pode ser considerado como “6rgdo sexual” (“mais particularmente o anus;
como Deleuze e Guatarri mostraram, 'o primeiro de todos os 6rgdos a ser privatizado,
colocado fora do campo social' (O anti-Edipo26). (...) A arquitetura do corpo é politica”).
Assim os “trabalhadores do anus” sdo incluidos no conceito de wittigs por desenvolverem
um intenso trabalho de “desconstrucao contrassexual” por trés razdes: 1. o cu representa,
ao contrario do processo de genitalizagdo (binaria e hierarquizante) do sexo, um centro
erotico universal; 2. o cu é uma “zona primordial de passividade”, desconstruindo assim
o privilégio daquele que, na relagdo sexual, insiste na mera atividade (seja homem ou
mulher, homo ou hetero, trans ou cis); 3. o cu empreende um trabalho sempre tecnolégico,

pois nunca estara atado a falsa conexao entre sexo-natureza-reproduc¢do e sera sempre

interruptamente com os saltos de seus sapatos? Nio creio poder haver nenhum exemplo mais
hiperbolicamente contrassexual.
26 Deleuze, Gilles e Guatarri, Félix. O anti-E"dipo. Sao Paulo: Editora 34, 2010, p. 189.

106



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

avesso a qualquer possibilidade de romantizacdo nas relacdes sexuais: “Pelo anus, o

sistema tradicional da representacao sexo - género vai a merda” (MC 32).

Fragmento trés: corpos tecnologicos

Me llaman la Agrado, porque toda mi vida sélo he pretendido hacerle la
vida agradable a los demdas. Ademas de agradable, soy muy auténtica.
Miren qué cuerpo, todo hecho a medida: rasgado de ojos 80.000; nariz
200, tiradas a la basura porque un afio después me la pusieron asi de otro
palizén... Ya sé que me da mucha personalidad, pero si llego a saberlo no
me la toco. Tetas, 2, porque no soy ningin monstruo, 70 cada una pero
estas las tengo ya superamortizas. Silicona en labios, frente, pémulos,
caderas y culo. El litro cuesta unas 100.000, asi que echar las cuentas
porque yo, ya las he perdio... Limadura de mandibula 75.000; depilacién
definitiva en laser, porque la mujer también viene del mono, bueno, tanto
o mas que el hombre! 60.000 por sesién. Depende de lo barbuda que una
sea, lo normal es de 2 a 4 sesiones, pero si eres folclorica, necesitas mas
claro... bueno, lo que les estaba diciendo, que cuesta mucho ser auténtica,
seflora, y en estas cosas no hay que ser rdcana, porque una es mas
auténtica cuanto mas se parece a lo que ha sofiado de si misma.
(Almodévar, Mondlogo de Agrado)

O genial mondlogo apresentado em Todo sobre mi madre pela personagem Agrado, uma
travesti tipicamente almodovariana, poderia ser suficiente para, apenas ele, indicar a
precariedade do titulo desse fragmento, ja que, no fundo, o que Preciado indica em seu
Manifesto é que todos os corpos sdo artificiais, frutos de uma tecnocultura. Mas ainda
assim eu gostaria aqui de fazer uma breve apresentacdo de alguns aspectos do
pensamento de duas autoras que influenciam muito Preciado a pensar a artificialidade da
carne e a relagcdo entre corpo e protese: Haraway e Butler. A primeira, influenciando
definitivamente a obra de Preciado com seu Manifesto ciborgue e a segunda, marcando

profundamente a contrassexualidade com Gender trouble e Bodies that matter. Por uma
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razdo meramente estratégica, nao seguindo nenhuma ordem das razdes necessaria,
comecar por pensar, em primeiro lugar, o corpo trans ou drag parece ser interessante
para inicio de conversa. E em seguida, entao, podemos pensar a relacdo entre o metal e a
borracha, nessa mudanca epistemologica dos anos 80 aos 2000 que marca a passagem de

Haraway a Preciado.

Bodies that matter, cujo titulo é intraduzivel, pretende apontar a materialidade, a
densidade do corpo, como resposta as criticas recebidas por seu Gender trouble por ele
permanecer ainda preso a nocao de género, que seria cultural, discursivo e que, por isso,
ndo alcangaria os corpos existentes em sua concretude. Por isso, o livro comega com o
seguinte andncio: “Eu comecei a escrever esse livro tentando considerar a materialidade
do corpo apenas para descobrir que o pensamento da materialidade invariavelmente me
levou para outros dominios”?7, e termina seu prefacio com a seguinte ideia: “Esse texto
se oferece, entdo, em uma parte, a repensar algumas partes de Gender trouble?¢ que
causaram confusao, mas também como um esforco para pensar mais a fundo o
funcionamento da hegemonia heterossexual na elaboracdo de matérias sexuais e
politicas” (BM X).

Duas das epigrafes de sua introducdo, de autoria, respectivamente, de Haraway e

Derrida (“Porque nossos corpos terminam na pele, ou incluem, na melhor das hipoteses,

27 Butler, Judith. Bodies that matter. New York: Routledge. 2011, p. VIII (Referido como BM).
28 Em portugués: Problemas de género: feminismo e subversdo da identidade. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 2003.
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seres encapsulados pela pele”, do Manifesto ciborgue, e “Nao ha natureza, sé os efeitos da
natureza: desnaturalizacdo ou naturalizacao”, de Donner le temps), podem servir de mote
para exemplificar essa preocupacao de Butler em afastar-se de qualquer ideia de natureza
e pensar a materialidade do corpo em sua artificialidade. Esta densa obra de Butler
interessard a Preciado especialmente no que concerne a dois capitulos em especial,
centrais a heranga queer do Manifesto: em primeiro lugar, o capitulo “Gender is burning:
questions of appropriation and subversion” traz as brilhantes analise que Butler
empreende do filme “Paris is Burning”, de 1991, dirigido e produzido por Jennie
Livingston, sobre os bailes drag no Harlem no final da década de 80 e inicio dos anos 90.
As andlises de Butler dedicadas a uma drag em especial, Venus Xtravaganza (e deixamos
por hora em suspenso se o termo drag é aqui o mais adequado) serdo valiosas para o
capitulo “Breve genealogia do orgasmo ou o vibrador de Butler” do Manifesto. E seu
capitulo final, “Critically queer”, marcara nao apenas o Manifesto, pelas analises que Butler
empreende do uso estratégico do termo queer, como, poderiamos afirmar, a obra de
Preciado como um todo. Contudo, como pretendo aqui pensar brevemente o impacto do
corpo drag de Butler na obra de Preciado, preciso ater-me as xtravaganzas analiticas de
Butler e Preciado, como metafora ou metonimia da relagdo entre seus pensamentos.
Desde as primeiras paginas do Manifesto, Preciado afirma a importancia das
andlises das identidades performativas para a contrassexualidade. As analises dos atos de

fala performativos de Austin, tal como empreendida por Derrida2?, ganham peso

29 Cf. Derrida, Jacques. “Assinatura acontecimento contexto”, in: Margens da Filosofia. Campinas:
Papirus: 1991.
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significativo quando Butler utiliza a no¢ao de performatividade para a “virada ao avesso”
que a linguagem queer faz na linguagem hegemonica, apontando sua forga politica que
parte da abjecdo a autodenominagdo (MC 27-28, TY 64). Contudo, as analises de Butler,
segundo Preciado, perdem densidade justamente quando se apoiam na ideia de que o
género seria simplesmente performativo, resultante das praticas culturais, linguisticas e
discursivas. Para Preciado, “o género é, antes de tudo, prostético, ou seja, ndo se da sendao

na materialidade dos corpos. E puramente construido e ao mesmo tempo inteiramente

organico. O género se parece com o dildo” (MC 29).

De acordo com as critica que o Manifesto apresenta com relacao a Bodies that
matter (o que parece ironico, pois as adverténcias de Preciado a falta de materialidade
nas analises de Butler dirigem-se exatamente ao texto no qual seu objetivo seria o de
revisitar seu Gender trouble, mostrando o corpo em seu aspecto concreto), essa
compreensado parcial do género parece berrante nas analises que Butler empreende do
filme de Livingston. As observagdes de Preciado com relagdo ao “caso Venus Xtravaganza”,
aparecem no capitulo das teorias contrassexuais, quando ela situa a second-wave feminism
com relacdo ao ultrapassamento que esta empreende da Histéria da sexualidade de
Foucault, sublinhando que o esfor¢co de Butler seria, para Preciado, o “mais interessante
dos ultimos anos” (MC 91).

Nao obstante sua “interessancia”, certas figuras utilizadas para as andlises da
teoria performativa de Butler, em especial a da drag-queen, sdo especificamente o que
mostram os limites de Bodies that matter. Ainda que o sucesso de Butler parta “da eficacia

com que a performance da drag queen lhe permitiu desmascarar o carater imitativo do
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género” (concluindo que “a heterossexualidade é uma parddia do género sem original na
qual as posi¢des de género que acreditamos naturais (masculinas ou femininas) sdo o
resultado de imitacdes submetidas a regulacdes, repeticdes e san¢des constantes”, MC 91 -
92), ela, mesmo com seus esforcos de 1993, permanece reduzindo as identidades -
inclusive as queer - a um efeito discursivo, ou seja, a um nivel nao suficientemente
material. E isso por ndo levar em consideracdo em suas analises as “formas de
incorporacao” especificas das identidades performativas, colocando “entre parénteses”,
dessa maneira, a materialidade implicada nas praticas de imitacao e os efeitos corporais

que emergem de todo o processo performativo.

Desse modo, por exemplo, em Bodies that matter, ela utiliza o caso de
Venus Xtravaganza, uma das protagonistas do documentario Paris is
burning, sem levar em conta que Venus ja iniciou um processo de
transexualidade prostética, e que vive de um trabalho de prostituicao
sexual no qual utiliza tanto seus seios de silicone como seu pénis
“natural”, esquecendo finalmente que Venus nido é um(a) cidadio(a)
branc(a) american(a), e sim um travesti de cor e de origem latina. (MC
92-93).

Apoiada no exemplo de Venus, Preciado aponta os limites politicos da nogdo de
género butleriana, que acabam por ignorar o processo técnico-politico-carnal ao qual
esses wittigs sdo submetidos em suas performances. A auséncia de referéncias a esses
aspectos radicalmente materiais, que sao aquilo que culminam no assassinato de Venus
por um de seus clientes, mostra que as analises de Butler ndo alcancam a crueza e a

violéncia da realidade e ndo possibilitam uma radical critica dos “processos tecnolégicos

de inscricdo” das performances. Para Preciado, é exatamente a impossibilidade de passar
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por mulher, americana ou branca que leva Xtravaganza a morte, e seria, por essa razao,
“que as comunidades transgénero e transexuais americanas vao ser as primeiras a criticar
a instrumentalizacdo da performance da drag queen na teoria de Butler como exemplo

paradigmatico da producao de identidade performativa” (MC 93).

Butler, nesse sentido, como eu mesmo ja me seduzi outras vezes30, atém-se a figura
da drag queen por ela representar mais do que ninguém a inversao e o deslocamento que
a metafora empreende com relagdo ao conceito, a escrita com relacdo a fala: o artificial ou
0 “como se” do vestir-se e do travestir-se. Contudo, o exemplo que Preciado tomado aqui
como metonimia de sua relagdo com Butler, faz (-nos) ver que é necessario um olhar mais
atento aos aspectos socioeconOmicos e étnico-raciais que marcam a sexopolitica.
Acolhendo tal critica a Butler, por acreditar que ela pode ser direcionada também a alguns
escritos meus, a entrada em cena da contrassexualidade marca a urgéncia de nos
atentarmos aos processos corporais e as transformacdes prostético-hormonais, ou seja,
farmacopoliticas, dos corpos trans como hipérboles (e, por isso, o aspecto de maior
abjecdo e de violéncia sofrida, devido a sua impassabilidade) para se pensar “as técnicas

de estabilizacao do género e do sexo que operam nos corpos heterossexuais” (MC 93).

30 Sem querer comparar, de modo algum, qualquer escrito meu com as brilhantes e complexas
andlises de Bodies that matter (sobretudo, porque eu nunca ousei tematizar tais questdes de modo direto),
indico aqui, como exemplo, os limites de um apontamento que fagco logo no inicio do capitulo “O sentido
'proprio’ da escritura como a metaforicidade mesma”, de meu Para um pensamento timido - a filosofia a
partir de Jacques Derrida (Rio de Janeiro: Nau Ed., 2011). Ali também pareco me entusiasmar demais (talvez
animado demais devido a uma conversa com que tivera naquela época com Gianni Vattimo), no que diz
respeito a figura da drag queen e proponho toma-la como alegoria-mor da prépria metaforicidade da
escritura, pela artificialidade, distanciamento e diferenciagdo de seu movimento de “to dress as”. Entretanto,
a epigrafe do mondlogo de Agrado, que 14 também encabecou meu texto, parece, diante das criticas de
Preciado as (bem mais pertinentes) analises de Butler de Venus Xtravaganza, ter seu carater de
“artificialidade carnal” assustadoramente subaproveitado.
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E preciso, pois, desconstruir a oposi¢do entre “sexo” e “género”, que acaba por
sustentar mudamente as oposi¢des “natureza” e “cultura” ou “natural” e “artificial” e que
impedem de se pensar contrassexualmente as paradigmaticas “tecnologias de

transincorporagdo”:

Clitoris que cresceram até se transformarem em O0rgdos sexuais externos,
corpos que mudardo ao ritmo de doses hormonais, Uteros que ndo
procriardo, prostatas que ndo produzirdo sémen, vozes que mudarao de
tom, barbas, bigodes e pelos que cobrirdo rostos e peitos inesperados,
dildos que terao orgasmos, vaginas reconstruidas que ndo desejarao ser
penetradas por um pénis, proteses testiculares que ferverao a cem graus
e que poderao, inclusive, ser fundidas no microondas... (MC 94)

Tecnologias estas que marcardo profundamente o empirismo radical de Preciado,
mostrando que a contrassexualidade nao pode se restringir a um pensamento e que sua
escrita, portanto, deve ser feita no “préprio” corpo (entre aspas, pois se tudo é artificio, a

propriedade sogobra) que pensa e escreve. Mit-T-sein incipit.

Diferente das criticas apresentadas a Butler, as referéncias a Donna Haraway parecem ser
de tal modo bem recebidas por Preciado que parece dificil indicar com precisao a
influéncia do primeiro manifesto no segundo. Talvez, trate-se apenas de uma questao de
maleabilidade, na qual o material duro e denso do ciborgue ganha a plasticidade do dildo
de borracha. Tal mudanca de acento parece patente na concep¢do de “pdés-humano” que
Preciado apresenta: “a 'Natureza Humana' ndao é sendo um efeito de negociacao

permanente das fronteiras entre humano e animal, corpo e maquina (Donna Haraway),
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mas também entre 6rgao e plastico” (MC 23). Creio, portanto, que compreender esse “mas
também”, que grifo nas palavras de Preciado, seja o mais importante para que se
compreenda como o corpo metalico se plastifica na letra contrassexual. Vejamos como

essa “negociacdo de fronteiras” aparece nas palavras de Haraway:

Quero assinalar, agora, trés quebras de fronteiras cruciais. (...) Na cultura
cientifica estadunidense do final do século XX, a fronteira entre o humano
e 0 animal estd completamente rompida. (...) O ciborgue aparece como
mito precisamente onde a fronteira entre o humano e o animal é
transgredida. Longe de assinalar uma barreira entre as pessoas e o0s
outros seres vivos, os ciborgues assinalam um perturbador e
prazerosamente estreito acoplamento entre eles. (...) A segunda distin¢ao
sujeita a vazamentos é aquela entre o animal-humano (organismo), de um
lado e a maquina, de outro. (...) As maquinas do final do século XX
tornaram completamente ambigua a diferenca entre o natural e o
artificial, entre a mente e o corpo, entre aquilo que se autocria e aquilo que
é extremamente criado, (...) nossas maquinas sdo perturbadoramente
vidas e n6s mesmos assustadoramente inertes. (...) A terceira distingdo é
um subconjunto da segunda: a fronteira entre o fisico e o nio-fisico é
muito imprecisa para nés. (..) Os dispositivos microeletrénicos sio,
tipicamente, as maquinas modernas: eles estdo em toda parte e sdo
invisiveis.3!

Essa “passagem das fronteiras”32, como diria Derrida, é crucial para a concepg¢ado

de corpo tal como aparece no Manifesto contrassexual, e talvez seja por essa razao que,

segundo Preciado, “O Manifesto ciborgue de Donna Haraway marca uma feliz virada no

feminismo, ou, mais exatamente, inicia uma guinada pods-feminista ao passar da

31 Haraway, Donna ]. “Manifesto ciborgue: ciéncia, tecnologia e feminismo-socialista no final do
século XX”. In: Antropologia do ciborgue. Belo Horizonte: Auténtica, 2000, pp. 40-43 (Referido como AC).
32 Le passages des frontiéres foi o segundo Coléquio realizado em Cerisy em homenagem a obra de

Derrida - e o que interessa aqui sublinhar é que o encontro situa-se entre Os fins do homem e O animal
autobiogrdfico, ultrapassando assim a fronteira entre a critica do humanismo rumo ao pensamento dos
animais.
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demonizacdo da tecnologia para seu investimento politico” (MC 166), o que coincidiria
com a passagem do robd (marca do capitalismo industrial) ao ciborgue (capitalismo
global). Preciado, como muitos de nds que cresceram na década de oitenta, ndo tem como
nao se deixar fascinar pela grande mitologia da época, que embasava uma estética, uma
ética e uma politica ciborgue (dos replicantes de Blade runner até o Terminator e Doug
Quaid, dos sintetizadores de Vangelis a New order a Kraftwek etc.). Porém,
impressionantemente atenta as transformagdes e fluidificaces que se dado, tanto no
capitalismo como na arte, na cultura e na politica ao longo das dltimas trés décadas,
Preciado parece adaptar o mito harawayiano a (in)consisténcia de nossos dias. Nesse
sentido, para compreender aquele mas também ao qual me referi logo acima, é
interessante uma pequena pausa sobre o quarto capitulo do Manifesto Contrassexual, a

saber, “Tecnologias do sexo”.

No momento em que Preciado apresenta a tese de que o sexo é da ordem
tecnoldgica, Haraway parece oferecer o grande apoio a desconstru¢do de qualquer
aspecto natural/antropolégico do humano?33. A desconstrucdo da visao antropolégica da
tecnologia como o aquilo que estruturaria as espécies (humano/nao humano), os géneros
(masculino/feminino), as racas (branca/negra) e a cultura (desenvolvidos/primitivos),
mostra como tal binarismo preserva as hierarquias e garante a filosofia (do) ciborgue um

papel fundamental como um pensamento efetivamente politico.

33 Cf. MC 147-151.
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De fato, desde o inicio de seu manifesto, Haraway destaca que o ciborgue é “um
mito politico” (AC 35). Destacando a anfibolia do carater mitopolitico de sua teoria,
encontram-se preciosas definicdes para um pensamento contrassexual, como as que
dizem que “um ciborgue é um organismo cibernético, um hibrido de maquina e
organismo, uma criatura de realidade social e também uma criatura de ficcdo”, que “o
ciborgue é uma matéria de ficcdo e também experiéncia vivida” e que tal “fronteira entre
ficcdo cientifica e a realidade social é uma ilusao 6tica” (AC 36). O mito do ciborgue, entao,
teria como objetivo representar a “guerra de fronteiras” que € a relacdo entre o organico
e o inorganico, como condi¢cdo de possibilidade para o ultrapassamento de quaisquer
fronteiras concernentes ao corpo. “Esse ensaio é a favor do prazer da confusdo de
fronteiras”, diz Haraway, mas acrescenta que ndo se trata apenas de prazer, mas também
“da responsabilidade em sua constru¢do” (AC 37). Prazer e responsabilidade, portanto,
para ver e fazer ver a precariedade dos limites e forcar ao pensamento, de modo perverso,
parcial e irénico (AC 39), alcangar o mundo “pés-género” que o ciborgue desde sempre,

desde sua origem protética, habita (AC 38).

E por esse motivo, que, ao tratar das chamadas “préteses de género”, Preciado, no
referido capitulo sobre as tecnologias do sexo, volta a acionar Haraway como aliada na
guerra da contrassexualidade contra a natureza. Para Preciado, como ela deixa mais claro
ainda em Testo yonqui, a substituicdo da nocdo foucaultiana de “biopoder” pela de
“tecnobiopoder”, como faz Haraway, torna seu pensamento uma das formas mais
inteligentes de se pensar o corpo do século XXI (TY 42). A “tecnoecologia” de Haraway

implode irreversivelmente as distin¢des entre sujeito e objeto, entre natural e artificial e
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entre vivo e morto e propiciam, com isso, um novo pensamento da sexualidade, pois, como
afirma Haraway, o ciborgue ndo tem nenhum comprometimento com o binarismo sexual
(AC 38). Por essa razao, Preciado celebra o mito ciborgue como aquela “feliz virada do
feminismo” ou “guinada pds-feminista” que, mesmo anterior a obra de Butler, pode ser

ainda mais atual para se pensar a politica dos corpos.

“O ciborgue é texto, maquina, corpo e metafora - ele todo teorizado e
integrado na pratica como comunicacdo”34. Eis alguns exemplos de
tecnologia ciborgue biossocial que deveriam ser objeto de um estudo
contrassexual: o dildo que goza, as pessoas que vivem com Aids, os
hormonios, as pessoas transgéneras, as drogas, o sexo virtual, o corpo
transexual... (MC 167)

Talvez, por fim, essa complementacdao que Preciado faz da senten¢a de Haraway
possa exemplificar aquele “mas também” que marca a relacdo dos dois manifestos desde
o inicio. Sim, seguindo Haraway, “ja somos ciborgues que incorporam proteses
cibernéticas e roboticas. Nao ha volta” (MC 167). Além disso, a filésofa americana mostra
que ndo pode haver nem “sim” nem “ndo”, nem otimismo nem pessimismo, em um
pensamento da tecnologia: “as bio e cibertecnologias contemporaneas sdo, ao mesmo
tempo, o resultado das estruturas de poder e os possiveis bolsdes de resisténcia a esse
mesmo poder; de uma forma ou de outra, um espac¢o de reinvencdo da natureza” (MC
168). Mas também, para além da reproducado artificial e das tecnologias do sexo e do

género, a contrassexualidade precisa dar um passo ainda mais radical quanto as formas

34 Haraway, Donna. Simians, Ciborgues and Women. The Reinvention of Nature. New York: Routledge,
1991, p. 212.
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de relacdo corporal e incluir como objeto de sua pornotopia todas as formas do promiscuo,
do pornografico, do vulgar e de tudo aquilo que constrange e faz tremer a straight
sexualidade burguesa. E preciso invocar a amoralidade, a sujeira, os monstros do

submundo, os anormais et caterva.

Fragmento quatro: corpos depreciados

Escrevo a partir da feiura e para as feias, as caminhoneiras, as frigidas, as
mal comidas, as incomiveis, as histéricas, as taradas, todas as excluidas
do grande mercado da boa moca. (...) Como mulher, sou mais King Kong
do que sou Kate Moss. Sou esse tipo de mulher com quem nao se casa,
com quem ndo se faz filhos; falo desse meu lugar feminino sempre de
maneira excessiva, muito agressiva, muito barulhenta, muito gorda,
muito brutal, muito peluda, sempre muito viril, como me dizem. (...)
Porque o ideal de mulher branca, sedutora mas nao puta, bem casada mas
ndo nula, que trabalha mas sem tanto sucesso para esmagar seu homem,
magra mas ndo neurética com a comida, que continua indefinidamente
jovem mas sem se deixar desfigurar por cirurgias plasticas, uma mamae
realizada que nao se deixa monopolizar pelas fraldas e pelos deveres de
casa, boa dona de casa sem virar empregada doméstica, culta mas nao
tanto como um homem; essa mulher branca e feliz, cuja imagem nos é
esfregada o tempo todo na cara, essa mulher com a qual deveriamos nos
esforcar para parecer (...), devo dizer que jamais a conheci, em lugar
algum. Acredito até que ela nem mesmo exista. 35

Como uma tentativa de conclusdo a estas paginas, como uma dildagem interruptus
prostética, ndo ha como ndo tentar (ndo) responder a questdo “Que corpo é esse de
Preciado?”, ou que corpos depreciados seriam esses que escapariam sempre ao conceitual,

é certo, mas cujo pensamento, de algum modo, conduz Preciado a “certa forma de

35 Despentes, Virginie. Teoria Kink Kong. Sdo Paulo: n-1, pp. 7-11.

118



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

materialismo ou empirismo radical queer” (MC 95) contra “uma filosofia nacional, pura e
straight”3¢ - a da sexualidade heterotranscendental. A pista é dada, como cheguei a aludir
em outro lugar3’, quando no Manifesto, ele/ela diz que “ser 'dildo-sapa’' ndo é uma
identidade sexual entre outras (...), e sim a ultima identidade possivel” (MC 86),
apontando, entdo, a reflexdo filoséfica sobre sua autoexperimentacao ou brincadeira
ontoldgica de “si”, assinando assim seu Ecce trans, no surpreendente livro que publica em

seguida, Testo Yonqui.

E como também ndo relacionar esse empirismo radical ou testosofia com o
encontro que se da, ao mesmo tempo, com a testosterona, “o diabo em um gel
transparente” (TY 120), seu “Mit-T-sein” ou “ser-com-a-testosterona”, e com Virginie
Despentes? Como nao tentar (ndo) responder a questdo sem pensar nesse cruzamento de
corpos depreciados, punk-rocks e pensantes e o profundo impacto que esse encontro
provocard em duas obras seguintes: Texto yonqui e Teoria King Kong? Que corpo é esse

de Preciado?

A testosterona nao modifica radicalmente a percep¢ao da realidade, nem
o sentido da identidade. (...) Sempre fui um corpo andrégeno e as
microdoses de testosterona que me administro nio mudam essa situacao.
Sem embargo, produzem mudancas sutis mas determinantes em meu
afeto, na percepcdo interna de meu préprio corpo, na excitacao sexual, no
meu cheiro corporal, na resisténcia ao cansaco. (TY 120)

36 Cf. Preciado, Beatriz. Entrevista com Jésus Carrillo, p. 17.
37 Cf. Meu referido texto “Quando as aspas se tornam tesouras: Preciado sobre Derrida sobre
Nietzsche”.
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Nesse momento de vir-a-ser-artificialmente-o-que-se-é, como Pindaros pés-modernos,
esses dois corpos depreciados se encontram, a dildo-sapa e o king kong, e seus corpos e
pensamentos se deixam marcar. “O corpo de V.D. entra para formar parte do contexto
experimental”, como afirma o capitulo homénimo (TY 75-88), e entre o louco desejo
sexual, as drogas, os filmes e os livros, o depreciado encontro parece mostrar que,
contrassexualmente, aquilo que podemos chamar de “prétese de amor” ou qualquer outro
fetiche em torno desse nome, também é farmacologicamente possivel, e esses corpos
abjetos, queers, wittigs, no “tropismo” de seus corpos (TY. 15), podem se relacionar de
modo muito mais radicalmente politico, desmoldando-se, descunhando-se, remoldando-

se, recunhando-se em tantas possiveis contrarrelagoes.

Nao é por acaso que, em sua fabula, ndo havendo principes nem princesas, ao invés
de “era uma vez”, porque as vezes sao muitas e (ainda que de modo diferente) repetem-

se, Preciado apresenta-se dessa maneira:

Esse livro ndo é uma autoficcdo. Trata-se de um protocolo de
intoxicacdo voluntaria a base de testosterona sintética que
concerne ao corpo e aos afetos de B.P. E um ensaio corporal. Uma
ficcdo, é certo. Em todo caso, e se for necessario levar as coisas ao
extremo, uma ficgdo politica ou uma autoteoria. (TY 15).

Grifando, com tesouras, agulhas, gel e latex, o que seria, portanto, uma forma radical de
experimentar (-se), com e através de outros corpos depreciados. Preciado, assim, marca,
ao deixa-se marcar, talvez, uma das experiéncias mais radicais de pensamento com a qual

me deparei até hoje - e que, invejosamente, admiro.
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Apéndice: ABCDxs corpos depreciadxs 38

As barulhentas, as bibas, as bichas, as bofinhos, as butchs, as caminhoneiras, as
complicadas, as drag queens, as F2M, as fanchas, as feias, as frigidas, as gordas, as
histéricas, as incomiveis, as 1ésbicas, as loucas, as machonas, as mais desejantes do que
desejadas, as mal-comidas, as mulheres brutais, as mulheres de buceta sempre seca, as
ndo vendidas, as putinhas, as putonas, as que dao medo, as que estdo acabadas, as que
gostam de beber nos bares até cairem no chao, as que nao dao a minima para os caras mas
se interessam por suas amigas, as que ndo ganham presentes dos homens, as que nao
gostam de cosméticos, as que nao provocam inveja, as que nao sabem dizer ndo, as que
ndo sabem manter as aparéncias, as que ndao sabem proteger, as que nao sabem se
comportar, as que ndo sabem se vestir, as que ndo tém nada que as proteja a ndo ser elas
mesmas, as que provocam pena, as que quebram tudo o que encontram pela frente, as que
querem mostrar tudo, as que querem usar roupas masculinas e barba na rua, as que
queriam ser homens, as que sdo barrigudas, as que sdo indiferentes aos filhos, as que sdo
muito feias para se vestirem como gostosonas mas que morrem de vontade de fazé-lo, as
que sdo presas para que possam ser domesticadas, as que sdo pudicas por serem
complexadas, as que sonham em ser atrizes pornd, as que sonham fazer um lifting, uma

lipoaspiracao, uma plastica no nariz mas ndo tém dinheiro, as que tém a cabeca raspada,

38 Aqui sdo recortadas e coladas algumas das “brincadeiras ontoldgicas” que se encontram, entre
tantas outras, no Manifesto Contrassexual e na Teoria King Kong. Citamos estes apenas para elencar alguns
dos muitos corpos depreciados que desmascaram a norma em sua performatividade encarnada e desviante.
Le., Todxs nos.
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as que tém a pele flacida e a cara cheia de rugas, as que tém bunda grande, as que tém
dentes podres, as que tém medo de cheirar mal, as que tém pelos duros e bem pretos e
que ndo se depilam, as que transariam com qualquer pessoa que as quisesse, as que usam
batom excessivamente vermelhos, as saidas, as sapas, as taradas, as transgéneras, as viris,
os carecas, os hermafroditas, os hermafrodykes, os intersexuais, os M2F, os muito pobres
para reclamar, os que choramingam a vontade, os que de noite, sozinhos, tém medo, os
que gostariam de ser protetores mas nao sabem como, os que ndo entram em disputa, os
que nao querem que a gente conte com eles, os que ndo sdo ambiciosos nem competitivos,
0s que ndo sao bem dotados ou agressivos, os que nao sentem vontade de serem
protetores, os que praticam fist-fucking, os que preferem cuidar da casa a sair para
trabalhar, os que sdo delicados, os que tém medo, os que tém vontade de dar o cu, os S&M,

os timidos, os trabalhadores do cu, os travestis, os vulneraveis, ad eternum.
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Revoluc¢do sem danca é como se revoluc¢ao nao tivesse havido

Carlos Eduardo Felix da Costal

Resumo

Este artigo apresenta reflexdes em torno do projeto Soy Mandala, desenvolvido
durante residéncia artistica de longa duragao, em parceria com a Fundacao InSite,
na cidade do México. Apresento o processo em didlogo com conceitos e imagens
que pensam a cidade, a diluicdo da autoria e a arte como meio de manutengao e
estabelecimento de elos.

Palavras chaves: Coparticipacao; Croché; Mandala; Ritual.

Revolution without dance is as if revolution had not occurred

Abstract

This article presents reflections on the Soy Mandala project, developed during a
long-term artistic residency, in partnership with the InSite Foundation in Mexico
City. I present the process in dialogue with concepts and images that think the city,
the dilution of authorship and art as a means of maintaining and establishing
bonds.

Key words: Coparticipation; Crochet; Mandala; Ritual.

1 Artista plastico, professor do Instituto de Artes da UER], da PUC-Rio e da Escola de Artes Visuais
do Parque Lage. A pratica artistica de Cadu lida com a criagdo de sistemas, maquinas, instalagdes,
pinturas, desenhos e esculturas que incorporam elementos da natureza para impulsionar as
barreiras da relacdo entre o homem e a paisagem. Esses sistemas também sdo utilizados para
explorar a arte sonora.
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Imagem 1: Aula de danca, Casa de Cultura de Santa Maria la Ribeira (cidade do México). Projeto
Soy Mandala, 2015 / 2017.

Los laberintos
que crea el tiempo
se desvanecen?

Federico Garcia Lorcat
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O primeiro é sempre tomado como uma questdo pessoal, o tratamos como a
imagem de nossa prépria mente. Contemplar é mais que entrar num labirinto, é
emergir um. Sob a forma de jogo ou procura metafisica, estimamos mensurar
nosso grau de progressao em suas padieiras como se estivéssemos avan¢ando
sobre as mais intimas paisagens. Um objeto de estupefacao, enigmas e condutor
de equivocos, em que os calculos definham. Uma miopia matematica alerta que o
passo é sem memoria. Becos, corredores, encruzilhadas, encruzilhadas ja vistas.
Encruzilhadas erigidas para parecerem ja vistas. A ilusdo de similitudes o torna
infinito.

Adentrar em seus dominios impde estratégias de resgate. Nem que seja um
simples fio de algodao. Ao se ir de encontro a besta, algo deve nos conduzir para
fora, ao ponto inicial. Algo deve marcar o regresso para que a frase seja dita:
“Acreditaras, Ariadne? O minotauro mal se defendeu.”iii Mas ingénuo daquele que
pensava Asterion prisioneiro. O mesmo fez questdo de informar que em seu
palacio ndo haviam portas nem fechaduras. Que esteve sob o sol do entardecer,
mas que por aversdo a plebe, regressou. Talvez seja apenas uma questao de tempo
para que o labirinto se torne lar. Ou talvez, a maior das imprecisdes, é acreditar
que seus dominios sdo de passagem, ou até mesmo, que ja ndo vivemos imersos
em um.

As pecas que desde de 1992 foram criadas no particular untopos entre Estados
Unidos e México colaboraram significativamente para definir muitas das praticas
situacionais e de coparticipacao presentes no léxico das acdes definidas como Arte
Publica. Um olhar retrospectivo para a histéria do InSite, promove a contemplacdo

de mais de 150 projetos de artistas locais e internacionais, cuja vinculagdo
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retroalimentou a arte contemporanea e serviu como rito de passagem
introspectivo para muitos de seus participantes. Mark Dion, Francis Alys,
Rosangéla Renng, Silvia Gruner, Mark Bradford, Carlos Amorales, dentre muitos
outros, constituiram essa plataforma colaborativa, negociando criativamente o
espaco urbano, fluxos de empatia grupal e rituais cotidianos em dialogo com suas
poéticas pessoais. A partir de 2014, apés uma pausa de quase 10 anos, o projeto
abandonou o tema macro politico da migracao e da fronteira, inaugurando uma
nova sede no bairro de Santa Maria la Ribeira, localizado na capital mexicana. Fui
um dos primeiros artistas convidados a compor esta edicdo denominada de Casa
Gallina.

Na segunda metade do século XIX, a cidade do México cresce nas cercanias do
centro. Terrenos cedidos pela familia Flores sdo utilizados para a construc¢do de
parques, canais, mercados e pragas. Edificacdes que pudessem atender e atrair a
burguesia abastada ja incomodada com a saturacdo das areas histdricas. Num
destes bulevares, durante as festividades do centenario de independéncia, é
remontado o pavilhdo mexicano da Exposicdo Internacional de Nova Orleans
(dezembro de 1884 a maio de 1885), conhecido como Kiosco Morisco. Sua
arquitetura de ferro e vidro em estilo franco-arabe torna-se o simbolo de Santa
Maria, determinando o epicentro daregido. Ao lado instala-se o museu de Geologia
da Universidade Auténoma do México (UNAM) e, a poucas quadras deste, o Museu
Universitario del Chopo. No entanto, nos anos 30 e 40, o desenvolvimento
desloca-se para regidoes como San Rafael, Roma e Condessa, iniciando o translado
da classe intelectual e econdmica. Os edificios histoéricos e antigas mansoes

coloniais, ou sao recortados, convertendo-se em corticos, ou demolidos para a

126



concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, Julho de 2018

construcao de condominios. Apds o terremoto de 1985, a densidade populacional
cresce devido a migracdo de desabrigados para imoéveis desocupados,
transformando definitivamente o bairro numa coldnia popular.

Sua localizagdo central, o baixo valor dos alugueis, a oferta de espago residencial
em moldes mais generosos, a proximidade com unidades universitarias e o
passado aristocratico, atrairam também uma populacdo jovem, que buscou
alternativas as zonas de classe média. Esse componente ofereceu ao lugar uma
textura plural, dando origem a novos negdcios, vida noturna e cultural, em
convivéncia com comércios familiares e moradores de baixa renda. A combinagdo
entre porosidade social, auséncia de gentrificacdo e dialogo entre passado e futuro
foram as determinantes que levaram a fundacdo a se estabelecer num antigo
casarao.

Para a fundacgdo, a coparticipacdo artistica seria um dos modos possiveis de se
manter a sustentabilidade das bases do contrato social. Uma pratica restaurativa
marcada pela aceitacdo da fragilidade e pela impossibilidade total de
consolidagdo, mas que oferece o intercimbio de perspectivas necessario para o
reforco dos lagos comunitarios. A diversidade é exercitada e constroéi seu brago
politico em manifestacdes desta natureza, propondo mudang¢as nos espagos de
criacao partilhados, antes de se darem na realidade. Arjun Appadurai, estabelece
o marco conceitual de atuagdo da plataforma:

No tengo una férmula para la solucion, excepto por una
cosa. En la bdsqueda de soluciones respaldemos el
seguiente principio: Aun el mas pobre de los pobres debe
tener la capacidad, el privilegio y la habilidade de
participar en el trabajo de la imaginacion. ?Podemos crear
una politica que reconozca eso? Ahi esta la pregunta.v
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Uma vez instalado num dos quartos do imével, no inicio de 2015, percorri por
semanas - acompanhado de curadores, produtores e antropélogos - 18
quarteirdes previamente mapeados. Fui atualizado de toda natureza de atividades
desenvolvidas na area; petshops, cabelereiros, vendas, bares, oficinas mecanicas,
escritdrios, areas de atividades de gangues, residéncias de moradores ilustres,
tendas de curandeiros, quem roubava nas cartas, “as arvores que os pombos
escolhiam pra morrer” Vi, tudo estava listado. Meu papel naquele momento era o
de entender o tabuleiro. As regras e os demais colaboradores apareceriam
conforme abandonasse ansiedades.

Um bairro é um dominio de sociabilidade, uma por¢ado familiar do espago urbano
em que o individuo, em maior ou menor grau, se vé reconhecido. Um espaco
publico em progressiva privatizagdo. Area de intimidade ampliada, em que a partir
do habitar, implementam-se bases para negociagdo com usuarios pertencentes ao
ambiente, ou de outros contextos urbanos. Zona de aprendizagem social, onde
convencdes coletivas ticitas sdo implementadas através de cddigos de conduta e
linguagem.

Deveria frequentar os lugares, sentir afinidades e apés um periodo de incubacgdo
silenciosa, tentar aproximagdes. Consentir a deriva como companheira primeira
foi fundamental nesta fase de prospeccdo. Resgatei antigos herdis da espreita e
escorreguei para uma disponibilidade branda, a partir da desaceleracao.
Pretendia descolar meu tempo intimo do tempo do mundo e inaugurar a
possibilidade de encontros e percep¢des menos turisticas advindas da observagao
lenta. A ambigao era introduzir na horizontalidade cotidiana uma ciéncia caseira,

de métodos proéprios, que proporcionasse serenamente a passagem da condi¢cdo
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expectadora para uma participativa. Transformar o vivido numa narrativa é

confiar no prumo que habita o acaso. O mestre espanhol nos ensina:

E, por nido podermos parar, nada nos acontece. A

experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou

nos toque, requer um gesto de interrup¢do, um gesto que

é quase impossivel nos tempos que correm: requer parar

para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar

mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar;

parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos

detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo,

suspender a vontade, suspender o automatismo da acao,

cultivar a atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e os

ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a

lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro,

calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espago.vii
Os antigos peregrinos que nao completavam a migra¢do até Jerusalém, mas
também ndo retornavam a Europa, estabelecendo-se em algum lugar no meio do
caminho, eram chamados de santerreadores. Individuos sem morada fixa, ou que
se encontravam abrigados onde quer que fosse. O que poderia parecer um
exemplo de fracasso ou acidia, continha enorme capacidade de adaptacdo e
generosidade para com o jornada. Tao importante quanto seguir para a terra
santa, é entender que ela pode estar sob seus pés. O centro do labirinto vaga com
o caminhante. A Veneza de Marco Polo, de ruas estreitas e intrincadas, preparou-
o para narrar as maravilhas do império tartaro. Onde quer que se encontrasse, as
sombras do cazmal fil de Kublai Khan o protegeriam. Ndao havia um homem
perdido num dominio interminavel, mas uma capital temporaria em movimento.
O andarilho experiente deve carregar consigo apenas o que pode, deixando espago

para que o resto lhe seja ofertado pelo préprio caminho. O caminho recolhe e da a

cada um dos que o percorrem aquilo que é seu. Para se andar genuinamente é

129



concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, Julho de 2018

necessario estar leve. E talvez ndo haja condi¢do mais dificil. Porque ndao estamos
falando de como cobrir distancias com pouca bagagem, mas de como residir no
processo que o deslocamento proporciona. Uma viagem ndo se distingue pela
relevancia objetiva dos lugares visitados, nem pela quantidade mensuravel do
movimento, mas pelo modo como somos no espaco. Algo atingivel quando nossa
apreciacdo aproxima-se de uma consciéncia ingénua. O caminho passa entdo a ser
determinado pela intensidade de afetos, de propriedades do local; o cheiro, os
ruidos, as cores passam a ser o mapa do peregrino e a direcao é encontrada
magneticamente por sua carne. Uma vez aceita a ideia de que estamos onde
devemos estar, mesmo quando nos sentimos sem rumo, o que se faz premissa é a
travessia do vocabulo erro para a errdncia nos labios que sustentam o cachimbo.

Apés algumas inser¢des frustradas num pequeno negoécio de comida e numa
fundacao para cegos, onde pretendia trabalhar como voluntario, matriculei-me
numa aula de baile para idosos. A dan¢a sempre exerceu um enorme fascinio sobre
mim, porém, como afirmou o curador chefe do projeto, Osvaldo Sanchez: “Cadu é
um desses raros brasileiros que nao dang¢a”ii, O que ndo é totalmente verdade.
Mas a classe ideal para minhas habilidades era mesmo aquela. Duas vezes por
semanas um grupo de senhoras entre 58 e 89 anos reunia-se na Casa de Cultura.
Ali desenvolviam coreografias de grupo sobre ritmos latinos como danzon, cha-
cha-cha, caimbia, mambo, salsa e bolero. A lideranca ficava sob responsabilidade
de maestra Juanita, uma senhora de 62 anos, que passou infancia e juventude
deslocando-se pelo pais a bordo de uma caravana férrea, composta por operarios
responsaveis pela manuten¢do da rede federal. Sua mae possuia um vagao

restaurante, que funcionava também como bar, mercearia e lavanderia. Juanita
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conheceu praticamente todo o México até casar-se com um funcionario da
companhia e decidir viver na capital. Herdou a classe ap6s o falecimento da antiga
mentora, por ter o habito de anotar os movimentos em cadernos. Passei por uma
entrevista como qualquer aluno e fui aceito com desconfianga e ressalvas.

Aos poucos descobri que o grupo era muito bem organizado e nada amador. As
abuelitas eram conhecidas como Las chicas de ayer, hoy y siempre e apresentavam-
se em eventos e comemoracoes civicas. Ja haviam dancado até em outros estados.
Passado um primeiro momento de estranhamento, em que o exotismo compunha
uma zona de interesse mutuo, estabeleceu-se um elo consistente de confianca. Fui
convidado para chas, voltinhas na praca e missas. Cada incursao ao mundo destas
senhoras abria suas fragilidades, melancélicas histérias de vida, dores e alegrias.
Descobri que uma delas era especialista em medicina floral; a outra fugitiva de um
casamento infeliz; outra dona de uma tenda de abarrotes (secos e molhados). Uma
atravessava conflitos com a irma deficiente mental; a segunda estava estudando
para ser esteticista; a terceira gerenciava uma pequena pensao no bairro; e uma
quarta complementava o or¢amento vendendo produtos brasileiros da Natura.
Mas além da danga havia algo a mais que as unia. Todas crochetavam e se reuniam
regularmente, em grupos menores porém constantes, para a troca de gabaritos e
apreciacao de trabalhos.

Durante a residéncia junto ao InSite, que durou quase 3 anos (contando producao
e pos-producao), fui paralelamente convidado a participar de outro projeto na
cidade de Nowy Sacz, interior da Cracévia. Dentre as obras em parceria com a
comunidade, uma peca criada com uma artesa local contribuiu significativamente

para o projeto no México. Eva Szpila era conhecida pelas habilidades em trico,
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croché, bilro e bordado. Uma senhora na casa dos 50 anos, que afirmava empregar
o artesanato para tranquilizar a mente. A pratica surgiu como um meio de se
ocupar durante madrugadas insones. Quando nos conhecemos, estava muito
envolvida no desafio de ensinar Malgorzata Szpila, sua filha, algumas técnicas.
Juntos elaboramos um meio de transmitir esses conhecimentos através de uma
escultura performativa.

Uma estrutura baseada em dois cilindros, como mangas agigantadas de suéter do
tamanho de mae e filha, possuiam inicio e fim interligados por varios metros de
fio. Cada casulo foi colocado num extremo da galeria, para que ndo tivessem
contato direto entre si, exceto pelo trabalho concomitante. O fio que ligava as
estruturas corria por toda a galeria desenhando o espacgo. Para a manutenc¢ao dos
ciclos, precisavam subtrair da estrutura gémea em poder da outra, ao mesmo
tempo que ceder. Usurpando e ofertando ciclicamente, conquistavam em
propor¢do ao abandono. Deste modo, a primeira mulher instruiu sua cria na
misteriosa arte de invocar labirintos por passes de mao e linha. Estaria ela ja
intuindo na prole a heranca das noites em claro? “There must be some kind of way
out of here. Said the joker to the thief.”x Aliciava o trovador da postura esquerda.
Apds semanas de treino, Malgorzata era quase tao habilidosa quanto sua genitora.
Dormia melhor também, dizem. Clotho, umas das trés Moiras, manipuladora da

Roda da Fortuna e detentora do destino de mortais e deuses batizou a obra.
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Imagem 1: Chotho, 2015. Instalagdo constitutiva da mostra “It's Gonna Rain” - BWA Sokol (Nowy
Sacz).

A partir desta experiéncia, estudei profundamente os pontos, cores e padroes
aplicados por minhas parceiras em Santa Maria nos bordados. Percebi estar diante
de manifestacdes complementares da suas feminilidades, mas que podiam ser
encaradas como coreografias; uma dos “pequenos” musculos e outra dos
“grandes” musculos. Tecer e dangar eram atividades mais proximas do que
supunha. Surgia a possibilidade de encriptar a memoria coletiva do grupo numa
partitura de baile fiada. Mas faltava ainda um ultimo elemento simbolico temporal
a ser articulado.

No extremo oriente ha estruturas recursivas constituidas do recheio de

ampulhetas. Denominamos esses labirintos arenosos de mandalas. Arquiteturas
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celestes, que construidas com paciéncia e abnegacdo, favorecem a incorporagao
de valores transcendentes, adquiridos em consonancia com a sabedoria silenciosa
da matéria. Apos semanas de trabalho, sua fisicalidade deve ser superada pelo
sacrificio (sagrado oficio) do desmanche. Artesanatos téxteis costumam integrar
a mesma expansao circular e nao raro, sio também percebidos como rituais
domésticos minimos. Inspirado na planta baixa do simbolo arquitetonico do
bairro, o ja citado Kiosco Morisco, iniciei com as senhoras desenhos preliminares,
que resultaram em padrdes geométricos tramados.

Sloterdijk*, rememora que na entrada da Academia de Platdo havia um aviso
saudando os gedmetras e desaconselhando o ingresso daqueles que nao o fossem.
A despeito da aparente arrogancia, os dizeres compunham um convite subliminar
de reflexdo sobre o que seria esse individuo; alguém com conhecimentos prévios
numa area espacial da matemadtica, ou com a inteligéncia intuitiva de deter
reminiscéncias, anteriores a vida, da estadia num mundo de formas perfeitas? E
conhecida também a presenca de um segundo alerta. De que se afastassem
também os indispostos a viver casos de amor no interior do jardim dos teoricos,
ou seja, aqueles que se desviam da imanéncia de Eros, ndo estariam aptos ao
entendimento da histéria das formas como um romance.

No centro dos jardins protegidos, como intuo ser o platonico, ha sempre um
chafariz, os alquimistas o chamavam de fons mercurialis, Fonte de Mercurio, ou de
Hermes. O deus grego costuma conduzir a formacao de contenedores, de areas
reservadas ao trabalho interior e ao cuidado. Um claustro monastico, uma cimara
de meditacdo, a cela dos amantes, o vaso alquimico, a compota de ambrosia, todos

sdo espagos hermeticamente selados, chancelados por Hermes. Onde a primavera
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se preserva € o local onde ocorre a fusao. Nao apenas dos metais pelos principios
da dissolucao e coagulacao, mas dos corpos venéreos:

Quando duas pessoas estao fechadas nas intimidades de
um caso de amor, especialmente o que é secreto, podem
sentir que os sélidos em seu interior se transformam em
liquidos, e os liquidos, em ar. O calor de Eros é um prazer
misturado com perigo.x

Para se viver o perigo com deleite, quanto o prazer ainda ndo conhece problemas,
é preciso protecio. E preciso bordas e, acima de tudo, é preciso admirar como a
orbita das geometrias circunscritas que emanam de seu nucleo, propiciam
encontros metamorficos. Foi esta a confianga necessaria para se chegar aos elos
emocionais caros a este projeto, que como eco, possibilitaram redondezas fisicas
temporarias. O que faziamos, essas senhoras, eu e toda a equipe de produgao, era
essa travessia do afeto pelo mundo das formas invisiveis. Aquilo que foi
delicadamente cultivado no interior de cirandas protegidas com as companheiras
de revolucdo, deveria nos modificar e nos purificar, e como consequéncia
colateral, deixar algo passageiro neste plano. A intersec¢ao das esferas imunino
simbdlicas, estava fadada a desaparecer, mas ndo antes sem o labor depurativo.

Apdbs meses colendo informagdes em entrevistas, realizando estudos de cores,
discutindo com as senhoras como encontrar equivaléncias entre movimentos de
croché e passos de dancga e, principalmente, convencendo-as da importancia da
desconstrucdo do quer que produzissemos, chegamos ao desenho definitivo.
Porém, ndo havia como empregar minhas parceiras na execucdo da peca. Entre
seus afazeres domésticos, as praticas de baile e o conhecimento limitado de
técnicas de tecelagem, ficou claro que o processo era para especialistas. Iniciamos

essa busca visitando um pueblo a duas horas e meia da capital. Gualupita é famosa
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pelo tingimento artesanal de fibras e o trabalho em tear de cintura, pregos e pedal.
La conheci outro importante interlocutor, Don Efren, um senhor de 67 anos
pertencente a uma familia que, por geracdes, dedica-se a executar tecidos
comemorativos sob encomenda. Os manteles, como sao conhecidos, levam anos
para ficar prontos e incorporam duzias de tipos de fios, conjugando os mais belos
padroes tradicionais mexicanos com os de origem europeia.

O maestro contribuiu com valiosos conselhos quanto a espessura dos
barramentos, ordena¢des de cores e meios de realizar emendas passiveis de
serem desfiadas com facilidade. Forneceu também estimativas de metragem, peso
e tempo de execucdo. Quando lhe expliquei a ideia, que pretendia desfazer a
mandala durante uma coreografia de baile com as senhoras, lamentou ndo poder
participar da dang¢a. Mas acredito que este entendimento o sabio ja havia
incorporado. Entre os trabalhos em andamento, tecia um manto que pretendia
estar envolvido durante seu funeral. Estava ha 15 anos trabalhando na peca,
tecendo e desfiando-a em aprimoramento, estando distante de terminar. Nao
tinha pressa, ndo pretendia morrer tdo cedo. Impossivel nao rememorar outro
profeta comprometido com o mesmo nobre cuidado, Bispo do Rosario.

No entanto, o artesdo ndo produziria a pega. Morava longe, trabalhava sozinho e
num ritmo lento até pra mim. Foi quando conheci Esperanza. Que nome mais
apropriado! Tudo que um criador necessita quando perdido em labirintos
logisticos e decisbes projetuais cabeludas é conhecer um parceira de trabalho com
esta auspiciosa alcunha de nascimento. Esperanza era uma das fundadoras da
Tejiendo otro Mundo, uma organizagdo comprometidas em executar cobertores

para a populacdo de rua. O principio é muito simples: os voluntarios tecem
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superficies de 20 x 20 cm, com os desenhos e cores que preferirem, e os enviam a
sede. De 1a outros voluntarios fazem as emendas dos quadros e, pelo intermédio
de associa¢des de assisténcia, os distribuem aos necessitados. Simples, direto e

eficaz. Nas palavras da agremiacao:

Nos parece importante compartir con ellos no sélo la
cobija sino un mensaje de empatia, decirles que cada
cuadrito de cada cobija representa a una persona que
decidié dejar de ser indiferente ante las problematicas
que enfrentan, y escuchar de ellos lo que tengan que decir
de sus experiencias de vida en calle.xi

Esperanza reuniu amigas e com base nos desenhos oferecidos iniciaram os
trabalhos. Mulheres jovens prestavam uma homenagem a ancids num gesto de
respeito por suas historias. Diariamente o grupo tecia por 5 horas uma estrutura
de 6 por 7 metros. Tarefa por si complexa mas que, feita para ser desmanchada ao
final, demonstrou-se ser uma verdadeira facanha da engenharia dos
entrelacamentos. A producdo tomou mais de 7 meses. Durante esse periodo, as
senhoras ensaiavam e ensaiavam. Em parceria com Esthel Vogrig, bailarina e
coredgrafa, desenvolvemos uma rotina baseada em passos de outros nimeros do
grupo. Las chicas eram caprichosas, ndo dispostas a mudar muito sua maneira de
bailar em fun¢do da pega. O que fazia sentido, haviam encontrado ritmos e
movimentos perfeitamente adequados a sua idade e capacidade fisica. Nos
deveriamos nos adequar a elas, ndo elas a nés. Esse era o chamamento. Criamos
um modo de simular o desfio da mandala, utilizando rolos de algodao, para que
dancassem formando novelos em suas maos.

Dois anos apds minha primeira visita ao México, estdvamos prontos para nosso

cerimonial reservado sobre a vida e a finitude. Até aquele momento mais de 40
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pessoas ja haviam se envolvido com o projeto; curadores, produtores,
antropoélogos, dancarinos, artesaos, fotégrafos, coredgrafos, editores, sonoplastas,
musicos e tantos outros colaboradores representavam os milhares de gestos
necessarios para construir uma rede de afetos e habilidades, sem os quais, seria
impossivel avangar. Mesmo trabalhando ha 20 anos em todo o tipo de atividade
relacionada com o fazer artistico e ha 10 observar minha pratica adaptando-se a
diferentes contextos culturais colaborativos, ainda é espantoso testemunhar o que
foi desenvolvido para este projeto. Tao espantoso quanto o que permaneceu

velado para a maioria daqueles que o conheceram apenas como observadores.

Imagem 3: Projeto Soy Mandala, 2015 / 2017.

No final de 2016 nos reunimos no teatro Julio Castillo, inaugurado em maio de
1957 com “Bodas de Sangue” e “A Casa de Bernarda Alba”, de Garcia Lorca, poeta

e escritor, cujos versos abrem este texto. No mesmo palco, 11 senhoras,
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protagonistas andnimas de seus enredos de vida, desfiaram durante dois dias de
filmagem o tempo de trabalho de todos. Quando afirmo a invisibilidade do
processo, ndo me refiro apenas ao fato da mandala ter desaparecido. Restam duas
cbpias em menor escala feitas posteriormente para exibicdo com o filme em
exposicoes, mas da dificuldade de expressar a transformacgao interior diante de
um processo tdo intenso, cujas resultantes pouco podem fazer para aludi-lo. Mais
do que a construcdo de uma pega, o processo foi a construcdo de lagos invisiveis,
porém inquebrantaveis.

E comum em minha producdo debrucar-me sobre evidéncias frageis de largos
esforcos ocultos; o grafico de um desenho na conta de luz, a melodia triste de
milhares das dezenas de loteria perfuradas em cartdes; os testemunhos timidos
de uma cabana; as confissdes de uma temporada no deserto; o derretimento do
volume escultérico de um sabonete que contém um botdo de roupa. Incursdes
disciplinadas em consonancia com o apagamento. Em Soy Mandala, o mesmo
processo de aparecimento e desaparecimento ritual se deu.

Giordano BrunoXii nos ensina que os vinculos sao elos multiplos, que nos atam a
muitas coisas. A natureza até aqui ainda nao reuniu num tnico ser todas as razoes,
para que nos satisfizéssemos numa unidade, oferecendo-as na multiplicidade de
distintas partes da matéria. Ja outro italiano, que muito deve ao primeiro, nos
rememora da importancia do tributo ao Genius, o deus que nos é confiado ao
nascimento. E ele que nos promete o mundo e ao mundo, fazendo com que a esfera
que nos contém, momentaneamente nos pertenca. Somos parte do todo e um todo

em si mesmos. A tragédia é que, pouco a pouco, aquilo que foi ofertado é tomado.
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Nosso Genius revela-se ndo partido como a dualidade pretende, em que um bom e
outro mal estdo sentados a sussurrar em nossos ombros nos momentos de dilema,
mas uma so entidade mutavel, contrastada como a arena tauromaquica, com um
lado luz e outro sombra. Hora pode ser generoso e candido, outras promiscuo e
perverso. Seria ele que nos usurpa lentamente os pedagos do mundo, que os
traumas dos anos demonstram ausentes quando mais precisamos? E ele apenas o
agente de uma anedota de mal gosto de Moros, deus do destino? Intuo que nao
seja essa sua intenc¢do, mas outra mais nobre. Meu desejo intimo, ou aquilo que me
sopra Genius, é que o que se foi, na verdade foi posto sob guarda distinta.
Forcando-nos ao resgate partilhado e a constituicdao dos tais vinculos giordianos
com o impessoal. E pelo traumatico impulso em direcio ao outro a que somos
lancados, para retomar contato com aquilo que ja nos constituiu, que devemos ao
Genius os sacrificios de mel, incenso e focaccias que Agamben* se refere.

E possivel, por carater superior, atar outro sem estar atado, mas que o vinculo
reciproco é proprio daqueles que se percebem em situacdo de igualdade. Porque
quando finalmente o encontro se d4, ndo vamos ao préximo para retirada, mas
para partilha. O que ascende, inspira e alegra os daemones de ambos. Quando nos
disponibilizamos a criar, principalmente em processos coletivos, essa é uma
elaboracdo importante. Seja 1a o que saia da negociacdo, a autoria é diluida entre
semelhantes e fara jus as relacdes e aos eventos de afeicdo construidos para sua
realizacdo. Para reestabelecer uma integracdo, que ndo esta sob a posse absoluta
de ninguém, é preciso generosidade. Palavra que em sua etimologia contém os

significados “fazer nascer” e “aquele que teve bom nascimento”, simultaneamente.
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Ha um antigo ditado tibetano, que reproduzo de forma livre: “no topo da
montanha avistei um animal, em sua base, tratava-se de um homem. Ao me
aproximar era meu irmao”. Independente de nossos vinculos anteriores, que
indiretamente nos conduziram a possibilidade da elabora¢do de novos, ha uma
area de interseccdo em que contextos culturais, diferencas etarias e qualquer
outros meios de distin¢ao, podem ser abrandados. Uma vez que percebamos o
outro como coprotagonista na construcdo do enredo, uma vez que consigamos
tolerar o indeterminado grupal até que se insinuem direcdes, a fisicalidade da
matéria e seu traumatico desaparecimento, sdo encarados com tranquilidade
diante da inestimavel identificacdo e exercicio de convivéncia.

Todo celebrador dos ensinamentos de Gautama, o Buda, em algum momento de
sua existéncia compromete-se em dar uma volta em torno dos 52 quilometros do
monte Kailash. Assim como o devoto de Al deverd ir a Meca, ou o cristido
peregrinar a Jerusalém, a fé deve ser provada pelo deslocamento penitente e
iluminativo. H4 aqueles que o contornam em prostracdo, ha aqueles que
impedidos de ir, mergulham em pranchas de madeira por 3 semanas, 6 horas por
dia, repetindo o movimento 100.000 vezes. Deste modo cumprem a distancia
equivalente. Viajam sem sair do lugar. Presos em sua mintscula rota, mas que nem
por isso deixa de espelhar as voltas do universo em que estao inseridos. Por meses
estas senhoras ensaiaram uma travessia. Desenharam um totem, e num processo
invertido de rito, o desmancharam. Por movimentos ritmados suavizaram arestas
e esculpiram os ovos que crescem do consumo do préprio ninho. Foram Sisifo e
sufis. Confiando no poder ascendente contido em ecoar o giro de cada astro do

Zodiaco. O teto da mesquita é espelho do cosmos, nos rememoraram.
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Imagem 4: Projeto Soy Mandala, 2015 / 2017.

Seus gestos erigiram pelas bordas das ilhas que evanescem pelas modulagoes das
marés, uma mapa para se perder. Uma cartografia que, a medida que desapareceu,
aportou novas paisagens interiores, equilibrando o que é apreendido pela
racionalidade com aquilo que apenas o faro retém. Sustentando a miragem
coleante entre aquilo que é visto e o que é sonhado. Coabitaram a geografia-
mundo de uma grafia imaginal de mundo ainda em insinuacao.

Realizamos estas cerimdnias para sair de n6s mesmos, para obter alguma
conciliacdo com as forgas que nos habitam. Observar a Natureza é perceber que
ela se encontra em continua simbiose desarmonica, em dilaceragdo, e ndo ha nada
que indique que o mesmo nao se aplique a nds. O retorno das senhoras nestas
instancias também ocorreu. Quer fazer entrada no museu do Inferno? Me traga

empalhada sua Fénix. E na grande lareira forjadora onde se consome o ser - numa
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ambicio delirante de promover um mais-ser - que mais que ser se da. E onde
dinamizamos os ciclos da matéria. Tolo daquele que ignora que para criar ndo é
preciso corte, violéncia e excesso. Solvet et Coagula.

Atravessaram também aquilo que Nietzsche*' chamou de as trés metamorfoses do
espirito. Na primeira o aceitamos camelo. Quando, para dura travessia, o viajante
julga importante transformar sua alma em besta de carga e acumular provacgoes
que curvem os joelhos na esperanga de acgoitar o ego. A tenacidade é testada com
abnegacdo diante das violéncias impostas pelo mundo. Consciente mais de suas
limitacdes do que de suas virtudes, atravessa a segunda metamorfose. Percebe-se
ledo, quando ndao mais quer seguir a nenhum senhor e exercer seu desejo sem
temor. Quando quer conquistar o direito sagrado ao ndo. A fera se faz necessaria
pararapinar antigos valores e abrir espago para a escolha, mesmo diante do dever.
Porém o que pode a crianca, diante do ledo? Por ser inocéncia e esquecimento o
complementa. Agressividade a dogura, oferecendo o entendimento de que o novo
nasce de passos tolos e que manter o estado infante é o inico meio de se jogar o
jogo da criacio. E esta a terceira e tiltima metamorfose do espirito.

E no ocaso da existéncia que esta reconciliacio se da. Quando nio se quer mais do
que se tem, mas que se seja restituido o que foi levado. Pois nas auséncias residem
os recomegos. E sabido que a morte deve aguardar a tiltima danga do guerreiro. Se
desenhou a vida de intensos eventos, a coreografia serd longa, rica. E assistird com
prazer os movimentos antes de conduzi-lo. Sua companhia em todos os momentos
da existéncia é para este latente alerta: para lembrarmo-nos de coreografar no

limite do impensavel, do gozo, da dor e da dogura. Nao para anunciar o fim. Este
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somos nos que damos. Revolucdo sem danca é como se revolucao nao tivesse
havido.

Pela praxeoldgica do viajante, o dédalo abandona sua condigao asfixiante e passa
airradiar o apelo a exploragao. Suas bifurca¢des ndo sdo mais fontes de equivocos,
mas zonas de troca. Seus ciclos ndo mais cirandas intteis, mas circulagdes de
encontros. Seus dutos ndo mais fluxo, mas pontos de espera e tédio meditativo
para as visoes de Kinich Ahau. Segundo a lenda judaica, Deus escreveu as leis
usando dois fogos. Um branco e um negro. Com o fogo negro foram escritas as
palavras, com o fogo branco os espagos entre as letras. Durante sete mil anos o
homem lera as palavras em preto, mas nos proximos sete mil aprendera a ler os
espacos em branco. Quando esse tempo chegar, entenderemos o que se oculta no

ardente labirinto dos jaguares.

10s labirintos/ que cria o tempo/ se desvanecem (tradugao livre). Trecho de “Y despues”.
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A rota narua e peida na constituicao

Fabio dos Santos Morais?

Resumo

“A rota na rua e peida na constituicio” é uma reflexdo sobre as atuais
experimentacdes politico-formais da escrita como um corpo linguistico em
performatividade, fato tao discursivo quanto estético, alinhado as atuais pautas de
direito a singularidade e a diferenca do corpo.

Palavras-chaves: Escrita - corpo - disputa narrativa - experimentacao politico-
estética

Abstract

"Burp in the streets and fart on the constitution” reflects on the current formal-
political experimentation of writing as a performative linguistic body. As such, we
understand that performative writing is as discursive as it is aesthetic; it is
committed to today's pressing issues pertaining to the rights to singularity and to
the differential body.

Key words: Writing - body - narrative dispute - aesthetic/political
experimentation

1 Doutorando em Processos Artisticos Contemporaneos na UDESC. Possui graduagdo em Artes
Plasticas pela Fundagdo Armando Alvares Penteado (2001) e mestrado em Artes Visuais pela
Universidade do Estado de Santa Catarina (2013). Tem experiéncia na area de Artes, com énfase
em Artes Plasticas, atuando principalmente nos seguintes temas: publica¢io de artista e texto de
artista.
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A rota na rua e peida na constituicao?

0O charmoso sentimento filoséfico-literario de incomunicabilidade, tao estetizado no
ultimo século, parece ter apagado o cigarro e dado lugar a atual
hipercomunicabilidade. Como tudo o que opera com o prefixo “hiper”, a velocidade
e 0 excesso ddo o tom e o risco do “hiper” tornar-se “in”, do excesso impulsionar um
fluxo paranoico que impossibilita a pausa necessaria a absorcao do que é dito, é fatal.
Porém, ao apagar o cigarro, talvez o século passado tenha também desativado certas
posturas de cunho decadentista e dado lugar a outras que, em vez de detectar
renovada incomunicabilidade surgida do excesso, preferem a estratégia de atuar
sem receio no fluxo da hipercomunicabilidade, assumindo uma tatica preocupada
ndo s6 em comunicar, mas também em afetar.

Nos momentos em que o “dizer” ndo da conta de comunicar, a limitacdo da
linguagem ganha evidéncia, semelhante a um tecido inflamado e mudo. A
incapacidade que o regime verbal arrisca ao encadear de forma linear o que nao é
linear e de nomear o que se renomeia de forma constante, deixa a mostra que a
linguagem é um codigo estabelecido por acordos cujo uso se da sob desacordos e
faléncias. Além da tentativa de dizer de forma justa e eficiente, moldando-se nas
regras do idioma, a linguagem configura-se como produtora de usos linguisticos
pessoais e singulares, abertos a reconfiguragdes e subversoes constantes.

Para o didlogo, o regime verbal estabelece a arena de disputa do “dizer”. “Nas
democracias, grande parte das batalhas essenciais sdo linguisticas” 2 e, nessa
disputa, perseguir a clareza do que é dito é apenas uma possibilidade. Outra, seria

dizer para além do sentido construido pela semantica ordenada na sintaxe, através
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do modo como se usa, manipula ou sabota os cédigos estabelecidos da linguagem:
dizer com o corpo do texto - do mesmo modo como o gesto, no corpo humano, é um
enunciado.

O corpo do texto também estad na arena. As formas de experimentacdo dos codigos
dalinguagem sdo muitas, detecta-las é o faro principal de todas as artes e, sobretudo
hoje, dos enfrentamentos politicos. Regras basicas e formais do idioma, como a
regéncia masculina do portugués ou a ordem sintatica de um sujeito que, através de
um verbo, atua de modo hierarquico sobre um predicado, sdo formas que ao ser
usadas reforcam de modo subliminar o posicionamento politico estrutural da
lingua. O idioma nado é neutro, “a linguagem é uma legislacao, a lingua é seu c6digo™
e, é fingindo-se transparente, que o texto consegue dissimular sua atua¢do como
legislador. Se a transparéncia da escrita garante que o corpo do texto desapareca
para que deste desaparecimento emerja apenas o discurso, a opacidade apresenta o
texto como corpo, ou objeto, um cédigo dotado de texturas perceptiveis carregadas
de significado. E nas regras formais do idioma, em sua gramatica, que
experimentagdes, tanto de cunho poético como de cunho politico, tensionam a
transparéncia do texto e fazem com que este, enquanto corpo, apresente-se e
também “diga” algo. Ao ser percebido, o texto coloca seu corpo na arena. Quando
afirmado e assumido, esse espaco textual coisificado apresenta-se como mais uma
camada do discurso, localizada entre a configuracgdo grafica da escrita e o ato de 1é-
la. “A linguagem transparente é formal; sim, uma linguagem puramente mecanica,
operacional, que elimina toda ambivaléncia” 4, ambivaléncia essa que, por sua
negatividade, poderia ser vista tanto como acionadora de dialogo, e portanto de

politica, quanto como poténcia estética.
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Escrever “objetualmente” faz com que a escrita seja um corpo que afeta, além de
discurso inteligivel. O “afetar”, tdo comum a arte, a poesia, é sobretudo
experimentado no uso cotidiano do idioma. Quem experimenta e altera a lingua é o
uso. E ele quem, no dia a dia, experimenta ritmos, reformula metaforas e desacata
gramaticas e diciondrios. Seria possivel dizer que as subversdes didrias e pessoais
sdo uma espécie de entropia prépria do uso da linguagem, o ruido de uma mecanica
ajustada pelo acordo dos cédigos que finge-se perfeita nas gramadticas e nos
diciondrios mas rende-se aos atritos e desentendimentos que o corpo humano
impde a gramatica ao sua-la. 0 modo singular como cada pessoa “esculpe” o idioma
faz do texto um objeto pessoal, nada transparente. A linguagem, apesar de parecer
asséptica em seus codigos, é corpo puro e, nesse sentido, a objetualizacdo do texto
passa, por consequéncia, pelos preceitos performativos que relacionam corpos: o
corpo humano tecendo linguagem e o corpo da linguagem garantindo a teia.

A atual hipercomunicabilidade se d4 em um modo de vida no qual se 1€ e se escreve
em ritmo e quantidade muito maiores do que em qualquer outra época. O corpo
produz linguagem de forma permanente, o corpo é linguagem 24 horas por dia, e,
por consequéncia - politica, sobretudo - pode demandar a linguagem que assuma
seu proprio corpo e o gestualize como enunciado. Ha aqui uma virada no sentido de
que assumir a linguagem como corpo, objeto e lugar, é algo que ultrapassa a
tentativa de considerar o verbal também como imagem - caro a poesia dos ultimos
cem anos - ou de tratar a imagem como signo discursivo - da ideogramizacao do
texto a atual febre dos emojis® - mas sim de coisificar o texto para que a leitura va

além do cognitivo e atinja o tatil-visual.
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“0 ato que o corpo realiza ao falar nunca é totalmente compreendido; o corpo é o
ponto cego da fala, que atua em excesso em relacao ao que € dito. Pelo fato de o ato
de fala ser um ato corporal, isso significa que o ato é duplicado no momento da fala:
trata-se do que se diz, mas existe também o modo de dizer realizado pelo
‘instrumento’ corporal de enuncia¢do.”® Se o texto também pode ser considerado
um corpo - cujo metabolismo trama o discursivo, o gramatical, o visual, o sonoro,
etc. - sua opacidade pode tratar-se desse ponto cego, o instrumento corporal da
enunciagdo que performa a si mesmo com a possibilidade de dizer algo além da
semantica, para a qual funciona como cédigo.

Como performance e legislatura dos codigos, é na arena da disputa linguistica do
dizer que a presidenta do STF Carmen Lucia recusa o termo “presidenta” ao
reivindicar ser chamada de “presidente”, exatamente em uma época em que grupos
sociais tentam subverter, no corpo da linguagem, os idiomas que usam o masculino
como “neutro” - por exemplo, no Brasil, o uso de “amigxs”, “amig_s”, “amigues”, que
muda a regra normativa e sexista e ainda reivindica o direito de mudar o corpo do
idioma. Nesse caso, o termo “presidenta” alinha qualquer fala as a¢des que
questionam a regéncia masculina da lingua portuguesa, pauta mais comum a
esquerda que a direita, além de, indiretamente, referir-se a presidenta Dilma
Roussef, deposta pelo golpe de Estado de 2016. Quando a presidenta do STF solicita
que a tratem pelo termo “presidente”, ela lanca mao de um aspecto gramatical da
lingua para comunicar um posicionamento politico travestido de linguistico tdo
claro como quando alguém abre um e-mail digitando “Car_s amig_s” ou comeg¢a uma
reunido dizendo “todas nés”, sem se importar se hd um s6 homem no recinto. A

presidenta do STF combate a opacidade do texto ao mesmo tempo em que avaliza a
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afirmagdo barthesiana de que o idioma é fascista porque obriga modos de dizer.
Enquanto isso, “car_s amig s” experimenta uma espécie de transgeneridade na
ortografia.

Textos sao corpos. Assim como o corpo humano e a praca publica, o campo formal
da linguagem também é lugar de manifestacdo politica, de modo que operar sobre
ele pode desvelar algo tao discursivo quanto o semantico. O uso de “car_s amig_s” é
apenas um dos muitos exemplos de altera¢do ortografica de cunho formal-politico
que, no corpo da linguagem, sabota o binarismo que avaliza a hierarquia do
masculino como “universal” e cria um corpo verbal diferente, dissidente e estranho.
Se o0 uso de “presidenta” ja causa reagdo, é certo que a naturalizacdo de “car_s
amig_s” ira depender do tempo, levando em conta ainda o curto circuito que essa
alteracdo da na leitura oral, fato que demanda jogo de cintura para uma lingua
fonética como o portugués. Mas, somada a essa alteragdo ortografica, cuja
naturalizacdo demanda tempo, pode-se buscar outras formas de guerrilha
linguistica sutis, de leitura fluida e, por isso, aceitacao imediata.

Declaragao Ciborgue - Ciéncia, tecnologia e pratica feminista-
socialista nas ultimas décadas mil-e-novecentistas

Esta obra é uma vontade de construir uma referéncia politica, plena
de ironia, que tenha fidelidade as causas feminista, socialista e
materialista. Uma referéncia que podera ter, talvez, mais fidelidade
-namedida em que a blasfémia possa té-la - do que uma adoracao
ou uma identificacdo com reveréncia. A blasfémia sempre exigiu
levar as coisas com seriedade. Nao conheco, dentre as tradi¢des
seculares religiosas e evangélicas da politica estadunidense,
incluindo a politica feminista socialista, nenhuma posicao melhor a
adotar do que essa. A blasfémia nos protege da maioria moral
interna, e de forma simultdnea insiste na necessidade da
comunidade. Blasfémia ndo é apostasia. A ironia tem a ver com
contradi¢des que ndo se resolvem - ainda que dialeticamente - em
totalidades mais amplas: ela tem a ver com a tensao de manter
juntas coisas incompativeis porque todas sdo necessarias e
verdadeiras. A ironia tem a ver com a graga e com uma partida
jogada de forma séria. Ela constitui também uma estratégia
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retérica e uma metodologia politica que eu gostaria de ver mais
respeitadas na questdo feminista socialista. Na base central de
minha fé ir6nica, de minha blasfémia, esta a imagem da ciborgue.

()

Este é o primeiro paragrafo do Manifesto Ciborgue’, de Donna J. Haraway, em uma
traducdo para o portugués que foi “retraduzida” para termos no feminino. O trecho

“normal”, como foi publicado no Brasil, é:

Manifesto Ciborgue - Ciéncia, tecnologia e feminismo-socialista no
final do século XX

Este ensaio é um esforco para construir um mito politico, pleno de
ironia, que seja fiel ao feminismo, ao socialismo e ao materialismo.
Um mito que podera ser, talvez, mais fiel - na medida em a
blasfémia possa sé-lo - do que uma adora¢do ou uma identificagao
reverente. A blasfémia sempre exigiu levar as coisas a sério. Nao
conheco, dentre as tradi¢des seculares-religiosas e evangélicas da
politica dos Estados Unidos, incluindo a politica do feminismo
socialista, nenhuma posicdo melhor a adotar do que essa. A
blasfémia nos protege da maioria moral interna, ao mesmo tempo
em que insiste na necessidade da comunidade. Blasfémia néo é
apostasia. A ironia tem a ver com contradi¢cdes que nao se resolvem
- ainda que dialeticamente - em totalidades mais amplas: ela tem a
ver com a tensdo de manter juntas coisas incompativeis porque
todas sdo necessdrias e verdadeiras. A ironia tem a ver com o
humor e o jogo sério. Ela constitui também uma estratégia retdrica
e um método politico que eu gostaria de ver mais respeitados no
feminismo socialista. No centro de minha fé irénica, de minha
blasfémia, esta a imagem do ciborgue. (...)

E, a titulo nao so6 de curiosidade, mas para se ter uma experiéncia perceptiva real
das diferencas entre ler um texto no feminino e outro no masculino, segue o mesmo

trecho retraduzido para o masculino:

Manifesto Ciborgue - O conhecimento cientifico, o tecnolégico
e o feminismo-socialista no final do século XX

Este ensaio é um esfor¢o para construir um mito politico,
pleno de teor ir6nico, que seja fiel ao feminismo, ao
socialismo e ao materialismo. Um mito que podera ser, talvez,
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mais fiel - no modo em que o blasfemo possa sé-lo - do que
um adorar ou um identificar reverente. O blasfemo sempre
exigiu levar tudo a sério. Nao conheco, dentre os costumes
tradicionais seculares-religiosos e evangélicos do campo
politico dos Estados Unidos, incluindo do campo politico do
feminismo socialista, nenhum modo melhor a adotar do que
esse. O blasfemo nos protege do, em maior numero,
moralismo interno, ao mesmo tempo em que insiste no
quanto é necessario o viver de modo comunitario. O blasfemo
ndo é o apostasico. O irénico tem a ver com o contraditério
que ndo se resolve - mesmo que dialeticamente - em totais
mais amplos: ele tem a ver com o tensionamento que existe
em manter juntos aquilo que é incompativel porque sao
necessarios e verdadeiros. O irénico tem a ver com o humor e
o jogo sério. Ele constitui também algo estrategicamente
retérico e um método politico que eu gostaria de ver mais
respeitado no feminismo socialista. No centro de meu ato fiel
ao irdnico, de meu ato blasfemo, esta o retrato do ciborgue.

()
“A questdo do limite entre o que se diz e como se diz” gera perguntas como se “é
possivel uma publicagdo feminista ter uma linguagem patriarcal como base? Somos
todos feministas ou todas feministas? A necessidade de fala é maior que a subversao
da forma? Qual a medida entre essas duas coisas?”’8 Realmente, subverter a forma
corre o risco de obscurecer a fala. Mas, optar por uma regéncia feminina do texto,
abolindo o masculino, pode ser uma sabotagem tdo sutil quanto, ao escrever ou
traduzir um texto, substituir “o homem” por “a espécie humana”, “os homens” por
“as pessoas”. A espécie humana chegou a Lua, ndo o homem. Esses instrumentos
estdo nas maos de qualquer pessoa que escreve. Escrever é uma arma® com a qual é
possivel ndao apenas construir discursos combativos, mas também detectar,
combater e subverter os usos da lingua que, de forma subliminar, refor¢am

estruturas de poder. “Quem quiser destruir um espacgo de poder, um corpo de poder,

tem de desnuda-lo e priva-lo especialmente de sua linguagem”10.
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O cabo de guerra que desacata acordos e muda a estética da lingua evidencia o
quanto quem esgarca e reinventa o idioma é também a experimentacao politica e
que, nessa experimentacdo, a transgressdo de uma simples regra ou costume
gramatical ja é discurso em si. A forma também discursa, nao apenas o conteudo, e
o discurso da forma afeta quem lé em uma camada a mais em relacdo a compreensao
semantica. O olho que 1é “amig s” percebe o alinhamento politico do texto no
momento em que é afetado por um suposto ruido de digitacdo que subverte ndo sé
a lingua mas também a relacao transparente que a leitura tem com o objeto lido.
Anulada a transparéncia que revelava apenas o discurso textual, o texto passa a ser
um objeto politico estético-discursivo tdo atuante e performativo quanto os
chamados “corpos estranhos” que reivindicam o direito a diferenca e a
singularidade - sobretudo no plano da agdo, para além da teoria de si mesmo. O texto
objetificado, nesse caso, torna-se a¢do politica no espaco publico que € a lingua.

Ao que parece, hoje, em muitos campos, quem experimenta a forma e a estética é a
politica, e talvez isso seja uma alteracao importante para a diferenca entre a nogao
de vanguarda artistica dos séculos 20 e 21. Se algumas disputas politicas apostam
hoje no refor¢o da opacidade textual, essa é uma operagdo estética que se da no uso
social da lingua e ndo no campo estético especializado, da arte ou da literatura. Na
historia especifica das artes visuais, a virada linguistica da segunda metade do
século 20 teve sim um dialogo com a poesia, porém, o campo mais prolifico de
intercambio e experimentacdo foi o do uso social da linguagem, como no caso dos
modelos da comunicagdo influenciando a arte conceitual dos anos 1970, sobretudo
a latino-americana que, como luta politica, aderiu mais a sintaxe dos enunciados

curtos propensos a critica e a dentncia - em cartazes, postais, panfletos e carimbos
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- que a especulacao formal linguistica. As experimentagdes estéticas da linguagem
que mais afetam as artes visuais que enveredam pelo campo linguistico parecem
ndo estar na literatura, o natural campo estético da linguagem, mas sim no uso
cotidiano da lingua que, sem perceber, ou de forma desproposital, lanca mao de
instrumentos estéticos para atingir transgressdes que, na vontade de origem, ndo
visam o estético.

Nesse sentido, a criagdo e uso andonimos de “querid_s amigues” tornam-se tdo
instigantes quanto experimentacdes poéticas que tensionam normas sintatico-
ortograficas e que tém autoria artistica localizada na arte e na literatura, de um Kurt
Schwitters a um Christian Bok, passando por um e. e. cummings, pela poesia
concreta ou pelo letrismo francés. Ndo se trata, aqui, de forjar um cruzamento
artificial e forcado de campos e contextos tdo distintos - as experimentagdes
sintatico-ortograficas da poesia do ultimo século e o uso atual de “querid_s amigues”
- mas de notar em ambos um curto circuito formal inegavel que, para o olhar
especulativo da arte, ndo importa de onde vem. Em ambos os campos - literatura e
ativismo politico - a experimentacdo formal objetifica o texto, torna a linguagem um
corpo, e é a performatividade desse corpo, seja literario seja politico, que interessa
aqui, como poténcia.

Hoje, vive-se um momento de disputas narrativas acirradas - alids, como costuma
ser a histdria. Em paralelo, tem-se instituido também disputas formais, sintaticas e
ortograficas que resvalam na estética da lingua. No atual contexto, no qual se abre
e-mails com “querid_s companheir_s”, é interessante pensar que se o campo de
questionamento estético da linguagem é a arte, as experimentagdes de artistas que

atuaram no plano fechado da palavra e da letra - no Brasil, da tradigdo concreta na
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poesia a Mira Schendel nas artes visuais - ndo ultrapassaram o campo da arte a
ponto de suas experimentagdes serem absorvidas pelo uso social e cotidiano das
palavras, e é apenas dentro do campo da arte que essas experimentacdes ganham
aceitagdo social. Da mesma forma, as atuais tentativas de sabotagem ortografica
ligadas as questdes de género, como em “amigue”, “queridxs” ou “tod_s”,
configuram-se como uma transgressao politica do cédigo linguistico. Mas, diferente
das experimentacdes de cunho artistico, essas sabotagens politicas ganham certa
adesdo social circunscrita a batalha diaria de grupos especificos que disputam as
narrativas histéricas no corpo da propria linguagem que narra. Nessa batalha diaria,
narrativas tém que ser contadas e recontadas “porque as histdrias dificeis precisam
ser narradas muitas vezes, por muitas mentes, sempre com palavras diferentes e de
angulos muito distintos”11. Esse processo requer a insisténcia que cunhe “car_s
amig_s” no uso cotidiano da lingua pois esse espaco, o do uso, € o lugar visado, ao
contrario da arte que, muitas vezes, contenta-se em circular apenas em um espago
de especulagdo estética muitas vezes apartado do uso cotidiano.

E notavel que ao mesmo tempo em que a poesia e a politica mudam a lingua, cada
uma ao seu jeito e em sua velocidade e contexto, a acelerada era digital vem for¢ando
novas relagdes que se tem com a escrita e a leitura, ao ponto de uma rapida reforma
molecular dos cédigos permitir hoje a leitura de “kd vc? manda msg qd chegar. bj e
obg”. Essa compactacdo linguistica é fruto da otimiza¢do do tempo, tdo em voga no
atual estdgio do hipercapitalismo. Compactagdes sdo comuns no processo
linguistico, porém é recorrente que elas acontegam primeiro na oralidade, depois na
escrita, e de forma distendida no tempo - como nos varios séculos transcorridos

para a transformacgdo de “vossa mercé” em “vossemecé” em “vosmecé” em “vocé”
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em “cé” em “vc”. Porém, “kd vc? manda msg qd chegar. bj e obg” tornou-se possivel
em menos de uma década e, embora pareca ter sido um cédigo construido e
acordado de maneira coletiva, trata-se de uma das muitas construgdes impostas por
um modo de vida dominado e regido por uma tecnologia digital que demanda a
simplificagdo ortografica para uma hipercomunicac¢do veloz.

A impressdo que fica é a de que a macroeconomia neoliberal, baseada nos fluxos
rapidos, do capital a informagdo, também entra nas disputas de narrativas ao
reformar o modo de narrar, transgredindo e refundando cédigos que otimizem
esses fluxos - com a mesma “liberdade” e rapidez com que suas multinacionais e
petroleiras derrubam governos eleitos de forma democratica. Enquanto isso, a
transgressao do idioma via disputa politica é, hoje, algo em pleno processo e que
depende da forga e insisténcia politica do grupo que demanda a mudanga, fato de
adesdo social mais lenta. J4 a arte, ela também consegue transgredir, porém, ao que
parece, em seus proprios limites — em livros e dentro de molduras.

Desses trés regimes de recriacdo sintatico-ortografica no corpo do texto — o da arte,
o da sabotagem gramatico-ortografica e o da vida digital otimizada - é perceptivel o
quanto ler “kd vc? manda msg qd chegar. bj e obg” parece ja ter atingido a
transparéncia do texto, a mensagem é lida de forma natural. Enquanto isso, “amig_s”,
“estdo todes convidades” ou “queridxs companheirxs” incomoda o olhar e
apresenta-se opaco, tripartindo-se em um ato que é, ao mesmo tempo, visual
(percepcdo estético-objetual do texto, leitura afetada pela forma), semantico
(compreensao, inteligibilidade) e politico (sabotagem), ou seja, uma leitura que se

da em uma tripla camada de percepcao e significado.
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Essa tripla camada sempre foi, e é, perseguida por boa parte das praticas artisticas.
Surge, entdo, a questao de como teria uma agao politica tdo simples e direta, a dos
grupos sociais que tentam desbancar o “universal” masculino do idioma, conseguido
uma mudanca formal e estética que, ao contrario da arte e da poesia, vai ganhando
uso cotidiano e publico, mesmo que de forma gradual. Outra questao: se, ao tentar
simplificar o discurso sintatico em signos em dialética, a poesia concreta se viu em
um beco sem saida formalista autoprotegido pelos préprios preceitos, essas
subversoes politicas que hoje empurram o discurso rumo a forma gramatical para,
nela, subverter a regra e disso fazer uma arma politica, ndo tiram a forma de
qualquer beco sem saida - a experimentacdo formal em si - ao assumi-la como
instrumento de disputa politica?

E interessante perceber que, ao longo da histéria de todas as artes, as
experimentacdes formais mais radicais sempre tenderam a circunscrever cada arte
em um campo de discussdo de si mesma. Em muitos casos, a tentativa de sair desse
beco se deu no plano do assunto tratado, como nos poemas concretos de claro teor
politico a partir dos anos 1960, ainda que a forma continuasse hermética para um
leitor desacostumado. Ja no caso de “queridxs”, ndo se trata da vontade de uma
experimentac¢do formal por ou em si mesma, mas sim da experimentacdo formal
como instrumento politico de afetacdo, atentado, reforma, sabotagem e desacato ao
corpo normativo do idioma. Assim, seu possivel hermetismo nao se trata de algo
para iniciados, mas sim de algo para se iniciar: uma mudanga politica, uma onda de
reforma linguistica, a percep¢do de como a regra gramatical molda discursos. E claro
que, mesmo atingido certo hermetismo, as experimentacdes formais no campo da

arte sempre visam uma mudanca de paradigmas que, em si, é algo politico. Mas, no
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caso de “queridxs”, parece que a experimentacao primeiro explode como atentado
na arena politica da linguagem, para sé depois tal explosao iluminar o campo formal
e estético.

Ao constatar o quanto o ato politico de escrever “amig_s” parece ter ganhado mais
adesdo social que as tentativas poéticas de subverter a ortografia apenas pela
experimentacdo formal, vale lembrar que hdA momentos em que a pratica artistica
também mais parece surgir de uma pratica politica - que usa a arte como
instrumento ou arma - que o contrario. A nota de dinheiro carimbada com “quem
matou Herzog?” talvez seja uma das poucas obras da historia da arte ocidental que
de fato ganharam adesao social, furaram a membrana discursiva da arte e passaram
a ser instrumento de manifestacao politica. As atuais reinser¢des - ou traducgdes
contexto-temporais - da obra em notas carimbadas com “fora Temer”, “liberdade
para Rafael Braga”, “quem matou Marielle” e “Lula livre”, muitas delas
provavelmente feitas por pessoas que ndao sabem quem é Cildo Meirelles, mostram
0 quanto esta obra, nascida de uma vontade politica, e por esse viés cunhada como
obra no discurso da “arte e politica”, voltou para a esfera publica onde, dispensada
do discurso da arte, tornou-se gesto militante e ganhou uso social e coletivo
semelhante a um “car_s amig_s".

Cabe pensar entdo que se o formalismo da arte - em sua autonomia - deixou boa
parte da producdo artistica em um beco sem saida na segunda metade do século XX,
o atual uso formal da lingua como arma politica ja parte do principio de que este

beco ndo existe, que o formal é parte do discurso e precisa ser usado

estrategicamente.
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Hoje, quando a histéria renasce e mostra que sua falsa morte foi mais um dos
estelionatos que o neoliberalismo aplicou na humanidade, talvez viva-se um
momento em que experimentacdes estético-formais e politicas mais uma vez
transbordam e diluem-se acima dos muros que existiam entre si. Neste sentido,
daqui a décadas talvez o dicionario precise se render ao corpo humano e a histéria
que o corpo expele - a fisiologia somada a etimologia - e assumir-se como um espago
onde a histéria reconhece-se no corpo, para entdo aceitar as palavras como corpos
modificados, ou mutantes, em processo de transformacao continua, e entdo explicar
o significado de - ou nao permitir o apagamento histérico de neologismos ou

palavras-valises como - #porqueobrasilmatoumatheusa.

221 o cartaz “A rota na rua e peida na constituicio” hd trés ou quatro anos, em uma manifestagio que
descia a Rua da Consolagéo, em Séo Paulo. A soma dos trés segundos a mais de contemplagdo que dediquei
ao cartaz — que poderiam significar uma fuga retardada que me colocasse alvo facil a ser atingido por um
tiro da PM — com o fato desta frase ter ficado em minha memdria, faz-me voltar a ela. O que preenche esses
trés segundos esticados em memdria constante? Em meio a tensdo de mais uma manifestacéo pacifica sendo
reprimida pelo braco armado do Estado, em um primeiro momento pareceu-me que ser arrebatado por
questdes estéticas era 0 cimulo da afetacéo. E era. Mas eu ndo podia fugir disso, e nem negar. “A rota na
rua e peida na constituigdo” tinha camadas e camadas de significados formais e semanticos que, na hora
que li, embaralharam meu olhar que lia um cartaz de manifestagdo e ndo um enunciado literario sobre a
pagina.

“A rota na rua” é um trocadilho que ndo cessa de intercambiar significados. R.O.T.A. ¢ a sigla de Rondas
Ostensivas Tobias de Aguiar, uma tropa da PM de S&o Paulo famosa pela violéncia repressiva, ao ponto do
termo “rota” ter se tornado sindénimo de policiamento violento ¢ também lugar comum em discursos de
candidatos a cargos executivos que prometem “botar a rota na rua para acabar com a bandidagem”. A
incessante troca de significados entre “a rota” e “arrota”, modulando o “peida na constituicdo” ora como
signo do Estado violento que passa por cima da lei — “a rota” — ora como fungdo fisiologica usada como
metafora desse desrespeito — “arrota” — movimenta a poténcia literaria de um enunciado que ousou, em
uma manifestacdo de rua onde palavras de ordem precisam ser claras e transparentes, ter opacidade formal
e afetar esteticamente.

2 “Eu penso muito que a criagdo critica sobre o contemporaneo é uma criagdo critica sobre a linguagem,
porque nas democracias grande parte das batalhas essenciais sdo linguisticas. E n6s percebemos que a
linguagem é uma maquina que pode funcionar de diferentes maneiras: uma maquina por vezes irdnica, por
vezes de manipulacdo, por vezes uma maquina de cercar, muitas vezes uma maquina de tentar explicar a
realidade. Portanto a linguagem esta sempre no centro da democracia. Felizmente, de alguma maneira, a
arma foi substituida pelo verbo. E o0 que me parece interessante é que as pessoas deveriam ter uma espécie
de manual de defesa da linguagem e ndo tém, um pouco como aprender uma arte marcial, aprender a
estrutura da linguagem, a forma como ela funciona.” em Batalhas essenciais da democracia séo
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linguisticas, afirma Gongalo Tavares, entrevista do escritor Gongalo M. Tavares a Revista Cult, 26 de
junho de 2017, acessado em 6 de maio de 2018. https://revistacult.uol.com.br/home/batalhas-essenciais-da-
democracia-sao-linguisticas-goncalo-tavares/

3 “A linguagem é uma legislacéo, a lingua é seu codigo. Ndo vemos o poder que reside na lingua, porque
esquecemos que toda lingua é uma classificacdo, e que toda classificagdo é opressiva: ordo quer dizer, ao
mesmo tempo, reparti¢do e cominagdo. Jakobson mostrou que um idioma se define menos pelo que ele
permite dizer, do que por aquilo que ele obriga a dizer. Em nossa lingua francesa (e esses sdo exemplos
grosseiros), vejo-me adstrito a colocar-me primeiramente como sujeito, antes de enunciar a a¢do que, desde
entdo, serd apenas meu atributo: o que fagco ndo é mais do que a consequéncia e a consecucdo do que sou;
da mesma maneira, sou obrigado a escolher sempre entre 0 masculino e o feminino, o neutro e o complexo
me séo proibidos; do mesmo modo, ainda, sou obrigado a marcar minha relagdo com o outro recorrendo
quer ao tu, quer ao vous; o suspense afetivo ou social me é recusado. Assim, por sua propria estrutura, a
lingua implica uma relag&o fatal de alienagdo. Falar, e com maior razdo discorrer, ndo é comunicar, como
se repete com demasiada frequéncia, ¢ sujeitar: toda lingua é uma reigdo generalizada.” BARTHES,
Roland. Aula. Séo Paulo: Editora Cultrix, 2011, pp. 12-13.

40 trecho todo diz: “A linguagem transparente ¢ formal; sim, uma linguagem puramente mecanica,
operacional, que elimina toda ambivaléncia. O préprio Humboldt j& chamara a atencdo para a
intransparéncia fundamental que é constitutiva da linguagem humana: ‘Na palavra, ninguém pensa justa e
precisamente aquilo que o outro [pensa], e por menor que seja a diferenca, ela oscila, como um circulo na
agua, e atravessa toda a linguagem. Todo compreender ¢ a0 mesmo tempo um ndo compreender; toda
concordancia de pensamentos e sentimentos ¢ igualmente uma divergéncia’. Um mundo que consistisse
apenas de informagdes e cuja comunicacdo fosse apenas a circulagdo de informacdes, livre de perturbagdes,
ndo passaria de uma maquina”. HAN, Byung-Chul. Sociedade da Transparéncia. Petropolis: Editora
Vozes, 2017, p.12.

5 Sobre a atual febre de comunicar-se por emojis, Elaine Brum, em um artigo que aborda a crise climatica,
diz que ““é para esse tipo de comportamento que a indlstria de entretenimento preparou a geracdo de
consumidores de emogdes que ai esta. E esta preparando a nova que vai assumir um mundo em dificuldade
extrema. As carinhas sorridentes, a raivinha e os coracGezinhos das redes sociais sdo0 um estagio a mais na
infantilizacdo da humanidade. Somos adultos botando desenhos fofos em posts o dia inteiro.” BRUM,
Elaine. O mundo precisa de adultos responsaveis, ndo de otimismo infantilizado em artigo publicado no
jornal El Pais em 21/05/2018. Acessado em 22/05/2018.
https://brasil.elpais.com/brasil/2018/05/21/politica/1526914514 866691.html

Aqui, neste artigo, reitera-se 0 quanto a objetualizacdo do texto — como arma politico-estética — esta na
contramao desta mediacdo da imagem apontada por Brum, até porque tal objetualizacdo ndo visa nem
mediacdo e nem identificacdo infantil leitor-leitura, mas sim o leitor afetado, até mesmo de forma violenta,
pelo texto.

6 BUTLER, Judith. Lenguaje, poder e identidad. Madrid: Editorial Sintesis, 1997, p. 30. Traduc&o livre do
autor.

"HARAWAY, Donna J. Manifesto Ciborgue: Ciéncia, tecnologia e feminismo-socialista no final do século
XX, in TADEU, Tomaz (org.). Antropologia do Ciborgue, As vertigens do pés-humano. Belo Horizonte:
Auténcia, 2009, p.33. O exercicio de escrita e traducdo sobre o trecho de Haraway foi feito pelo autor no
contexto do Laboratério Gréfico Desviante, proposto por Julia Ayerbe e Laura Davifia, como parte da
plataforma Cidade Queer, no Ponto Aurora, S&o Paulo, entre maio e junho de 2016. O laboratério fez parte
de vérias acOes que tinham a finalidade de editar o livro Cidade Queer, uma Leitora, para o qual a designer

[73%3]

Laura Davifia criou uma fonte que altera e deixa ambiguas as letras que definem género em portugués: “a”,

€ 99

0” e “e”. Na figura 1, que abre este artigo, o uso das trés letras pode ser visto na palavra “leitora”, impressa
na capa e poster do livro.

8 AYERBE, Julia. Laboratério Gréafico Desviante, in Cidade Queer, uma Leitora. Sd0 Paulo: EdigGes
Aurora, 2017, p. 164.

® Tradugdo livre do autor para “Ecrire est une arme”, frase de uma obra do artista francés Ben Vautier.

10 HAN, Byung-Chul. Topologia da Violéncia. Petrépolis: Editora Vozes, 2017, p.149.
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1 LUISELLLI, Valeria. Los Nifios Perdidos (Um Ensayo en Cuarenta Preguntas). Ciudad de México: Sexto
Piso, 2016, p. 88. Traducéo livre do autor.
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LUGARES DO EXPERIMENTAL NO RIO DE JANEIRO:
DA DECADA DE 1970 AO ZONA FRANCA

Thiago Spindola Motta Fernandes?

Resumo

Este artigo traca uma genealogia da arte experimental no Rio de Janeiro, partindo das
exposicoes realizadas na Area Experimental do Museu de Arte Moderna, interrompidas apés
o incéndio de 1978, e chegando ao Zona Franca, evento realizado entre 2001 e 2002 na
Fundicdo Progresso através do esforgo coletivo de artistas.

Palavras-chave: Arte experimental, exposicdo, evento, acdes coletivas

Abstract

This article builds a genealogy of experimental art in Rio de Janeiro, starting from the
exhibitions held in the Experimental Area of the Museum of Modern Art, interrupted after
the fire of 1978, to Zona Franca, an event held between 2001 and 2002 at Fundicido
Progresso through collective effort of artists.

Keywords: Experimental art, exhibition, event, collective actions

Até 1978, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-R]) foi o principal
nucleo de experimentalismos artisticos da cidade, tendo como ponto alto o periodo
entre 1975 e 1978, quando a Area Experimental estava em plena atividade em seu
espaco. Mais de duas décadas separam o incéndio que interrompeu definitivamente
as atividades desse programa do MAM-R] e o Zona Franca, evento de arte

experimental que ocorreu ao longo de um ano, a partir do esforco coletivo de artistas,

1 Mestrando pelo Programa de P6s-Graduagdo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, na linha de pesquisa Histéria e Critica da Arte. Graduado em Histéria da Arte pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro e em Design Grafico pela Universidade Estacio de Sa.
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em sua maioria jovens, estudantes ou recém-graduados. O Zona Franca ofereceu
novamente ao Rio de Janeiro um lugar de escoamento de propostas artisticas
experimentais, criando um circuito alternativo para aqueles que nao se encaixavam
nos poucos espacos existentes até entao. Mas o que ocorreu no periodo entre essas
duas propostas? Os anos seguintes ao incéndio do MAM-R] sdo comumente
lembrados pelo retorno a pintura e ascensdo do mercado de arte, contudo, o
presente artigo pretende lancar um olhar para além da chamada Geragdo 80 e seus
refluxos, apontando espacos de sobrevivéncia da arte experimental no Rio de
Janeiro que surgiram na contramao do circuito estabelecido a partir da década de
1980. Sao enfatizadas, sobretudo, iniciativas coletivas de artistas, marcadas por um
ideal de liberdade e autogestao. Destaca-se, nesse contexto, o evento Zona Franca,
que funcionou a todo folego ao longo de 51 edi¢des realizadas entre 2001 e 2002. O
presente artigo também busca tracar as diferengas entre as proposi¢des da década
de 1970 e as mais recentes, sobretudo no que diz respeito a sua estrutura e

organizacao.

0 EXPERIMENTAL NA INSTITUICAO
A Area Experimental foi um programa do MAM-R] responsavel por realizar, ao longo

de trés anos, 38 exposi¢cdes?, em sua maioria no terceiro andar do Bloco de

Z Participaram os seguintes artistas: Emil Forman, Sérgio Campos Mello, Margareth Maciel, Bia Wouk,
Ivens Machado, Cildo Meireles, Gastdo de Magalhdes, Anna Bella Geiger, Tunga, Paulo Herkenhoff,
Umberto Costa Barros, Rogério Luz, Wilson Alves, Leticia Parente, Carlos Zilio, Mauro Kleiman (duas
mostra), Lygia Pape, Yolanda Freire (duas mostras), Fernando Cocchiarale, Regina Vater, Waltercio
Caldas, Sonia Andrade (duas mostras), Amélia Toledo, Jodo Ricardo Moderno, Ricardo de Souza, Luiz
Alphonsus, Reinaldo Cotia Braga, Jayme Bastian Pinto Junior, Dinah Guimaraens, Reinaldo Leitdo,
Lauro Cavalcanti, Dimitri Ribeiro, Orlando Mollica e Essila Burello Paraiso, além de Beatriz e Paulo
Emilio Lemos, Murilo Antunes e Biica, Luis Alberto Sartori, Jorge Helt e Mauricio Andrés, que
apresentaram a mostra coletiva Minas audiovisuais.

163



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

Exposi¢des do museu. A Area Experimental abrigou uma produg¢io nova, que nio
encontrava espaco em galerias devido a sua incompatibilidade com os interesses do
mercado. Por la passaram artistas de diversas geracdes que lancavam diferentes
olhares sobre o experimental, entre os quais Fernanda Lopes, no livro Area

Experimental, identifica trés vertentes:

Uma delas reuniria artistas interessados em possiveis leituras e
desdobramentos de um experimentalismo de origem/heranca
neoconcreta (em alguns casos, estabelecendo didlogos com
producdes mais recentes, como a arte conceitual, a arte povera e o
minimalismo); outro caminho era mais diretamente
internacionalista, com artistas ligados a experiéncias com video e
arte conceitual (mais voltado ao aspecto da linguagem); e a terceira
possibilidade era a que resistia as outras duas por diferentes razoes,
mantendo-se atrelada a uma posicdo mais formalista.3

Os artistas eram selecionados pela Comissdo Cultural, que analisava os projetos enviados e
nao seus curriculos ou trabalhos anteriores. O projeto foi marcado por alguns momentos de
conflito, pois, apesar de a Comissao ser formada por membros ativos dentro da produgéo e
pensamento sobre arte contemporanea, no conselho diretor do museu havia membros mais
conservadores, além de haver funciondrios de outros setores que demonstravam
resisténcia a propostas que extrapolavam o espaco expositivo, como intervencdes sonoras+.
Um grupo de artistas mobilizou-se e apontou uma série de problemas em torno da Area

Experimental, como conta Giselle Ruiz:

Destacaram o descaso na montagem, a falta de apoio material, a
inseguran¢a e os erros na divulgacdo das datas das mostras,
alegando que ndo havia um empenho institucional da realiza¢do do
projeto, e que as atividades aconteciam mais pelo
comprometimento dos artistas e menos por iniciativa e apoio do
Museu. Em 1975, os problemas tornaram-se publicos através da
publicacdo do questionamento dos artistas: afinal, o apoio a
experimentacio era efetivo ou tratava-se apenas de uma tentativa,

3 LOPES, 2013, p. 48-49.
4 Ibid.
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por parte do museu, de neutralizagio da atividade
contemporanea?s

No artigo Sala Experimental, publicado na revista Malasartes em 1976 pelos artistas
Anna Bella Geiger, Ivens Machado e Paulo Herkenhoff, os autores acusavam a Area
Experimental de ser um espago isolado e delimitado, que mantinha certa distancia
da exibicao do acervo e de outras mostras, deixando claras suas fronteiras. Nesse
sentido, nomeiam o artigo como “Sala Experimental”, e ndo “Area Experimental”,
considerando-se que a ideia de “sala” remete a um espaco fixo e fechado entre
quatro paredes.

Apesar dos conflitos gerados por essa institucionalizacdo do experimental, a Area
Experimental foi muito bem recebida por criticos, como Francisco Bittencourt, que
em um artigo publicado na Tribuna da Imprensa em abril de 1975 destaca,
sobretudo, a vigorosa produtividade que se instituia naquele momento no MAM-R].6
Roberto Pontual identifica, nesse contexto, o surgimento de um fenémeno: a
Geragdo MAM. No artigo publicado no Jornal do Brasil em 1978, como comenta
Fernanda Lopes’, o critico tenta tracar um novo perfil de artistas que estavam
expondo na Area Experimental e langando um olhar critico sobre a institui¢io a
partir de propostas que questionavam o espaco e papel do museu, bem como da Area
Experimental, em particular. Trata-se de uma geracao que retorna ao museu, apos
uma geracdo anterior que transcendeu suas paredes e ocupou sua area externa e
arredores em eventos abertos a comunidade, como Do Corpo a Terra e Arte no Aterro,

organizados por Frederico Morais, ou ainda a acao de Hélio Oiticica, que em 1965

5RUIZ, 2013, p. 83.
6 LOPES, 2013.
7 Ibid.
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apresentou os Parangolés nos jardins do MAM-R] apds ser impedido de entrar com
a bateria da Mangueira na exposicdo Opinido 65. Também cabe pontuar que, a partir
de 1967, Lygia Clark apresentou nos pilotis e jardins do museu propostas
participativas e sensoriais como: Respire comigo, Didlogos corpo-roupa-corpo, O eu e
o tu, Mdscaras sensoriais, entre outros. Nos cursos que ofereceu no MAM-R], no inicio
da década de 1970, Anna Bella Geiger levava seus alunos para fora da sala de aula,
mais especificamente a area externa do museu, onde exploravam o territério e
realizavam interferéncias na paisagem. Em algumas ocasides, Geiger e seus alunos
seguiam para locais mais distantes, como a Barra da Tijuca, numa Kombi
pertencente a um dos estudantes, como relata a artista em depoimento cedido a
Jessica Gogané.

Os eventos organizados por Frederico Morais nos arredores do MAM-R] também
tiveram carater experimental e pedagdgico. Arte no Aterro: um més de arte publica,
realizado entre 6 e 28 de julho de 1968, abrangeu “exposicdes de arte
contemporanea, manifestacdes de arte de vanguarda, aulas e atividades criativas
para criangas e adultos”®. Em 1969, ja tendo assumido a coordenagao de cursos do
museu, 0 Morais criou a Unidade Experimental em parceria com Cildo Meireles,
Guilherme Vaz e Luiz Alphonsus, que funcionava no Bloco Escola do MAM-R] e era
encarada como um laboratorio de linguagem, onde foram promovidos debates com
a participacado de artistas, cientistas e tedricos, um concerto de Guilherme Vaz e um
curso de Cildo Meireles. Em depoimento a Jessica Gogan, Luis Alphonsus relata que

a Unidade Experimental cresceu de tal maneira que ndo cabia mais na Sala 12 do

8 GOGAN; MORAIS, 2017.
9 Ibid., p. 236.
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Bloco Escola e, portanto, comegou se expandir para fora do museu, desdobrando-se
no Domingos da Criagdo, uma série de manifestacdes criativas organizadas por
Frederico Morais na area externa do museu. 12 Foram ao todo 6 domingos ao longo
de 1971: Um domingo de papel (24/01), O domingo por um fio (07/03), Domingo
terra a terra (25/04), O som do domingo (30/05) e O corpo a corpo do domingo
(29/08). Cada edigdo propunha experimentacdes criativas com um
material/conceito diferente, entre eles o proprio corpo. Seu carater aberto e
participativo evidencia a ideia de que nao é necessario ser artista para ser criativo e
aponta para a importancia da criatividade na vida de qualquer pessoa. A ideia de
Morais era libertar o espectador, colocando-o no processo criador. O evento foi um
grande sucesso de publico e midia, com carater lddico, descontraido e pedagdgico,

ocorrendo no auge da Ditadura Militar.

Desde sua fundacdo, o MAM-R] foi palco de propostas experimentais.l! Como
observa Michelle Sommer12, enquanto nos Estados Unidos e Europa, nas décadas de
1960 e 1970, havia a dicotomia dentro-fora, no Brasil as institui¢cdes artisticas
nascem na década de 1950 e logo sdo contaminadas pelo experimental, havendo, em

vez dessa dicotomia, um hibridismo (dentroefora e criagaoefruicao).

10 Thid.

11 Pode ser considerado um marco inicial a criagdo do atelié livre de Ivan Serpa, no inicio dos anos
1950, que mais tarde se desdobraria no surgimento do Grupo Frente e do Neoconcretismo, que
também tiveram o MAM-R] como espaco de articulacdo e exposi¢do. Os anos 1960 sdo marcados por
uma série de exposicdes que confrontavam o regime militar, como Opinido 65, Opinido 66, Nova
Objetividade Brasileira e o Saldo da Bussola, considerado um divisor de aguas por lancar a chamada
Geragdo Al-5 e por levar ao extremo o desejo de ruptura com a arte do passado ao inaugurar uma
nova categoria artistica: o “etc”. Isto se deve ao fato de que, ao inscreverem seus trabalhos, os artistas
deveriam escolher entre as categorias “desenho, escultura, objeto, etc”, e muitos os inscreveram
como “etc”, o que fez a mostra ficar conhecida também como “Saldo do etc”.

12 SOMMER, 2018.

167



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

Escapamos a catequiza¢do do cubo branco: sua consolidagdo em
territorio nacional significou também a sua imediata devoracio. O
cubo branco nao foi domesticador das praticas artisticas, mas
poténcia para experimentar o experimental em integracdo as
proposicdes artisticas vigentes. O nosso dentro é o fora, como
proclamou Lygia Clark ja no inicio dos anos 60. O nosso cubo
branco é a flexivel fita de Moebius e, diferentemente de 13, as
relagdes entre dentro e fora sdo de continuidade e fusdo, impulsado
pelo experimental que transbordou do corpo e invadiu o espacgo.13

Contudo, nos anos imediatamente anteriores a 1975, havia uma certa polarizagao
entre a producao experimental no espago publico e a colecao e exposi¢des dentro do
MAM-R]. Com a fundagio da Area Experimental, aquela producio que se distinguia
dos projetos expositivos do museu ou era associada a atividades pedagdgicas,
sobretudo ao Bloco Escola, ganhou espaco no Bloco de Exposi¢oes, ainda que com
algumas controversas. Porém, é inegavel a efervescéncia do experimental no MAM-
R] naquele periodo. No segundo semestre de 1978 o projeto comecaria a se expandir,
recebendo exposi¢des de artistas de outros estados, como José Resende (Sao Paulo)
e Vera Chaves Barcellos (Rio Grande do Sul). Mas o incéndio que abalou o museu na
madrugada de 8 de julho de 1978 interrompeu as atividades da Area Experimental

e, mesmo apds a reabertura do MAM-R], o projeto jamais foi retomado.

O incéndio do museu, além da perda de um precioso patrimonio artistico e histérico,
significou a interrup¢ao de um projeto de arte experimental que vinha sendo
construido com grande for¢a no Rio de Janeiro. Ao longo do processo de

reestruturacao do museu, propostas distintas foram elaboradas: um nucleo de

13 SOMMER, 2016.
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artistas e criticos defendia que deveria ser priorizada a recuperacio da Area
Experimental, deixando em segundo plano a recuperacdo do acervo. Desta maneira,
0 museu seria retomado como um centro cultural, tomando como modelo
instituicées como o Centro Georges Pompidou, de Paris, onde se via exposi¢des de
toda parte, mas ndo necessariamente de um acervo. Outra proposta, elaborada pelo
critico Mario Pedrosa, defendia a criagdo de cinco novos museus para o antigo
espaco, o Museu das Origens, que seria formado pelo Museu do indio, Museu de Arte
Virgem (Museu do Inconsciente), Museu do Negro, Museu de Artes Populares e,
finalmente, Museu de Arte Moderna, que seriam todos afins, porém independentes
de si.1#* Enquanto o projeto de centro cultural dava énfase ao presente, o projeto de
Mario Pedrosa lancava um olhar ao passado, buscando as origens da arte e cultura

brasileira. Contudo, nenhum dos dois projetos foi levado adiante.

NOVOS CIRCUITOS: UM BREVE PANORAMA DAS DECADAS DE 1980 E 1990

Um local dedicado a arte experimental no Rio de Janeiro, apos o incéndio do MAM-
R], foi o Espago ABC - Arte Brasileira Contempordnea, da Funarte, que funcionou
entre 1980 e 1984 no Parque de Esculturas da Catacumba (posteriormente foi
transferido a Galeria Sérgio Milliet e em seguida ao MAM-R]). Em entrevista a Ivair
Reinaldim1>, Paulo Sergio Duarte aponta o Centro Cultural Candido Mendes como

um espaco que cobriu o vacuo deixado pelo MAM-R], pelo menos entre 1978 e 1980.

14 SANT’ANNA, 2014
15 REINALDIM, 2012.
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A Escola de Artes Visuais do Parque Lage também foi um efervescente ntcleo de
experimentagdes artisticas durante a gestao de Rubens Gerchman (1975 - 1978). 0
ano em que ocorre o incéndio do MAM-R] corresponde ao ultimo ano da gestao de
Gerchman na EAV, que em 1979 passa a ser dirigida por Rubem Breitman, cuja
énfase recai, sobretudo, a pintura, transformando a escola num grande atelié.1¢ O
ano de 1984, que data a realizacdo da exposicdo Como vai vocé, Geragdo 807,
coincidentemente é 0 ano em que o Espaco ABC se dilui, marcando, como comenta
Reinaldim, a conquista de visibilidade de uma nova geracao de artistas e criticos, em
paralelo com transformagdes no ambito da politica, cultura, circuito e critica. 17

A arte da década de 1980 é comumente lembrada pela chamada Geragdo 80 e pelo
retorno a pintura, que por sua vez sdo relacionados a fatos histéricos como a
implanta¢do do neoliberalismo, a queda do muro de Berlim, o fim da Guerra Fria e,
no ambito nacional, a abertura politica, apesar de dificilmente ser possivel encontrar
evidéncias visuais ou conceituais relacionadas a essas transformagdes geopoliticas
e sociais. Passaria a predominar, segundo o artista e pesquisador Newton Goto, um
novo perfil de artista: um artista profissional que se adequa as institui¢cdes e ao
mercado, cujo trabalho se pauta em discursos formalistas e cuja carreira é
construida em museus e galerias comerciais, enquanto a postura critica e
experimental da geracdo da década anterior seria rotulada como uma manifestacdao

datada.l8

16 LOPES, 2013.
17 REINALDIM, 2010.
18 GOTO, 2010.
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Uma historiografia mais recente, no entanto, busca tecer novo olhar sobre a arte dos
anos 1980, para além da Geragdo 80 e do retorno a pintura, como os discursos
criticos levantados por Ivair Reinaldim em sua tese de doutorado, Arte e critica na
década de 1980: vinculos possiveis entre o debate tedrico internacional e os discursos
criticos no Brasil, e a dissertacdo de Newton Goto, Remix Corpobras, onde o autor
levanta uma série de artistas que nao se encaixavam no circuito estabelecido
naquela década e ndo se conformavam com a légica do mercado e, portanto,
juntaram-se a partir de interesses em comum formando o que chama de circuitos
heterogéneos, calcados numa autogestdo, ndo-hierarquizacdo e processos
cooperativos.

Ao tratar de circuitos heterogéneos no Rio de Janeiro, ainda na década de 1980, é
notavel a atuacdo do grupo A Moreninha, formado por jovens artistas, em sua
maioria participantes da exposicdo Como Vai Vocé, Geragdo 807, além do critico
Marcio Doctors.1? Esse grupo acreditava que a producao critica local ignorava ou
ndo enfrentava as problematicas levantadas pela jovem produgao de arte, que ndo
se encaixava no género “pintura”.20

A Moreninha se apropria do nome de uma pedra localizada na ilha de Paquet3, no
Rio de Janeiro, onde o grupo realizou sua primeira a¢do, em 1987, na qual
promoveram uma maratona de pintura impressionista. Nesta ocasido, o grupo

homenageava o centendrio de um suposto grupo de “pintores de domingo”,

190 namero de artistas varia de acordo com cada a¢do, mas fizeram parte do grupo: Alexandre
Dacosta, André Costa, Beatriz Milhazes, Chico Cunha, Claudio Fonseca, Cristina Canale, Enéas Valle,
Geraldo Vilaseca, Hamilton Viana Galvao, Hilton Berredo, Jodo Magalhdes, John Nicholson, Jorge
Barrao, Lucia Beatriz, Luiz Pizarro, Maria Moreira, Marcia Ramos, Maria Lucia Cattani, Paulo Roberto
Leal, Ricardo Basbaum, Solange de Oliveira e Valério Rodrigues, entre outros.

20 REINALDIM, 2012.
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seguidores de Manet, também chamado A Moreninha, que no século XIX teria se
reunido na ilha de Paqueta para realizar pinturas ao ar livre.

Apés esta primeira acdo, os moreninhos, como eram chamados os integrantes do
grupo, passaram a realizar encontros periédicos em seus ateliés, onde debatiam
aspectos referentes as artes plasticas, como os movimentos internacionais e
questdes do meio de arte brasileiro e, mais especificamente, carioca. A Moreninha
também realizava interveng¢des no circuito artistico, como a performance que
aconteceu durante a palestra do critico italiano Achille Bonito Oliva, na galeria
Saramenha, na qual Enéas Valle assistia ao discurso de costas, segurando um
espelho retrovisor, enquanto um grupo servia doces e outro circulava pela galeria
com orelhas de burro, em resposta ao discurso do critico italiano.

Mas os circuitos heterogéneos ganham maior forca e projecdao no Rio de Janeiro no
final da década de 1990, com o surgimento de espagos como Galeria do Poste, Agora,
Capacete - que mais tarde se fundiriam formando o Agora/Capacete - e no inicio da
década de 2000, com o Zona Franca, entre outros projetos. Diante de um circuito
artistico que ainda passava por um refluxo da Geragcdo 80, a arte experimental
encontra lugar nesses espacos auténomos, como sao definidos por Kamilla Nunes:

Os espacos auténomos de arte contemporanea, também

» o«

conhecidos como “espacos independentes”, “espacos alternativos”,
“espacos autogestionados”, “espacos experimentais” ou, ainda, no
caso da Europa e América do Norte, “centros culturais
independentes” e “artist-run spaces”, entre outros, passaram a
ocupar um lugar estratégico na recepgdo, articulagio e
desenvolvimento da arte experimental no Brasil. Eles sdo parte de
um conjunto de praticas autdnomas, governadas por politicas e
dindmicas intensivas, por processos nao lineares e por um ideal de

autogestao, liberdade e resisténcia.2!

21 NUNES, 2013, p.14
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A Galeria do Poste foi um espaco expositivo alternativo localizado em Niteroéi, na
regido metropolitana do Rio de Janeiro. Inaugurada em 1997, a Galeria do Poste
convidava, uma vez por més, um artista para realizar uma intervencao num poste da
Rua Coronel Tamarindo, no bairro do Gragoata. A casa localizada exatamente em
frente ao poste, pertencente ao artista Ricardo Pimenta, idealizador do projeto,
também fazia parte da galeria e abrigava eventos, manifestacdes artisticas variadas
e o Bistré da Galeria do Poste.??

Em setembro de 1999, Ricardo Basbaum, ao lado de Eduardo Coimbra e Raul
Mourao, fundou a Agora - Agéncia de Organismos Artisticos - com o objetivo de
“dinamizar e trazer alternativas a produc¢do de arte contemporanea do Rio de
Janeiro”. 23 No mesmo periodo, Helmut Batista coordenava o Capacete
Entretenimentos e durante dois anos e meio os dois espacos se fundiram, formando
o Agora/Capacete, localizado na Lapa. A parceria foi desfeita em 2002, quando cada
agéncia decidiu seguir o préprio rumo.

Basbaum e Coimbra ja haviam participado da criagdo e das atividades do grupo
Visorama, que funcionou, a principio, como grupo de estudos entre 1989 e 1994,
composto por artistas contemporaneos do Rio de Janeiro. Segundo Basbaum, o
Visorama conferiu ao artista uma nova posi¢do diante do circuito e de um mercado
de arte muito restrito, que lhe reduzia a uma figuracao passiva. A mobilizacdo e as
estratégias deste grupo diante do sistema de arte conferiram aos artistas o papel de

agenciadores, como relata Basbaum:

22 BEDRAN, 2002
23 BASBAUM, 2002, p.85
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Para todos os participantes, [0 Visorama] significou uma tomada de
posicao em relacdo ao circuito, investindo numa imagem do artista
preocupado ndo apenas com a sua posicdo num ultra-restrito
mercado de arte, mas também com as conversas e comentarios
criticos que suas intervencdes poderiam suscitar; significou,
sobretudo, a construcdo de um lugar menos passivo do artista
frente ao circuito. Nao podemos nos esquecer de que a maioria dos
nomes envolvidos havia comecado a trabalhar nos anos 80 (eu,
Modé, Marcus André e Analu Cunha, por exemplo, participamos da
festejada Como Vai Vocé, Geragdo 807, organizada em 1984 no
Parque Lage), tendo por isso mesmo vivenciado um momento
particular de sua configuracido, em que o valor econdmico parecia
importar mais do que os valores em jogo na dindmica da arte: era a
época da “volta triunfante da pintura”, e, tanto local como
internacionalmente, as galerias coordenavam as acdes. Nessa
cadeia de relagbes, o artista era talvez o menos importante,
reduzido a figuracdo passiva frente a outras instancias.2*

Basbaum e Coimbra também conduziram a criacdo da revista item, em junho de
1995, motivados pela insatisfacdo com a critica de arte produzida naquele momento.
Um episédio que marcou a criagcdo da revista foi o langamento do catalogo da
exposicao coletiva Escultura Carioca, cujos textos, segundo Basbaum, ndo
abordaram os trabalhos e os percursos dos artistas envolvidos, mas discorreram
sobre as raizes do projeto moderno e buscaram referéncias em Cézanne, Brancusi,
Tatlin e no Construtivismo. 2> A item buscou, portanto, abrir espaco para que
colaboradores de diferentes campos pudessem escrever sobre arte, e ndo apenas
criticos de arte.

Enquanto a insatisfacdo com a critica de arte conduziu a criagao da revista item, e
anos mais cedo havia impulsionado a criacao do grupo A Moreninha, espagos como
Agora e Capacete surgem a partir de uma insatisfacdo com a curadoria e com os
espacos expositivos. Este tipo de producdo coletiva ilustra a inconformidade com o

modelo hegemonico de “artista bem-sucedido” e evidencia a posicdo de um artista-

24 1d.
25 Ibid.
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agenciador2¢, ou artista-etc?’. Segundo Goto, a atuacdo de novos artistas no inicio
dos anos 1990 estava restrita a saldes de arte, mostras promovidas por grandes
empresas, galerias comerciais e salas de exposicdo de instituicdes publicas e
privadas. J& a partir de meados da década os rumos da circulagdo da producao
artistica passam a ser revistos, com a visibilidade conquistada pelos circuitos
heterogéneos, além da implantacdo de cursos de pds-graduacdo em artes, o
fortalecimento do meio editorial de arte e a valorizacio de nomes como Hélio
Oiticica, Antonio Manuel, Artur Barrio, Cildo Meireles e toda uma arte critica e
politica dos anos 1960 e 1970.28

Ja& contando com uma credibilidade conquistada devido a projetos anteriores
(Visorama, item, etc.), o espaco Agora/Capacete funcionou como duas diferentes
frentes de trabalho, um agregado de agéncias que, apesar das diferencas, se
complementavam mutuamente, formando uma rede de contatos locais, nacionais e
internacionais e possibilitando a vinda ao Brasil de nomes que dificilmente seriam
trazidos por um museu, ja que isso que mudaria a natureza de condugdo do projeto,
intensificando o custo e burocracia. Devido a suas pequenas dimensdes e a pouca
burocracia, a conducdo dessas agéncias torna-se mais agil e flexivel. Essas diferencgas
entre instituicoes “oficiais” e espagos autonomos sdo comentadas por Kamilla

Nunes:

Formalmente, as instituicdes publicas e privadas, para que sejam
instituicdes reconhecidas como tal, necessitam seguir regras
administrativas e de atuagdo que as definem como um “museu”,
uma “fundag¢do”, um “instituto”, um “centro cultural”, uma “casa

26 BASBAUM, 2006
27 BASBAUM, 2005.
28 GOTO, 2004.
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cultural”, entre outros. Um espaco auténomo de arte
contemporanea, por sua vez, configura um modo de agir e estar no
mundo, sitiado por suas préprias leis.2?

Cabe reforcar ainda, como afirma Basbaum, que uma agéncia ndo é uma galeria, museu,
escritorio ou centro cultural, aproximando-se mais da ideia de prestacdo de servicos - neste
caso a producdo de textos, organizacdo de exposicoes, palestras, exibicdo de filmes,
comercializacdo de trabalhos e edi¢des de multiplos. Ndo querendo competir com as
instituicdes, ou manter-se a margem, o objetivo dessas agéncias é encontrar espaco no
circuito para realizacdo de iniciativas que, de outra maneira, se desgastariam na burocracia

das grandes instituicdes.30

ZONA FRANCA: UM EVENTO EXPERIMENTAL

Iniciativas como A Moreninha, Visorama, Galeria do Poste e Agora/Capacete abrem
espaco, mais tarde, para o Zona Franca, espaco coletivo autogerido que foi um dos
principais polos de arte experimental no Rio de Janeiro no inicio do século XXI.

O Zona Franca surgiu em 2001 e, mais de duas décadas apos o incéndio do MAM-R]J,
o Rio de Janeiro ganhou um novo lugar de escoamento de propostas artisticas
experimentais que funcionava a todo folego. O evento teve a duragdo de 51 semanas,
acontecendo em uma sala da Fundi¢do Progresso durante todas as segundas-feiras,
sem interrupg¢des, ao longo de um ano, do dia 16 de abril de 2001 ao dia 01 de abril
de 2002. Embarcando na onda de circuitos autogeridos, o evento foi coproduzido

pelos artistas Adriano Melhem, Aimberé Cesar, Alexandre Vogler, Ducha, Edson

29 NUNES, 2013, p. 46
30 BASBAUM, 2002
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Barrus, Guga Ferraz e Roosivelt Pinheiro. Dentre os coprodutores, Melhem, Vogler,
Ducha, Guga e Roosivelt eram jovens artistas recém-formados pela Escola de Belas
Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Diante de um circuito artistico
incipiente, com poucas galerias que pudessem acolher seus trabalhos e poucos
espacos dispostos a expor trabalhos experimentais, esses artistas decidiram criar
seu proprio circuito. A década de 1990 havia sido marcada pelo afastamento do
Estado no fomento a cultura, resultando na extingdo da Fundacao Nacional da Arte
(Funarte), Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme) e Instituto do Patriménio
Historico e Artistico Nacional (IPHAN), que, embora tenham sido restabelecidos
pelos governos posteriores, passaram a atuar na realidade de um Estado enxuto, que
jando tinha o patrocinio direto como principal politica de financiamento a cultura.31
Na mesma década, diversas galerias comerciais do Rio de Janeiro fecharam suas
portas. Um panorama dessa década pode ser acessado no artigo RIO 40° Fahrenheit,
de Luis Andrade, publicado na Revista Concinnitas em 2003, onde o autor relata as
dificuldades enfrentadas por artistas e produtores culturais no periodo em
questdo.32

Os produtores do Zona Franca, exceto Aimberé Cesar, ja haviam produzido, no ano
anterior, o Atrocidades Maravilhosas, uma acao colaborativa de interveng¢ado urbana
formada, incialmente, por vinte artistas que colaram cartazes em locais estratégicos
do Rio de Janeiro. Cada artista desenvolveu uma imagem e a imprimiu em uma
tiragem de 250 copias, que formava painéis de aproximadamente 120 metros com a

mesma imagem repetida ou com algumas variacdes. Essa acdo experimental em

31 ALBUQUERQUE, 2006
32 ANDRADE, 2003.
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espaco publico buscava investigar o efeito da imagem repetida sobre o espectador
em movimento.

Esses artistas, portanto, ja vinham buscando, a partir da coletividade, a criacdo de
alternativas ao circuito tradicional, formado por museus, galerias, bienais, etc.
Segundo Claudia Paim,

As iniciativas de artistas podem ser observadas como respostas as
insuficiéncias do sistema das artes para organizar a apresentac¢io
da producgao artistica. Essa producao nao encontra ai seu lugar
buscando criar outros espagos para si. Indicam uma vontade de
realizacdo fora dos limites do circuito estabelecido com um
investimento em outros espacos. Esta movimentacdao questiona os
espacos existentes onde haveria uma inadequacio entre o tipo de
proposta em arte concebida pelos participantes destes coletivos,
questiona o proprio sistema das artes visuais e os trajetos de
legitimacao do artista e seu trabalho.33

O espaco onde ocorreu o Zona Franca ja havia sido negociado por Guga Ferraz para
a realizacdo de um evento que produzia na Escola de Belas Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (EBA-UFR]) e posteriormente serviu de atelié ao
Atrocidades Maravilhosas, ao longo do ano 2000. Contudo, o evento ndo se limitava
a essa sala. No filme A (Re)Volta do Zona Franca, produzido por Alexandre Vogler
para integrar uma mostra na Alemanha em 2005, é possivel ver acbes que
acontecem na rua.

0 Zona Franca foi um espago de experimentacdo e liberdade, sem a interferéncia de
um curador ou galerista. Por 14 passaram mais de 200 artistas, ndo-artistas, artistas-
ndo-artistas34 e grupos, brasileiros e estrangeiros, grande parte jovens, mas também

artistas mais experientes, como Marcia X. O Zona Franca contrabalanceava

33 PAIM, 2005, p. 306
34 Categoria citada por Alexandre Vogler em um relato sobre o evento publicado em seu site.
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performance, musica, poesia, video, artes plasticas, etc. O evento dava liberdade aos
participantes de apresentarem qualquer trabalho que ndo conseguissem exibir em
um museu ou galeria comercial, e muitos deles envolviam a propria destruicdao do
espaco e influéncias da anti-arte. O Zona Franca também foi um espacgo de circulacao
de textos e de contato entre diferentes geracdes, como relata Ericson Pires:

[0 Zona Franca] tornou-se um espaco importante para a articulagao
de diversos textos que circulavam em meio as diversas producdes,
que perpassavam geracoes diferentes, grupos distintos e pontos de
vistas sobre as a¢des de arte e suas significacdes extremamente
variados. Por 14 passou toda - se ndo a maioria da - producao
contemporanea carioca, e muitas producdes brasileiras e até
internacionais.35

Ericson Pires também conta que, muitas vezes, chegava-se ao Zona Franca e nada
estava acontecendo, a ndo ser a disposi¢do do espaco como lugar de acontecimentos:
conversas, articulagdes, trocas, rompendo com a obrigatoriedade linear de um
evento de arte ou de entretenimento. O Zona Franca foi um espacgo de articulagdo e
afirmacdo de produtores, que buscavam escapar da légica do mercado de arte.

Ha poucos registros das acdes disponiveis em dominio publico, além do filme A
(re)volta do Zona Franca. O filme foi realizado por Alexandre Vogler, a convite de
Ricardo Basbaum, para integrar a mostra On Difference (Stuttgart, Alemanha, 2005),
conhecida por apresentar coletivos e iniciativas de resisténcia. A (re)volta do Zona
Franca mistura registros de agdes, levantadas por Vogler, com depoimentos
gravados em 2005 e cenas de ficcdo, que mostram amigos no bar Arco fris, na Lapa,

como se estivessem reunidos para lembrar do evento anos depois do ocorrido.

35 PIRES, 2007, p.98.
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Uma pequena matéria publicada no jornal O Globo, no dia 16 de abril de 2001,

anuncia algumas agdes que ocorreriam no evento em sua estreia:

Arte é acdo. A curta afirmativa pode ser considerada uma sintese
do projeto Zona Franca que acontece hoje, as 18h, na Fundicdo
Progresso, na Lapa, inaugurando um novo espago de discussao e
exibicdo de arte.

Sempre as segundas-feiras, um grupo diferente de artistas
mostrard ao publico que a obra de arte ndo precisa ser somente
contemplada e que todo ato pode ser interpretado como uma agao
artistica. E o que vai ser visto hoje na intervencdo do artista
Terence Diehl, que convidara travestis da regido para circular entre
o0s visitantes.

[.] Além da intervencdo de Diehl, o espago vai abrigar uma
performance de Marcia X, uma instalacdo sonora de Marssares e
leitura performatica de Xico Chaves, entre outros trabalhos.
Sempre com a intenc¢do de interagir com o publico. Nao é a toa, por
exemplo, que o ingresso para o evento custa R$ 1,99. O valor serd o
ponto de partida para que o artista Mauricio Ruiz devolva o centavo
de troco em forma de objetos criados por ele.

[..] A interag¢do da obra de arte com as pessoas e o ambiente
também é tema do pequeno documentario “Intervengdes urbanas
em video”, conjunto de videos mostrando intervencdes feitas por
artistas em ruas e pragas cariocas. O video “E greve”, de Terence
Diehl, com trocadores de 6nibus caminhando pelas ruas de Santa
Teresa é um deles.36

Algumas performances foram relatadas pelos artistas em entrevistas e outras sdo
citadas em um relato de Alexandre Vogler, publicado em seu site.3” Entre elas a
performance de Sandrigo Monteiro, que realizou uma escultura com um pneu preso
ao teto da sala, ao qual ateou fogo, no dia em que o evento contou com a presenca de
Lygia Pape na plateia, que estava lotada, a espera da exibicdo de um Super 8 de

Antonio Manuel. Ou ainda o Piscindo do Zona Franca, proposto por um artista em

36 0 GLOBO. Lapa ganha novo espago para produzir e debater arte. Rio de Janeiro: 16 de abril de 2001.
37 http://www.alexandrevogler.com.br
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referéncia ao Piscindo de Ramos, recém-inaugurado pelo entdo governador do Rio
de Janeiro, Anthony Garotinho. Esses artistas inicialmente eram convidados pelos
produtores, mas a participacdo espontanea foi se tornando cada vez mais frequente.
O publico, que aos poucos foi se formando (em grande parte estudantes da EBA-
UFRJ), com o passar do tempo também foi se tornando participador. A entrada

custava R$ 1,99 e o evento funcionou sem qualquer financiamento.

Sabotagens também eram frequentes. Por exemplo, quando um participante nao
gostava da apresentacdo do outro, desligava a chave geral do espaco, deixando o
ambiente sem energia. Alexandre Vogler cita a acao de Carlos Eduardo Feferman,
que quebrou uma parede durante a exibicio de um filme38. Guga Ferraz também

relata suas memaorias:

O processo de anarquia classica mais préximo que ja enfrentei foi o
Zona Franca. Houve um momento em que come¢amos a desafiar o
nosso limite. Uma vez, quando ndo havia nada acontecendo, o
Ronald Duarte comegou a rodar uma corrente e dar linha, quase
pegando na galera, e ele continuava rodando aquilo. Entdo
comecamos a tacar latinhas de cerveja nele, a jogar varias coisas
nele, até ele parar. Nés quase nos feriamos, o Ducha quebrava tudo,
eu quebrava tudo, ficava bébado, esquecia de tudo. Nao fomos
expulsos da Fundicdo Progresso, mas ficaram felizes quando
falamos que ndo ia mais acontecer o Zona Franca.3?

O Zona Franca teve sua morte anunciada no dia 12 de abril de 2002, o que levou
todos a pensarem que fosse mentira. Boa parte da responsabilidade pela
continuidade do evento é atribuida a Aimberé Cesar, que insistiu em sua realiza¢do
mesmo nos momentos de baixa audiéncia, pensando o Zona Franca como um

organismo, que as vezes acorda de mal humor e as vezes acorda bem.40

38 VOGLER apud. FERNANDES, 2017.
39 FERRAZ apud. FERNANDES, 2017, p. 82.
40 VOGLER apud. FERNANDES, 2017.
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Enquanto projetos da década de 1970, como a Area Experimental e Domingos da
Criagdo, estavam diretamente ligados a figura de criticos, como Frederico Morais, ou
instituicdes, como o MAM-R], o Zona Franca era coordenado por artistas e nao
necessitava de instituicdes ou quaisquer agentes que aprovassem ou legitimassem
os trabalhos apresentados. Os préprios artistas atuavam como autolegitimadores de

suas obras. Sobre essa estrutura “anarquica” do Zona Franca, Luis Andrade comenta:

Suas datas foram pautadas por estruturas de producdo executiva
muito préoximas da anarquia classica, ao colocar em evidéncia o
exercicio da liberdade contraposto a relativa escassez de meios em
que a atividade de invengdo sobrevive - quando ndo se encontra
submetida as burocracias e formulagdes que caracterizam
inequivocamente as institui¢cdes ou o mercado: firmes provedores
de meios, com relativas provisoes de fins.4!

Adriano Melhem, em uma resenha sobre o Zona Franca publicada na revista Arte &

Ensaios em 2001, quando o evento ainda estava a todo vapor, comenta:

Nao estou querendo ser maniqueista, dizendo que os criticos sdo
todos péssimos, mas o que mais me anima em participar do Zona
Franca é esse carater anticuratorial do evento. Se a superacdo do
paradigma modernista tem a ver com uma retirada de centro,
retirada de uma voz totalizante, entdo como ainda persistir com
essa coisa de sele¢do, melhor, pior, hierarquia, etc.?742

No Zona Franca, diferente dos espagos citados anteriormente, os artistas “se
curavam”, ou seja, nao eram selecionados por uma comissdo ou por um alguém em
outro nivel hierarquico, mas decidiam por si mesmos que iriam participar do evento
e 0 que iriam apresentar. Qutro fato relevante para entender esse processo de
autonomizacdo do artista é que, nesse mesmo periodo, os artistas passaram a buscar
a universidade cada vez mais como local de formacao e atuagao profissional, quando

sao implantados cursos de mestrado e doutorado em Artes no Rio de Janeiro. Isso

41 ANDRADE, 2003, p. 143.
42 MELHEM, 2001, p. 208.
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poderia, segundo Marina Menezes, indicar uma mudanca no perfil do artista, que
demanda cada vez mais sua especializacdo, ou, por outro lado, pode ser visto
também como uma tatica de sobrevivéncia diante da falta de um meio artistico
estruturado. 43 Desta maneira, o artista deixa de ser apenas produtor de obras de
arte e passa a ser também tedrico, critico, pesquisador, professor, curador ou
produtor cultural. O artista passa a ter maior autonomia diante dos criticos e
tedricos, passando a produzir artigos, dissertacdes e teses, muitas vezes sobre o
proprio trabalho.

Muito do que se sabe sobre o Zona Franca e sobre outras propostas artisticas
colaborativas do mesmo periodo, chegaram até nos através de escritos de artistas
que circulam em revistas académicas, livros e catdlogos de exposicoes, além de
trabalhos de mestrado e doutorado dos préprios artistas participantes. Menezes
afirma ainda que a universidade é um espago com poder de legitimacdo de obras de
arte, mas diferencia-se do museu pois supde-se que sua configuracao é de um espaco
para a arte em processo, mais comprometida com a experimentagdo do que com o
resultado final.

Pode-se concluir que o Zona Franca cria um circuito autodependente, termo tomado
emprestado de Newton Goto, que por sua vez se apropria do conceito de
autodependéncia, sugerido pelo cineasta alemdao Werner Herzog como alternativa
para a compreender a dinamica do “cinema independente”. Herzog entende que esse
ambito produtivo, ao contrario de ser desvinculado de parcerias e relacoes, depende

de seus proprios realizadores para existir, bem como para a articulagcdo de parcerias.

43 MENEZES, 2013.
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Circuitos autodependentes tornaram-se a principal alternativa para a sobrevivéncia
da arte experimental a partir da década de 1980, funcionando no contrafluxo do
mercado, ainda que essas estratégias desviantes tenham sido absorvidas pelo
circuito institucional e pelo mercado algumas vezes. Um exemplo é o 272 Panorama
da Arte Brasileira do Museu de Arte Moderna de Siao Paulo, realizado em 2001,
conhecido por mapear uma série de espacos autodependentes e coletivos de diversas
regides do Brasil. Contudo, como afirma Ericson Pires, o interesse do circuito
institucional nesses projetos desviantes acaba por explicitar mais o valor dessas
acoes, enquanto eventos poéticos de afirmacado de singularidades, do que o carater
de legitimac¢do e poder da instituicdo.4* Esses diferentes circuitos, portanto, nao
devem ser vistos como antagonicos, mas como complementares. Nao é objetivo dos
circuitos heterogéneos, ou circuitos autodependentes, excluir museus ou galerias, mas
descentralizar a producao e circulacdo da arte contemporanea.

O valor do Zona Franca, enquanto espaco de resisténcia ao mercado, esta em sua
efemeridade. O evento em questdo foi um espaco de articulacdo entre diversos
produtores e de experimentacdo intensa, onde os limites desse experimental eram
desafiados. Nao havia qualquer busca por legitimidade, seu compromisso era com o
aqui-e-agora. O Zona Franca é um evento, também no sentido sugerido por Fredric
Jameson em Aesthetic of Singularity, como algo que ndo é feito para a posteridade ou
para ser armazenado em uma cole¢do*®, como algumas exposi¢des que ocorreram
na Area Experimental. Por exemplo, Atensdo, exposicdo de Carlos Zilio montada

originalmente na Area Experimental em 1976, era constituida por treze objetos que

44 PIRES, 2007.
45 JAMENOS, 2015.
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foram doados posteriormente ao museu, que remontou a mostra em 1996 e em
2016.

O Zona Franca, seguindo a definicio de evento proposta por Jameson, tem
ocorréncia Unica e irrepetivel, conectada aquele espaco e tempo. Neste sentido, é
priorizada a experiéncia vivida em detrimento do registro.#¢ A mesma logica pode
ser identificada nos eventos organizados por Frederico Morais décadas antes, como
Arte no Aterro e Domingos da Criagdo. O que diferencia esses eventos, como ja
comentado anteriormente, é a auséncia da figura de um critico ou de uma instituicao
a frente do Zona Franca.

Mais de duas décadas separam o Zona Franca do incéndio que interrompeu as
atividades da Area Experimental do MAM-R]. Nesse tempo o Rio de Janeiro assistiu
a ascensao do mercado de arte que, ainda que tenha recalcado a produgao de arte
experimental e a jogado para segundo plano, nao impossibilitou sua existéncia. Esta
encontrou sobrevivéncia, sobretudo, em circuitos heterogéneos, ou circuitos
autodependentes, segundo as duas definicoes similares propostas por Newton Goto.
Destaca-se a atuacdo do Zona Franca, entre tantas outras iniciativas cariocas, por
seu intenso folego ao longo de 51 semanas ininterruptas, seu carater efémero e pela
estrutura nao-hierarquica, que reforca o carater de um espaco ideal para o exercicio

experimental da liberdade e reverbera na intensidade das a¢des propostas.

46 SOMMER, 2018.
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(Para o Lattes: “Performar o performativo de Austin”, mas o titulo mesmo é:)
UMA TRANSGRESSAO - EU(,) MANIFESTO:

Ana Paula Grillo El-Jaick!?

Resumo:

Um dos propositos deste texto é, a partir da nocdo austiana de performativo e de
manifestos, performar um manifesto. O método é essencialmente bibliografico. O
resultado (mais) esperado é este ato de fala perlocucionario: que o préprio texto
performe um manifesto artistico-poético.

Palavras-chave:

Manifesto; Ato performativo; Teoria dos Atos de Fala; J. L. Austin.

Abstract:

One of the purposes of this text is, from Austin’s notion of performative utterances
and manifests, to perform a manifesto. The method is essentially bibliographic. The
(most anticipated) result is this perlocutionary act: that this text perform an artistic-
poetic manifesto.

Keywords:
Manifesto; Performative utterances; Speech Act Theory; J. L. Austin.

Este texto comeca entre parénteses: (Para o Lattes: “Performar o performativo de
Austin”). Para o Lattes, este artigo é fruto de pesquisa na grande area Letras,
Linguistica e Artes. Contudo, sua classificacao desafia esses proprios limites, essas
linhas imaginarias que falsamente delimitam campos de saber. Isso porque este
artigo parte de um debate no campo da Filosofia da Linguagem, que se liga a
performances artisticas, e que deseja ser, ele proprio, uma obra artistica-poética-

politica. Entdo, comegar entre parénteses ja mostra que propor uma transgressao -

1 Professora Adjunta da Faculdade de Letras da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF). Pos-
doutora com pesquisa no Laboratoério Arquivos do Sujeito (LAS) da Universidade Federal Fluminense
(UFF). Doutora em Estudos da Linguagem pela Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro
(2009), tendo desenvolvido estagio doutoral na Ecole Normale Supérieure (Paris). Possui Mestrado
em Letras também pela Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro (2005),
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no caso, da propria forma - esbarra no problema dos limites de nossa
(in)dependéncia académica. Esse tipo de barreira tem sido posto a prova pelo grupo
de pesquisa XXX de que fago parte, em que seus integrantes desenvolvem pesquisas
em que ignoramos as fronteiras frageis entre Estudos da Linguagem, Filosofia da

Linguagem e Estudos Literarios, por exemplo.

Ainda entre parénteses, este artigo tem como pano de fundo a Histéria das Ideias
Linguisticas tal como formulada por Sylvain Auroux, ou seja, tem a pretensdo de
fazer uma historiografia linguistica levando em conta as condi¢des de producao
daquilo que institucionalizamos como saber. Trata-se de pesquisa essencialmente
tedrica-bibliografica - aqui, vou investigar o conceito de performativo, de J. L. Austin.
A partir dessa primeira ideia austiana de que alguns termos linguisticos sao
performativos - o que, espero, ficara mais claro a frente -, analisarei um
performativo especifico: “Eu manifesto”. Para isso, lancarei mao, também, de alguns
manifestos, como o surrealista, o dadaista, assim como outros textos-manifestos,
como o Dogma 95, e também o filme-performance Manifesto (2015/2017), de Julian

Rosefeldt. Dito isso, vamos para o segundo comeco:

A Teoria dos Atos de fala de Austin é melhor entendida quando contextualizada
naquilo que ficou conhecido como virada linguistica na Filosofia. Fala-se em “virada”
porque, até o inicio do século XX, predominava na Gra-Bretanha o idealismo absoluto
(com F. H. Bradley) ou o empirismo (principalmente com J. S. Mill).! Conforme nos
ensina Danilo Marcondes, esses estudos colocavam no centro a problematica da

consciéncia e o conceito de representagdo.?
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A virada se da quando, para responder aos problemas filosoéficos classicos, formula-
se uma pergunta linguistica como questao primordial a ser respondida: como uma
sentenca pode ter significado? Isso significa dizer que, agora, a problematica a ser
examinada pela filosofia deve ser a da linguagem. O conceito-chave, a partir desse

novo ponto de vista, passa a ser o significado.

O exame linguistico apontava, entdo, para duas possibilidades metodoldgicas
diferentes. Uma primeira era analisar o significado linguisticos até o limite da
sentenca, sendo que esta seria decodificada em sua forma légica, isto é, teria seus
elementos constituintes transcodificados logicamente. Uma segunda possibilidade
de andlise era revisitar questdes filoséficas - epistemolégicas, éticas etc. -

linguisticamente, examinando o uso comum dos seus conceitos centrais.

A primeira possibilidade deu origem a chamada filosofia da linguagem analitica, em
que a analise linguistica é um exame légico da proposicao. Na esteira de G. Frege, as
proposicoes sao decodificadas em linguagem logica, e seu exame deve levar em
conta seu sentido e sua referéncia. A verdade da sentenca sera estabelecida a partir

desses conceitos - bem como da no¢ao de nomes préprios, predicativo etc.

A segunda possibilidade deu origem a chamada filosofia da linguagem ordindria, em
que a analise linguistica é um exame das condi¢oes de possibilidade de uso das
expressoes verbais. Também conhecida como Escola de Oxford, essa ramifica¢cdo dos

estudos linguistico-filoséficos teve como um de seus principais representantes

193



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

Austin. O método de analise austiano procura revelar as condi¢des de possibilidade
das circunstancias que permitem o uso efetivo de termos linguisticos pelo falante -
para argumentar, se livrar de alguma responsabilidade etc. E a ideia de linguagem

como agdo.

Encontramos ai a grande influéncia no pensamento de Austin: a filosofia da
linguagem de Ludwig Wittgenstein - neste caso, o dito segundo momento de seu
pensamento, identificado com um ideario pragmadtico de linguagem, que entende a
linguagem como ato, acdo, prdxis. O interesse especifico de Wittgenstein pela
linguagem estd em grande parte relacionado a sua convic¢do de que uma ma
compreensdo da linguagem esta na raiz de equivocos recorrentes, isto é, de que
grande parte dos problemas metafisicos tradicionais seriam derivados de um mau

entendimento da linguagem.3

Conforme foi dito, criticos e intérpretes costumam dividir a trajetéria de
Wittgenstein em pelo menos dois momentos. Ainda segundo Marcondes,* a ruptura
mais explicita entre o primeiro e o segundo Wittgenstein estd exatamente na sua
concepcao de linguagem. De fato, ndo so6 sua perspectiva de linguagem muda, como
tal mudanga se d4 de um polo a outro: de uma busca por uma linguagem
matematicamente calculavel, ao reconhecimento de que nao ha calculo capaz de
reduzir a heterogeneidade da linguagem (isso mostra como Wittgenstein é um
fil6sofo cujo pensamento passa tanto pela tradicao da filosofia analitica, quanto pela

filosofia da linguagem ordinaria).
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O chamado primeiro Wittgenstein é o autor do Tractatus Logico-Philosophicus, seu
unico livro publicado em vida. O objetivo do primeiro Wittgenstein é compreender
a relacdo entre linguagem e realidade através da légica.> A linguagem cotidiana
estaria na superficie - subjacente a ela haveria uma légica essencial. A analise l6gica,
por sua vez, deve mostrar duas coisas: que as proposi¢des empiricas tém significado;
e que as proposicoes metafisicas sdo absurdas, ja que transgridem a sintaxe l6gica®
- 0 que faz com que Wittgenstein termine seu livro com a famosa frase: “Sobre aquilo

de que nao se pode falar, deve-se calar”.”

A ideia central da teoria do primeiro Wittgenstein é a de que proposi¢des sdo uma
forma de representa¢do.® Uma vez que as proposicoes afiguram estados de coisas que
se efetivam ou ndo na realidade,® Wittgenstein afirma que elas devem ser
necessariamente bipolares: podem ser verdadeiras e também podem ser falsas,
conforme estejam em acordo ou desacordo com os fatos do mundo. A linguagem nado

€ autdnoma, ja que deve espelhar a natureza essencial da realidade.

Entretanto, como o préprio Wittgenstein reconhece mais tarde, em que pese a sua
declarada investida critica contra o dogmatismo dos filésofos metafisicos, sua
prépria teoria acaba por lancar mao do procedimento dogmatico mais tipico: uma
vez que nao encontra acesso aos fundamentos ultimos do real e do pensamento na
superficie do mundo, os dogmaticos localizam-nos num fundo oculto, duplicando a
realidade. No Tractatus, igualmente, ao ndo encontrar os fundamentos ultimos do
mundo e do pensamento na superficie, Wittgenstein duplica a linguagem para

encontra-los num fundo encoberto da linguagem.10
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Essa concepcao essencialista sera totalmente descartada pelo segundo Wittgenstein.
Nao ha mais que se falar em duplicacdo da linguagem; de uma légica essencial
encoberta pela linguagem cotidiana. Porque a linguagem ordinaria é sé a que hj,
voltemos a superficie. Wittgenstein deixa de lado a concepg¢ao da linguagem como
um sistema abstrato e objetivo para se comprometer com uma perspectiva
antirrepresentacionalista da linguagem. Renunciando a crenca de que a linguagem
¢ um instrumento para representacdo do real, ele rejeita a dicotomia
linguagem/realidade em beneficio de uma visdao em que linguagem e mundo se

constituem mutuamente.

Se no Tractatus Wittgenstein defendia um espacgo lo6gico Uinico e necessario, bem
como uma esséncia unica da linguagem, nas Investigagées Filosdficas'! ele reconhece
que ndo ha uma légica na linguagem, mas uma multiplicidade delas. Ele substitui a
ideia de calculo pela de jogo de linguagem. O conceito de jogos de linguagem, na
perspectiva wittgensteiniana, reforca a natureza multipla e heterogénea da
linguagem, além de sua compreensdo como praxis, isto é, como atividade
necessariamente imersa em formas de vida [Lebensform]. Também fortalece a ideia
de que as expressoes linguisticas ndo substituem nada que lhes é exterior, mas sao

como lances nas praticas que constituem os jogos de linguagem.

No Tractatus, a esséncia estava escondida - por isso a necessidade de uma analise
l6gica para descobri-la. Nas Investigagdes Filosdficas, porém, Wittgenstein afirma que

“Queremos compreender algo que ja [estd] diante de nossos olhos”.12 Ndo ha n6 a se
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desatar: o que se quer entender ja esta ao alcance da vista —— nada esta oculto,
escondido13 -, porque nao ha nada além daquilo que a proépria linguagem articula e
exprime.l4 Quando se quer saber o que alguma coisa é, a resposta nao deve se basear
na busca por esséncias metafisicas, por verdades necessarias, mas no
esclarecimento do significado da palavra, através de seu uso. Querer chegar a
esséncia do significado linguistico é fruto da doenca de que a filosofia, desde seus
primérdios, sofre. O objetivo de Wittgenstein, ao revés, é reconduzir as palavras do
seu emprego metafisico para seu uso cotidiano.15 Dessa forma ficara claro como seu
uso estava sendo feito de maneira impropria e incorreta pelos filésofos, que nao
observavam a gramatica de uso da linguagem, deixando-se enfeiticar pelos seus
meandros.1® Assim, em resposta ao modelo referencial de linguagem, que estabelece
o significado de um conceito como sendo o objeto ao qual a palavra se refere, a sua
esséncia metafisica, Wittgenstein vai dizer nas Investigacdes Filosoficas que o
significado de uma palavra é seu uso:

Pode-se, para uma grande classe de casos de utilizacdo da palavra
“significacdo” - se ndo para todos os casos de sua utilizacdo -,
explicd-la assim: a significacdo de uma palavra é seu uso na
linguagem.17
O significado nao é propriedade das palavras, uma vez que as atividades linguisticas
se interligam as praticas ndo-linguisticas; ou melhor: a praxis linguistica esta imersa
em praticas extralinguisticas. Wittgenstein, conforme ja foi dito, rejeita a ideia da
linguagem como uma abstracdo, como alguma coisa que possa - e deva - ser
considerada independentemente de seu uso. Porque quando a linguagem é

considerada em abstrato, fora do seu uso, é que os problemas filos6ficos nascem:

“Pois os problemas filos6ficos nascem quando a linguagem entra em férias”.18
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Wittgenstein nos faz atentar para o equivoco de se entender a significacdo de uma
expressdo linguistica como algo que se constitui independentemente, sem a
consideracdo das condi¢des efetivas de seu uso numa forma de vida.1® O trabalho
com a linguagem deve ser entdo o de clarificar, esclarece conceitos em seu uso
cotidiano. O que podemos fazer? Ensaiar uma saida do vidro: “Qual é o seu objetivo

em filosofia? - Mostrar a mosca a saido do vidro”.20

A perspectiva de linguagem de Austin, seguindo de perto o pensamento de
Wittgenstein, também se configura como que constituindo e sendo constituida pelo
mundo. Contudo, diferentemente de Wittgenstein, Austin propos uma Teoria dos
Atos de Fala, em que faz aquilo que Wittgenstein parecia dizer ser impossivel:
teorizar o préprio uso. Afinal, para Wittgenstein, seria uma contradi¢cao nos termos
teorizar o contexto, as condi¢des de produgdo da linguagem humana, uma vez que

sdo sempre ja volateis, méveis, movedigas.

Nas primeiras formula¢cdes de sua Teoria dos Atos de Fala, Austin ainda via uma
diferenca entre os proferimentos a que chamou de constatativos e aqueles a que
nomeou de performativos. Os constatativos seriam aqueles mais proximos do que a
filosofia sempre privilegiou em suas andlises (logicistas) da linguagem: frases
declarativas que descreveriam estados de coisas - e que, por isso, estariam sujeitas
a verdade ou falsidade, dada sua correspondéncia (ou ndo) com os fatos do mundo.
A grande contribuicao de Austin para a filosofia da linguagem ordinaria - e para os
estudos da linguagem, principalmente pragmaticos - foi, seguindo os rastros de

Wittgenstein, mostrar que a linguagem nao apenas descreve fatos do mundo. A
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linguagem faz coisas: dizer é um ato que, por sua vez, realiza agdes. Sao
proferimentos performativos - do inglés, to perform: atuar, agir. A linguagem ndo é
meramente um instrumento que diz as coisas do mundo, que descreve o mundo.
Afinal de contas, lembrando o exemplo de Austin, quando digo “Eu prometo” - verbo
na primeira pessoa do singular do presente do indicativo da voz ativa -, performo
uma ac¢do: fago uma promessa. Ou seja: a sentenga “Eu prometo” ndo é passivel de
ser verdadeira nem falsa; antes, dizé-la é ja prometer algo. Assim, a tarefa do linguista
ndo é estabelecer o valor de verdade das sentencas, mas suas condigdes de felicidade.
Sdo estas que mostrardo o sucesso (ou o insucesso) do ato performativo. Isso quer

dizer que a linguagem é, essencialmente, performativa.

Com essa virada de visada, tanto a perspectiva de linguagem wittgensteiniana
quanto a de Austin se mostram revolucionarias porque estabeleceram um novo
paradigma na andlise linguistica: se desde os gregos até visdes formalistas
contemporaneas da linguagem o que estd em jogo é a verdade da sentenca, agora,
nos estudos pragmaticos linguisticos, devemos observar o uso efetivo da linguagem,
suas condicdes de felicidade. Isso fica mais explicitado ao lembrarmos que o grande
lema de Austin é “minha palavra é meu penhor” - isto é, o ato de fala(r) estabelece
um contrato, um compromisso entre as partes. Em caso de felicidade, a linguagem
institui um novo estado de coisas: sob esse paradigma linguistico, ela nao sé diz o

mundo, mas cria mundos.

E bem verdade que esse poder demitirgico da linguagem nio foi descoberta pds-

moderna. Afinal, conforme certo renascimento do pensamento sofistico que vem se
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operando recentemente, constatamos que os sofistas eram pés-modernos avant la
lettre, pois ja tinham percebido tal poder da linguagem.2! Assim, Gdrgias ja havia
mostrado, em seu Elogio de Helena, que “o discurso [I6gos] é um grande soberano
que, por meio do menor e do mais inaparente dos corpos, realiza os atos mais
divinos, pois ele tem o poder de dar fim ao medo, afastar a dor, produzir alegria,

aumentar a piedade” (GORGIAS, Elogio de Helena).?

Buscando ser coerente com meu proprio objeto de pesquisa, meus ultimos
experimentos vém sendo compor textos que, como todo ato de fala, criem mundos
(im)possiveis — (des)estabelecam um novo estado de coisas. Enfim, propor uma
espécie de radicalizagdo do performativo de Austin com textos que facam o que eles
préprios teorizam, encenando uma performance. Esta transgressdo deve ser um

exemplo de como fazer coisas com a linguagem.?3

Dessa forma, para um ntimero de revista que se propde uma transgressdo, transgrido
este ensaio - englobando o sentido de ensaiar, experimentar - num mise em abyme:
uma tentativa de fazer do proéprio texto um performativo. Claro que, a partir da
perspectiva de linguagem de Austin, todo ato de fala abrangeria: um ato locucionario
(o proprio ato de fala com significado); um ato ilocucionario (a for¢a na linguagem
que faz algo, como prometer, manifestar etc.); e um ato perlocucionario (o efeito
obtido pela linguagem, isto é, o resultado, a consequéncia do ato de fala). Ainda assim,
minha inteng¢do é que meu texto seja, ele proprio, um grande ato locucionario com a
forca ilocucionaria de um manifesto. Minha intencionalidade é a de performar uma

forca ilocuciondria, o que também acaba por ser um gesto. Enfim, performar um
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gesto - um ato de fala. Ver na fala do poeta Vladimir Maiakovski um locus de
pensamento sobre a linguagem: “Sem forma revolucionaria nao ha arte
revolucionaria”. Desse modo, quis pensar numa forma revoluciondria para um texto
performativo. E, com meu texto, performar um acontecimento - artistico, poético,

politico.

Pensei como titulo para este ato performativo “Eu”, virgula, “manifesto”. Nessa
primeira leitura, este texto seria, ele proprio, um texto-eu-manifesto. Uma segunda
possibilidade € ser ele um “Eu manifesto”, dois pontos(:). Ficando com essa segunda
leitura, tudo o que foi dito até agora e que direi até o ponto final é um manifesto, de
maneira que todo este ato locucionario deve ter a forca ilocucionaria de (se)

manifestar. Comec¢o do manifesto (fora do paréntese):

Manifesto, substantivo masculino, quarta acep¢ao do Dicionario Eletrénico Houaiss:
“declaracao publica e solene, na qual um governo, ou um partido politico, um grupo
de pessoas ou uma pessoa expOe determinada decisdo, posi¢do, programa ou

concepgao”.

Manifesto, adjetivo, quinta acep¢do do Houaiss: “impossivel de ser oculto ou
dissimulado”.

Nesse sentido, “Eu manifesto” é impossivel de ser oculto, dissimulado. Ou, de acordo
com a primeira acep¢do: “Eu manifesto” é expor uma posicdo, um programa, uma

concepg¢ao.
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No entanto, ndo basta proferir o ato de fala que se conseguira o resultado almejado.
Lembrando Austin, se ha condi¢des de felicidade para os atos de fala é porque as
“coisas [...] podem ser ou resultar malogradas, por ocasidao de [um] proferimento”:24
isto é, os atos de fala podem ser infelizes. Para que um ato de fala ndo seja infeliz, é
preciso o “proferimento de certas palavras, por certas pessoas, e em certas
circunstancias”.2> Logo, por exemplo, de nada adianta eu dizer “Eu vos declaro
marido e mulher” se ndo sou a pessoa indicada para isso, nem se, mesmo que eu

fosse a pessoa adequada, as circunstancias nao fossem as convencionadas.

Dessa forma, temos (no minimo) um problema. Porque nao basta eu proferir “Eu
manifesto” para que a intencdo de minha forca ilocucionaria tenha sucesso. E
preciso, entdo, clarificar, elucidar as condi¢des de felicidade do meu ato
performativo. Conforme estabelecido por Austin, proferi certas palavras
convencionadas (o ato locucionario “Eu manifesto”, dois pontos) com o verbo na
primeira pessoa do singular do presente do indicativo da voz ativa. Uma primeira
pergunta é se sou uma pessoa adequada para dizer isso. Um segundo

questionamento é se o contexto de uso dessas expressoes linguisticas responde a tal

requisicao.

Sobre esses requisitos, ndo me parece haver problemas: (se) manifestar (ainda) é

um ato democratico, sem regras deveras castradoras. A verdadeira questdo entdo

parece recair sobre os efeitos perlocucionarios que obterei com este meu ato
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performativo. Que efeitos de sentido minha performance suscitara? Ainda: ela sera

contida, refreada? Ela sera “completa”?26

A questdo que se impoOe agora é: ensina-se e pesquisa-se linguagem, mas, nesses
ultimos tempos, parece que os atos de fala de ensinar e pesquisar estdo sendo
infelizes - ou malogrados, ou, até mesmo, vazios.2’ Afinal, como pode acontecer de
ensinarmos, pesquisarmos, e, apesar disso, nos vermos em “Tempos sombrios”?28
Sébrios(?) especialistas em linguagem - e, no entanto, parece que ainda ndo
descobrimos um jeito de criar um mundo melhor com a linguagem. Eu manifesto:

artifices da linguagem de todo o mundo, uni-vos!

No romance Quem matou Roland Barthes?, Laurent Binet imagina uma sétima funcdo
da linguagem nos escritos do linguista russo Roman Jakobson - quer dizer, além das
funcdes referencial, expressiva, fatica, metalinguistica, conativa e poética, ainda
haveria uma sétima. “Essa sétima fungao teria o efeito magico de convencer qualquer
um de qualquer coisa, isto é, daria a quem a utilizasse o maior dos poderes: o
dominio absoluto da linguagem e de seus efeitos.”.2? No romance, Francois
Mitterrand usa essa sétima funcdo da linguagem para vencer as elei¢des e tornar-se
presidente da Franga. Pessoalmente, ja dei aulas sobre as fun¢des da linguagem de
acordo com o modelo comunicacional de Jakobson. Deveria descobrir essa sétima
fungdo, ainda que inexistente, no texto de Jakobson para dizer “Eu manifesto” - e,
entdo, convencer, como se este texto fosse o proprio uso da (imaginada) sétima

funcao da linguagem.
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Antes: orientei pesquisa sobre a Retdrica, de Aristdteles. La estdo as regras basicas

de persuasao:
Persuade-se pelo carater quando o discurso é proferido de tal
maneira que deixa a impressdo de o orador ser digno de fé.
[...] Persuade-se pela disposicao dos ouvintes quando estes
sdo levados a sentir emo¢do por meio do discurso, pois os
juizos que emitimos variam conforme sentimos tristeza ou
alegria, amor ou ddio. [...] Persuadimos, enfim, pelo discurso
[l6gos] quando mostramos a verdade ou o que parece

verdade, a partir do que é persuasivo em cada caso
particular.30

E preciso que o rétor dé uma boa impressao de si; é preciso que os ouvintes sejam
levados a sentir as emocoes, as paixdes que o rétor quer que sintam; é preciso que o
légos seja estruturado de forma a ser eficaz - quer dizer: persuasivo. Orientei
pesquisa aristotélica, vi congressos de argumentacao, mas posso fazer um manifesto
que cause as paixdes que quero nos meus ouvintes? Que paixdes quero evocar nos
meus interlocutores? “Sou a favor de uma arte que € politica, erética e mistica”.31 Sou

a favor, mas...

..recentemente alguém me disse que “convencer € infrutifero”. Na ocasiao, fiquei sem
l6gos. Agora me manifesto assim: se for mesmo infrutifero convencer, serd infrutifero
tanto convencer vocé a me amar, como, também, sera infrutifero vocé me convencer

a deixar de ama-la. “Paciéncia, meu corac¢do!”,32 paciéncia!l

Um ato de fala é uma acdo, um gesto - como: uma mulher enxuga os olhos.33 Um ato
de fala como um gesto. Um manifesto é um gesto: “Para lancar um manifesto é
preciso querer: A. B. C. irrompa contra 1, 2, 3”.34 Objetivo geral do texto “Eu

manifesto” fora dos parénteses: irromper contra a l6gica produtivista, mercantilista
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de curriculos Lattes, que vem substituindo a criagdo viva. Eu manifesto: “Dance,

dance, sendo estamos perdidos”.35

Segundo objetivo geral do texto “Eu manifesto” liberto dos parénteses: irromper
contra uma das formas perversas dos nossos “tempos sombrios”, forma contra a qual
novamente estamos tendo de nos insurgir: a censura. Por exemplo, quando a
exposicao “Queermuseu - Cartografias da diferenca na arte brasileira”, que explorava
questdes de género e sexualidade, em cartaz no final de 2017 no Santander Cultural
de Porto Alegre, acabou sendo cancelada, cedendo a pressdao moralista e moralizante
de grupos ultraconservadores. Por exemplo: quando o Museu de Arte Moderna
(MAM) de Sao Paulo recebeu a performance de um artista nu, o que se transformou
em campo fértil para outra censura politico-religiosa. Uma infelicidade: na
atualidade, moralistas moralizantes e populistas subjugam o papel do artista, do
intelectual - como se fossem pessoas inadequadas para realizarem atos (de fala),
gestos felizes. Um respiro - em tempos sombrios de censura, um alento
polkyannesco: se ha censura, se imagens sdao repreendidas em seu poder de
circulacdo, é porque elas torturam moralistas e moralizantes; é porque a arte, o

discurso, o I6gos (ainda) tém a forca de por em debate.

Objetivo especifico do texto “Eu manifesto”, tira parénteses: reivindicar o direito a
felicidade. Sera este um ato de fala feliz? E infrutifero convencer? Um ato

performativo, uma transgressao: Eu manifesto:

Manifesto: promote a revolutionary flood and tide in art.
Promote living art, anti-art, promote non art reality to be fully
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grasped by all peoples, not only critics, dilletants and
professionals.36

Um artigo cientifico cujo objeto é o performativo de Austin, mais especificamente o
ato de fala performativo “Eu manifesto”, um texto que quer radicalizar o ato de fala
performativo e performar um manifesto é uma forma revolucionaria? “Convencer é
infrutifero”, recentemente alguém me disse. Artistas de todo o mundo... artistas de
todo o mundo... uni-vos! Convencer sera infrutifero? De acordo com um Austin
provavelmente bastante mal-humorado, os problemas filos6ficos podem ser

resolvidos com uma ida ao dicionario. Entio, ao Houaiss:

Frutifero: “o que produz frutos, especialmente quando comestiveis”. Fruto: estrutura
fértil. Fruto: semente. Fruto: formado pela maturagdo de um ou mais ovarios. Fruto:
filho. Fruto: o resultado de um trabalho. Semiose infinita: significante que remete a
outro significante, infinitamente.3” Pesquisamos concep¢des pds-estruturalistas da
linguagem que, ao questionarem o estatuto da face significado do signo linguistico,
muitas vezes acabam por aboli-la, afirmando que tudo que temos é significante. O
significado, entdo, ndo existiria mais do que um remetimento de significantes - que
remeteriam a outros significantes, numa semiose infinita. Sendo assim, pesquisamos
a questdo do ceticismo sobre a possibilidade de significarmos, de nos entendermos
mutuamente, de nos comunicarmos com a linguagem humana. Consequentemente,
outra questdo comparece: (se hd) um limite da linguagem - os limites do nosso

mutuo (des)entendimento.
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Semiose infinita: significante que remete a outro significante, infinitamente, um
remetimento infinito de significantes: fruto, semente, semeion. Semeion: semiose
disseminada; disseminar a semiose infinita + o poder demitrgico da linguagem -
dizer “Eu manifesto:” e criar um novo estado de coisas. Convencer € infrutifero? O
fruto do meu trabalho de convencimento deve ser o poder de originar as paixdes que
eu queira nos meus ouvintes. E infrutifero convencer? (Se) Manifestar é um gesto
democratico. A democracia é um exercicio: respire (pausa). (Ponto.) Expire (pausa).

(Ponto.) Conte até cem.

Repito: pesquisamos a questdo do ceticismo sobre a possibilidade de significarmos,
de nos entendermos mutuamente, de nos comunicarmos com a linguagem humana.
Consequentemente, outra questdo comparece: (se hd) um limite da linguagem - os
limites do nosso mutuo (des)entendimento. Os limites da linguagem: como se
vasculhdssemos o limiar da prépria capacidade de comunicagdo humana - dali para
diante, ndo é possivel mais argumentar, de modo que s6 nos resta bloquear amigos

no Facebook. Um gesto - como: uma mulher enxuga os olhos.38

Um gesto - como: geste a peau / Gestapo.3® Eu manifesto: um performativo-
imperativo: “Sem forma revolucionaria nao ha arte revoluciondaria”.4? Assim, quis
pensar em uma forma revoluciondria para um texto performativo, e, com meu texto,
performar um acontecimento - um ato de fala feliz. Feliz: “Gente é para brilhar”.41
Um ato de fala feliz de outra forma: “Ndo ha nenhuma limitacao a priori de como as

obras de arte devem parecer - elas podem assumir a aparéncia de qualquer coisa”.42
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Um artigo é um artigo é um artigo - assim como a rosa de Gertrude Stein é uma rosa,
€ uma rosa, é uma rosa.*3 Uma transgressao: fazer do esperado o inesperado. Fazer
de um artigo um manifesto. Um manifesto é um manifesto é um manifesto: é
democratico - e a democracia é um exercicio. Respire (pausa). (Ponto.) Expire
(pausa). (Ponto.) Conte até mil e faca um gesto - como: uma mulher enxuga os
olhos.#* Dali para diante, ndo é possivel mais argumentar, de modo que sé nos resta
bloquear amigos no Facebook: ceticismo sobre a possibilidade de nos entendermos
mutuamente, de nos comunicarmos. Consequentemente, ha um limite da linguagem
- os limites do nosso mutuo (des)entendimento? Ceticismo linguistico: a recusa do

sentido:

O receptor experimenta essa recusa do sentido como choque.
Este choque é intencionado pelo artista de vanguarda, que
mantém a esperanca de, gracas a essa privacao de sentido,
alertar o receptor para o fato de a sua proépria praxis vital ser
questionavel e para a necessidade de transforma-la. O choque
é ambicionado como estimulante, no sentido de uma
mudanca de atitude; e como meio, com o qual se pode romper
a imanéncia estética e introduzir uma mudancga da praxis vital
do receptor.45

Um choque: uma forma revoluciondria. Transformar, mudar o gesto. Contudo,
recentemente alguém me disse: “Convencer é infrutifero”. Eu poderia ter
perguntado: é infrutifero porque “tudo que poderia ser dito ja foi”?46 Como Augusto

de Campos quis, eu quis também, eu quis:
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QUI 5
MUB AR TUP®
AUD E I TUP®

EXTUD®

AUP®

Figura 1: (CAMPOS, Augusto. Pés-tudo, 1984)

Tudo ja foi dito, inclusive que tudo ja foi dito. “Nada é original”, ja disse Jean-Luc-
Godard - e o longa-metragem (a video-instalagdo) Manifesto ja repetiu.4’” “Nao
importa de onde vocé tira as coisas, mas sim para onde as leva”, outra citacao de
Godard repetida no filme Manifesto.*® Ja4 fomos modernos, pds-modernos,
estruturalistas, pds-estruturalistas, sejamos perspectivistas: “Eu manifesto” tem de
ocorrer no presente do indicativo. “Alienacdo temporal e geografica estdo proibidas.
(Isso quer dizer que o filme se passa aqui e agora.)”.4? “Eu manifesto” aqui e agora.
Serd um ato de fala feliz? No fim das contas, de acordo com Austin, um ato de fala
feliz é vocé proferir um ato locucionario cujo resultado, o ato perlocucionario, seja
compativel com a forc¢a ilocucionaria pretendida. Por exemplo: vocé profere uma
ordem de deixar de ama-la; vocé diz: “Convencer ¢é infrutifero”, e o ato performativo,
o resultado, o efeito, é que, depois de vocé mandar a pessoa deixar de ama-la, a
pessoa deixa. Um ato de fala feliz. Um ato de fala feliz? “A palavra liberdade é a inica

que ainda me exalta”.59 Eu me exalto: fico feliz - gente é para brilhar.51
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Convencer a deixar de amar é um ato de fala performativo, um gesto - uma mulher
enxuga os olhos.>2 O performativo acontece “agora”: “neste momento” presente.
“Marielle, presente!”. Este texto: um manifesto-poema que ensaia o poder
demiurgico da linguagem de performar um texto-bomba. Um texto-barricada. Néo,
ndo houve barricada: Marielle ndo escapou de um atentado a bala. Marielle morreu
aos 38 anos de idade. Obituario: Marielle deixa a esposa, Monica - e um pais a beira
do abismo. Nio, ndo houve barricada: “Em certo sentido, todo levante é, ao mesmo
tempo, urgente e tardio”.>3 Obituario: Marielle deixa a esposa - uma mulher que,
agora, enxuga os olhos de lagrimas. Mais exatamente: Marielle deixa um “nos” que
enxuga os olhos de lagrimas — um pais a beira do abismo. Um texto-performance. Um

performativo-imperativo: diga-me o nome dela(!):
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3 'I‘JEI-’:UDLI\'_H'I“'CUCI’\H”VR D

Ciido Meirelles, Insaqéeé em circuitos ideoldgicos - Projeto cédula, 19702018,

203

1S REAIS

Insergdes em circuitos ideoldgicos 2: Projeto Cédula, de 1970, de Cildo Meireles,
pertencente ao Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, de Madri, é uma forma
de Levantes:>* sete impressoes offset sobre papel com carimbos de tinta com textos
e slogans. 5 x 15 cm cada. Praticamente cinquenta anos depois, a obra de Meireles
tem de ser repetida, reeditada, repetida: em lugar da pergunta “Quem matou
Herzog?” perguntamos “Quem matou Marielle?”“Nossa originalidade é nossa fome e

nossa maior miséria é que esta fome, sendo sentida, ndo é compreendida”.55
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Nao é compreendida: ceticismo sobre a possibilidade de nos entendermos
mutuamente, de nos comunicarmos. A Camera War de Lech Kowalski, entre outras
cenas, filma slogans de manifestagdes, como o cartaz “Jump, You Fuckers!” embaixo
de prédios de Wall Street.56 Embaixo de prédios de Wall Street, homens se
manifestam com slogans - homens de acdo. Austin compara os homens de acao aos

homens de letras:

Por exemplo, podemos contrastar homens de letras com
homens de acdo; podemos dizer que eles nao fizeram nada,
apenas falaram ou disseram coisas. Contudo, podemos
também contrastar o fato de estar apenas pensando em algo,
com o fato de realmente dizé-lo (em voz alta), em cujo
contexto, entao, dizer é fazer algo.>”

Antonio Negri confirma minha suspeita: “o levante é linguistico, performativo; é de
fato uma passagem do dizer ao fazer, mas, sem o dizer, ndo ha levante”.>®8 Mensagens
de ordem, inscri¢des pichadas em muros, escritos inscritos em postes — manifestos:
“o punho fechado: sdo palavras”5® S3o palavras: gestos performaticos - um
manifesto. Mondzain também entoa esse canto: “Nao ha insurreicdo sem o levante
de peitos que fazem ressoar palavras e cantos”.®0 Palavras e cantos: atos
performativos - performances. Este texto-performance: a linguagem, como sempre,

Como um risco - como sempre um risco, como sempre a vida:

Vocé deve ter em atencdo que o jogo de linguagem €, por assim
dizer, imprevisivel. Quero dizer: nao se baseia em
fundamentos. Nao é razoavel (ou irrazoavel).

Esta ai - tal como a nossa vida.61

Um ato de fala arriscado, como a vida: arriscar-se a um risco. Escrever, escrever,

escrever: words, words, words.62 Como vai ser o resto do texto, da vida? Jogar jogos
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de linguagem. Este manifesto-performance-poema: um levante linguistico para

reflexdo - posto que na escrita também ha revolta.

Wittgenstein e Austin concordam que nao temos controle sobre nosso querer-dizer:
(i) o falante pode tencionar causar um efeito, e nao causar; (ii) o falante pode nao
tencionar causar um efeito, e, no entanto, causar. Um ato de fala infeliz. Por exemplo:
quando vocé quer convencer o outro a amar vocé, mas vocé nao é a pessoa adequada
para isso. “[O real] é quando a gente se machuca”.®3 A gente se machuca quando
alguém nos diz: “Convencer é infrutifero”. Na ocasido, fiquei sem Idgos. Agora
expressaria este gesto: “A expressdo de que ndo ha nada a expressar, nada com que
se expressar, nada a partir do que expressar, nenhuma possibilidade de expressar,
nenhum desejo de expressar, aliado a obrigacdo de expressar”.6* A obrigacdo de
expressar, mesmo que seja um ato de fala infeliz, infrutifero. Um ato de fala infeliz
ndo é o fato de uma mulher enxugar o rosto - um ato de fala infeliz € um ato de fala
sem sucesso. E tentar convencer o outro a amar vocé - sem sucesso. Um ato infeliz.
Ainda assim: uma praxis. Um gesto: ainda assim, amar. Um imperativo: “Dance,
dance, sendo estamos perdidos”.6> Um convite: dangca comigo? Eu manifesto um
ensaio de um texto-performance. Imprimir este ensaistico experimento (de
pensamento): uma impressdo. No final, de resto, o que podemos fazer? Mostrar a
mosca a saida do vidro. Um ato de fala, mesmo que infeliz, é um gesto. Um ato de fala

performativo-imperativo feliz também é um gesto - eu manifesto: “Imaginem!”.

! MARCONDES, D. Apresentacdo. In: AUSTIN, J. L. Quando dizer é fazer. Porto
Alegre: Artes Médicas, 1990[1962], p.7.

2 |dem.

213



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

*  MARCONDES, D. Wittgenstein: linguagem e realidade. In: Caderno de pedagogia e
cultura. Niterdi, jul./dez. 1994, p.221.

4 MARCONDES, 1994, p.224.

5  MARCONDES, 1994, p.220.

6 GLOCK, Hans-Johann. Dicionario Wittgenstein. Tradugdo: Helena Martins.

Revisdo técnica: Luiz Carlos Pereira. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998, p.48.

! WITTGENSTEIN, L. Tractatus Logico-Philosophicus. Tradugéo, apresentacao e
estudo introdutério: Luiz Henrique Lopes dos Santos. Introducdo: Bertrand Russell. 3.
ed. S&o Paulo: Editora da Universidade de Séo Paulo, 2001, § 7.

8 McGINN, M. Routledge philosophy guidebook to Wittgenstein and the
Philosophical investigations. London and New York, Routledge, 1998, p.33.

° GLOCK, 1998, p.61-3.
10 SANTOS, Luiz Henrique Lopes dos. A harmonia essencial. In. NOVAES,
Adauto (Org.) A crise da razdo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1996, p.451

4 WITTGENSTEIN, L. Investigacfes filosoficas. Traducéo: José Carlos Bruni. Sdo
Paulo: Abril Cultural, 1975. (Colecdo Os Pensadores). Doravante: IF.
12 IF 8§ 89.

3 |F §435.
14 BARBOSA FILHO, Balthazar. Nota sobre o conceito de jogo-de-linguagem nas
“Investigacdes” de Wittgenstein. ITA-Humanidades. Vol. 9, p. 75-104, 1973, p.100.

1 IF 8 116.

16 IF § 109.

1 IF 8 43.

18 IF § 38.

19 BARBOSA, 1973, p.87.
20 IF 8 309.

21 Essa expressao “poder demitrgico da linguagem” ¢ de Barbara Cassin: CASSIN, B.
O efeito sofistico: sofistica, filosofia, retdrica, literatura. Traducdo: Ana Lucia de
Oliveira; Maria Cristina Franco Ferraz; Paulo Pinheiro. Sdo Paulo: Ed. 34, 2005
[1995].

214



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

22 Traducgéo para o portugués tirada do livro de Barbara Cassin (2005[1995]).
23 O titulo original da conhecida obra de Austin € How to do things with words —
ou seja: Como fazer coisas com palavras. A edicdo brasileira seguiu a traducédo francesa:

Quando dizer ¢ fazer.

24 AUSTIN, J. L. Quando dizer é fazer. Porto Alegre: Artes Médicas, 1990[1962],
p.31.

25 Idem.

% ]dem.

27 ldem.

28 BRECHT, B apud DIDI-HUBERMAN, G. (Org.). Levantes. Tradugdo: Jorge

Bastos; Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R. R. Heneault. Sdo Paulo:

EdicOes Sesc Sao Paulo, 2017[2016].

29 PERRONE-MOISES, Leyla. Orelha do livro. In: BINET, Laurent, Quem matou

Roland Barthes?. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2016.

% ARISTOTELES. Retérica. Prefacio e introducdo: Manuel Alexandre Janior.
Tradugdo e notas: Manuel Alexandre Janior, Paulo Farmhouse Alberto; Abel do
Nascimento Pena. So Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2012 (Colegdo Obras
Completas de Aristoteles). Referérncia do trecho citado: 1356a, grifos nossos.

3t Afirmacao do escultor sueco radicado nos Estados Unidos Claes Oldenburg.

Disponivel em: <https://gauchazh.clicrbs.com.br/cultura-e-

lazer/cinema/noticia/2017/10/cate-blanchett-vive-13-personagens-em-manifesto-filme-

que-discute-grandes-movimentos-artisticos-cj979jv5w085301012p47wgc0.html>.
Acesso em: 30 mai 2018.

32 Ha um dialogo aqui com HOMERO, Ulisses.

3 Fago aqui mencdo a DIDI-HUBERMAN, 2017[2016], p.291 quando este analisa duas

cenas de O fundo do ar é vermelho, de Chris Marker.

34 TZARA, Tristan. Sept manifestes Dada. Hollande: Jean-Jacques Pauvert, 1963.

Tradugdo minha.
% Ha um dialogo aqui com PINA BAUSCH.

% Manifesto Fluxus. Disponivel em: <http://georgemaciunas.com/about/cv/manifesto-

i/>. Acesso em: 29 mai 2018.

215


https://gauchazh.clicrbs.com.br/cultura-e-lazer/cinema/noticia/2017/10/cate-blanchett-vive-13-personagens-em-manifesto-filme-que-discute-grandes-movimentos-artisticos-cj979jv5w085301ol2p47wqc0.html
https://gauchazh.clicrbs.com.br/cultura-e-lazer/cinema/noticia/2017/10/cate-blanchett-vive-13-personagens-em-manifesto-filme-que-discute-grandes-movimentos-artisticos-cj979jv5w085301ol2p47wqc0.html
https://gauchazh.clicrbs.com.br/cultura-e-lazer/cinema/noticia/2017/10/cate-blanchett-vive-13-personagens-em-manifesto-filme-que-discute-grandes-movimentos-artisticos-cj979jv5w085301ol2p47wqc0.html
http://georgemaciunas.com/about/cv/manifesto-i/
http://georgemaciunas.com/about/cv/manifesto-i/

Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

3 Cf. ECO, U. Os limites da interpretacao. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 2000;
DERRIDA, J. Torres de Babel. Tradugédo: Junia Barreto. Belo Horizonte: Editora UFMG,
2002.

% \er nota 33.

39 Ha um dialogo aqui com LACAN, J.
40 Ha um dialogo aqui com MAIAKOVSKI, V.
41 MAIAKOVSKI, V. “A aventura insélita que viveu V. Maiakovski quando de sua

estada na datcha”. Traducao: Augusto de Campos, 1920. Uma critica a essa tradugao esta

disponivel em: <http://sibila.com.br/critica/o-sentido-do-sol-de-maiakovski/5322>.

Acesso em: 29 mai 2018.

2 DANTO, Arthur C. Apds o fim da arte: a arte contemporanea e os limites da Historia.
Traducdo: Saulo Krieger. Sdo Paulo: Odysseus Editora, 2006, p.19.

4 STEIN, Gertrude. Sacred Emily, 1913.

“ \fer nota 33.

% BURGER, Peter. Teoria da vanguarda. Tradugdo: José Pedro Antunes. S&o Paulo:
Ubu Editora, 2017[1974], p.176-177.

46 FONTANA, Lucio. The White Manifesto, 1946. Disponivel em:

<http://theoria.art-zoo.com/the-white-manifesto-lucio-fontana/>. Acesso em: 29 mai

2018.

4 MANIFESTO. Direcdo: Julian Rosefeld. Alemanha; Australia, 2015/2017. Drama/

Experimental/Performance, 95 min, color.

4 ldem.

49 TRIER, Lars Von; VINTERBERG, Thomas. DOGMA 95. Cinema, Sao Paulo,
ano 3, n. 13, jul./ago. 1998, p.16-21.

50 BRETON, André. Manifestos do Surrealismo. Traducdo: Sergio Pacha. Rio de
Janeiro: Nau Editora, 2001[1924], p.17.

1 \er nota 41.

52 Ver nota 33.

53 BUTLER, Judith. Levante. In: DIDI-HUBERMAN, G. (Org.). Levantes.
Traducdo: Jorge Bastos; Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R. R. Heneault.
Sdo Paulo: Edigdes Sesc S&o Paulo, 2017[2016], p.26.

54 DIDI-HUBERMAN, 2017[2016], p.185.

216


http://sibila.com.br/critica/o-sentido-do-sol-de-maiakovski/5322
http://theoria.art-zoo.com/the-white-manifesto-lucio-fontana/

Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

5 ROCHA, Glauber. Eztetyka da fome 65. In: . Revolucéo do Cinema
Novo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004[1965], p.63-67.
56 KOWALSKI, Lech apud BRENEZ, Nicole. Contra-ataques — Sobressaltos de

imagens na historia da luta de classes. In: DIDI-HUBERMAN, G. (Org.). Levantes.
Traducdo: Jorge Bastos; Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R. R. Heneault.
S&o Paulo: EdicGes Sesc Sdo Paulo, 2017[2016], p.82.

57 AUSTIN, 1990[1962], p.83.

58 NEGRI, Antonio. O acontecimento “levante”. In: DIDI-HUBERMAN, G. (Org.).
Levantes. Traducdo: Jorge Bastos; Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.
R. Heneault. S&o Paulo: Edicbes Sesc Sao Paulo, 2017[2016], p.45.

% ldem.

60 MONDZAIN, Marie-José. Para “os que estao no mar...” In: DIDI-HUBERMAN,
G. (Org.). Levantes. Tradugéo: Jorge Bastos; Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco;
Eric R. R. Heneault. Sdo Paulo: Edigdes Sesc Séo Paulo, 2017[2016], p.50.

61 WITTGENSTEIN, L. Da certeza. Lisboa: Edicdes 70, 1998, p. 157, § 559.
62 Ha um dialogo aqui com SHEAKESPERE, W. Hamlet.

63 LACAN apud BINET, 2016.

64 BECKETT, S. Trés Dialogos com Duthuit, 1949.

65 Ver nota 35.

217



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

Os Meios e as Margens da Arte

Gilton Monteiro Jr. (org.) 1

Apresentacao

O objetivo que orienta a organizacao desse dossié é tracar algumas consideragdes a
respeito da estrutura do circuito de arte, aquilo que se conhece como “meio
artistico”, espaco constituido por um conjunto de equipamentos institucionais e
agentes variados, implicados direta ou indiretamente com o que se supde ser o
motivo central de seu funcionamento: a obra de arte. Sabe-se que nas ultimas
décadas testemunhamos uma intensificagio do circuito que tornou-se mais
dinamico, estruturalmente mais complexo, gerando novas demandas e convocando
novas formas de atuacdo de seus agentes e institui¢cdes. Dentre os fatores que
ocasionaram essa galvanizacao podemos destacar a soma de investimento projetada
pelo mercado, que com avidez acelerou o processo de institucionalizacdo dos
trabalhos.

Os artigos aqui reunidos expdem distintos aspectos da complexa relacdo da arte com
seu meio, enfatizando ora as condi¢des que se apresentam ao artista, os valores
associados a imagem cultural (ou ideoldgica) da qual este é investido, ora o papel
politico desempenhado pelas instituicdes etc. Distintos enfoques que fornecem um

pequeno recorte do cendrio que compreende o atual circuito de arte.

1 Doutor em Historia pela Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro. Professor Colaborador
do Instituto de Artes da Universidade do Estado do Rio de Janeiro.
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No ensaio de abertura procuramos justamente apontar as consequéncias geradas
sobre o pensamento e procedimento artistico em meio as mudangas ocorridas entre
o instante inicial da arte contemporanea e o momento subsequente, quando as
novas geragoes de artistas tiveram que se ver atuando em um campo saturado pelas
pesquisas e proposicdes estéticas que preencheram a cena entre as décadas de 1950
e 70. Nesse novo ambiente o que parece estar posto a prova é a eficacia do senso de
experimentalidade, que se demostrou decisivo para a formulacao do conceito de
contempordneo nas artes. Como caracterizar as diversas investiga¢des levadas a
cabo por artistas atualmente, uma vez que o violento processo de institucionalizacao
tende a garantir o valor estético daquilo que ela expde, fetichizando-a?

O artista-pesquisador-curador-etc. Ricardo Basbaum enriquece esse problema
trazendo a tona as consequéncias que a complexidade do circuito ocasiona sobre a
obra de arte numa era de fluxo global de capitais de investimento. Nesse processo é
a expectacdo/espectacao - categorias que envolvem o desejo apreciativo da obra de
arte em dois niveis - que estardo sofrendo um deslocamento, a partir daquilo que os
artistas propdoem e do como mobilizam essas zonas receptivas do publico.
Considerando, por um lado, a amplarede de signos que estardao mediando a insergao
e relacdo da obra com o meio artistico, e por outro a forma intrusiva com que o
mercado penetra em cada nivel da vida sdcio-cultural, Ricardo aponta o manobra
versatil que o fendmeno estético opera para garantir sua significancia,
contabilizando em sua elaboracdo os diferentes niveis de sua repercussao no
circuito. Ora, se as obras ja vém ha algum tempo sintomatizando e envolvendo em
sua logica formal esse aspecto estrutural relativo a sua inscrigdo social, chega a hora

de sublimar esse fator na dissolucao da polaridade conceito-vida.
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Em seu artigo, Gabriela Motta destaca essa dissolucdo da polaridade entre arte e
instituicdo. Partindo da antagoénica relagdo entre arte e cultura, observada com
pertinéncia por Jean-Luc Godard, a autora tece uma reflexao sobre os vinculos e
diferencas que marcam as duas instancias. Tal tensao entre fendmeno estético e
aparato institucional é menos fruto de um aspecto ontologicamente ligado a obra de
arte do que de uma conjuntura impelida pelos valores inerentes a racionalidade e
modelo de vida burguesa instaurados no ocidente. Ora, apesar das graves
contradi¢des que antepde uma a outra, sabe-se que o sentido histérico da arte se faz
percebido e legitimado a partir de sua inscrigdo em dado contexto sdcio-cultural. Se
a arte é excegdo, é porque ela se estabelece como um tipo de experiéncia e
pensamento que se quer limiar a um conjunto de regras culturalmente instituidas. A
relacdo dialética entre arte e cultura se exprime diretamente na legitimacdo que a
primeira adquire através dos aparelhos institucionais que desempenham a tarefa de
organizacdo social. Ao mesmo tempo em que essa base institucional impde os
entraves as intengdes artisticas ela também assegura as condi¢des desse tipo de
atividade num quadro marcado pela vigéncia do neoliberalismo econémico e graves
ameacas aos valores democraticos.

Mas se a violenta institucionalizacdo ameaca por em banho-maria qualquer
principio interventor que se queira radical, amortizando os efeitos investidos nos
trabalhos e tornando indcua toda pretensdo transgressora, restaria entdo romper
com o ultimo elo da tradicdo idealista da arte ocidental: o proprio artista. Acusado
de figura mistificada, “aristocrata da autonomia”, assegurando assim o estatuto
diferenciado de sua funcdo social, o artista torna-se o alvo das novas proposic¢des.

Em seu ensaio, Stéphane Huchet examina esse derradeiro desejo de gesto
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neovanguardista, que, contraditoriamente (ou ndo) aos seus interesses, passa a ser
mercantilizado. O resultado dessa empresa é a permanéncia e fetichizacdo da
imagem desse agente, de modo que sua autoderrisao, ao invés de atacar e expor a
fragilidade ideoldgica, “alimenta o sistema”. Diante da voracidade com que mercado
e instituicdes buscam levar a termo seus interesses, a figura do artista se converte
em incremento para a ldgica atrativa que rege o vortice do circuito. No fim se
demonstra a resiliéncia desse agente demiurgico, alguém tao diferenciado quanto
seu proprio produto - a obra de arte. Esta a tacada final de quem sabe “amoedar,
com a ajuda e a demanda exponencial das instituicdes externas o capital simbélico
da arte na hora em que nao se mostram capazes de projetar alguma verdadeira
causa artistica”.

Outro aspecto que marca a atuagao das instituicdes é o modo como buscam forjar
no imagindrio social a ideia de um pais a qual estas institui¢des representam. Trata-
se de um papel politico desempenhado no ambito da cultura. Foi esse o papel
assumido pelo Instituto Brasil Estados Unidos - IBEU - a partir da década de 1960,
disseminando a politica ideoldgica norte-americana de modo a minimizar a imagem
negativa que lhe era associada em plena ditadura militar. A estratégia era exercer
uma influéncia afetiva por via de incentivo cultural, adotando politicas de atragao.
Nao era a primeira vez que os norte-americanos se valiam do aparato simbélico para
disseminar sua ideologia, “com o propésito de construir uma imagem positiva
daquele pais” e de sua forma de vida. Esses interesses refletiam-se até nos critérios
estipulados para a selecdo de artistas, de modo a tornar eficaz “o processo de
premiacdo para a construcdo de uma silhueta assertiva das institui¢des norte-

americanas no meio brasileiro”.
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O material desse dossié procura abordar aspectos histéricos da vida institucional,
da figura do artista e questdes relativas aos trabalhos etc. Procuramos assim
oferecer algumas visadas sobre um tema que se mostra complexo e inesgotavel, e

que marca, de uma forma ou de outra, nosso modo de pensar e produzir arte hoje.

A arte, o artista, seus meios, suas margens.

Gilton Monteiro Jr. (org.)

Resumao:

O texto aponta os desdobramentos ocorridos no meio artistico brasileiro, em
particular, e seu impacto sobre as pesquisas artisticas produzidas em dois
contextos: nas décadas de 1970 marcada fortemente pelo senso de
experimentalidade, e as geracdes consecutivas, que empreendem suas ideias num
ambiente fortemente marcado pela onipresente acao das instituicdes e mercado. A
intencao é tecer consideracoes preliminares sobre uma das atuais condi¢des que se
colocam para se pensar e produzir arte, apontando o esgotamento de alguns
pressupostos historicos que se viam no centro da formulacdo tedrica da arte
contemporanea.

Palavras-chave: arte; experimentalismo; meio artistico; instituicées.

Aquilo que entendemos por meio artistico foi responsavel por garantir o
desempenho da arte no contexto da sociedade burguesa moderna, em vista da
racionaliza¢do do modo de vida no ocidente. Seus preceitos, critérios, valores e rede
variada de interesses se materializam nas agdes de distintos agentes e espagos
institucionais. Foi muito a custo dessas agdes e inclusive contra elas que a arte
moderna performatizou seu destino a partir de meados do século XIX. Essa empresa

que teve nas vanguardas historicas seu auge marcou a producdo e o pensamento

artistico que deu inicio a contemporaneidade. Mas os movimentos artisticos
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surgidos a partir de 1950 exponenciaram certos aspectos dos experimentos
vanguardistas precedentes, deixando como um de seus legados um campo aberto de
procedimentos e técnicas, além da fina consciéncia do complexo, sutil e

problematico modo de insercao e repercussao da arte na cultura.

No Brasil, as pesquisas artisticas encampadas a partir de fins dos anos de 1960 e ao
longo da década de 70 radicalizava o modo de se fazer arte em diversos niveis.
Destaquemos trés: 1) questionar o entendimento corrente que se vinha produzindo
sobre arte, com todo peso moral que discriminava seu lugar e eficiéncia em face das
condicdes locais2. Esse aspecto critico desdobrava e ultrapassava o primado
essencialista das correntes formalistas que na alta modernidade liquidou com o
regime mimético naturalista e o dualismo de seu paradigma representativo; 2) uma
recusa do modo de apropriacdo reificado do objeto artistico levado a cabo por
instituicdes e mercado, e do fetichismo que acompanhava seu consumo cultural; 3)
de tal recusa, por sua vez, sucedia uma orientacdo interventora capaz de modificar
nossa experiéncia da arte e da propria cultura, abordando assuntos e empregando

técnicas que problematizassem diretamente a atualidade dos trabalhos.

Naquele momento, esses trés propositos se apresentavam em conjunto nas obras
atentando contra os atavismos tipicos de uma sociedade subdesenvolvida e
periférica como a nossa. Ainda assim, o que vinha sendo posto em questdo era o

estatuto burgués da obra de arte, cristalizado na compreensdo do papel

2 Sobre esse aspecto ver o ensaio de autoria de Carlos Zilio, José Resende, Ronaldo Brito e Waltercio
Caldas. O Boom, O Pés-boom e o Dishoom. Em: BASBAUM, Ricardo (org.). Arte Contempordnea
Brasileira: Texturas, Dicgées, Ficgbes, Estratégias. Rio de Janeiro: Editora Rios Ambiciosos. 2001.

Ver também de Ronaldo Brito O Moderno e o Contempordneo: O Novo e o Outro Novo. Em: Experiéncia
Critica. Sdo Paulo: Editora CosacNaify, 2005.
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desempenhado pelo mercado e instituicdes. Desencantados com qualquer esforco
que pretendesse a superacdo heroica dessa condicao histérica (dadas suas
complexas implicagdes sociais) sé restava uma operag¢ao no sentido de explicitar e
romper com as rédeas culturais vigentes, escancarando as condi¢des que definiam
a pertinéncia da arte. Havia supostamente a chance de que essa resisténcia e
explicitacdo das condi¢cdes impostas pelos aparelhos institucionais desencadeasse
um efeito ainda negativo nas formas, de modo a expor e transtornar o aparato

ideologico.

Uma das virtudes poéticas desta empresa (situada entre os desdobramentos das
experiéncias neoconcretas e das correntes conceituais e pds-minimalistas) estava
em promover uma expansao do repertério plastico, desdobrando os modos de
realizacdo da arte, isto é, de pensa-la, produzi-la, destina-la e aprecia-la no nosso
contexto social e econdémico. Um paradoxo emerge dessa situa¢do: democratizado
os meios de se fazer arte, expandindo a sintaxe para regioes bem préximas do mais
corriqueiro e vernacular dos materiais e objetos, as inten¢des dessa proposta se

tornavam mais e mais herméticas ao senso-comum.

Mas se de inicio a recorréncia a procedimentos até entdo estranhos ao repertério
plastico vinha associada a um misto de ceticismo e critica institucional (orientada a
certos axiomas estéticos que asseguravam, como primado transcendental, a ideia de
obra) com o passar do tempo, essa diversidade de procedimentos deixa de colocar
em tensdo, ao menos enfaticamente, certos imperativos axiolégicos vigentes no
ambiente artistico e cultural brasileiro. Os interesses que marcam as pesquisas

artisticas iniciadas nas décadas de 1980 e 90 até nos levariam a pensar que as
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desconfiangas que tanto incrementaram a imagina¢do das geracdes de nossa arte
contemporanea e o sentido critico que as acompanhava, acabou cedendo lugar a um
ambiente mais conformista, tornando a indiferenca uma marca do cenario atual. Mas
ndo é bem assim. O nivel de esclarecimento deixado pelas sucessivas pesquisas de
linguagens teria que se ver com um meio artistico mais complexo. Certamente as
condi¢des mudaram, afetando o campo tematico e o funcionamento das obras, sem
que sua energia interna perdesse com isso. Diante da atual conjuntura, a imensa
diversidade de questdes que balizam o setor da producao e a auséncia de um tnico
polo atrativo que haja sobre ela torna impossivel uma descri¢cdo genérica do terreno.
De todo modo, boa parte das obras continuam a p6r em tensdo distintos niveis de
relacdes entre espagos aparentemente desconexos e autobnomos do circuito de arte,
apelando a uma inteligéncia formal que se expresse na manipula¢do ardilosa dos

materiais e recursos empregados.

A questdo sobre uma espécie de sujeicdo dos trabalhos ao status quo, no entanto, é
fruto da desilusao do potencial critico diante do totalitarismo econémico-cultural3.
E se as obras desempenham um desvio dessa sujeicdo restaria saber como ele se da.
O cinismo foi uma das principais consequéncias dessas desilusdes pos-modernas, se
apresentando como uma forma de consciéncia resignada face ao imperativo do
mercado e seu poder de sedugdo e recuperacao dos trabalhos. Ele se apresentou

como o mal-estar da consciéncia pos-revolucionaria, sintomatizando o esgotamento

3 Ver sobre esse aspecto os ensaios de Peter Sloterdijk, Critica da Razdo Cinica. Sdo Paulo: Editora
Estacdo Liberdade, 2012. E no Brasil o estudo de Vladimir Safatle intitulado Cinismo e Faléncia da
Critica. Sdo Paulo: Boitempo Editorial, 2008.
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dos ideais modernos e esvaziamento das pretensdes criticas e das consequentes

mudancas estruturais almejadas pelas vanguardas e neovanguardas.

Mas mesmo em um movimento de internacionalizagdo, a arte brasileira ndo viu a
tragédia critica ser sucedida pela farsa cinica. Por aqui o cinismo ndo adquiriu
repercussdo em larga escala no campo do debate e da produgdo estética. O que
vimos entre os anos de 1960 e 80 foi, de inicio o acirramento do viés critico expresso
na amplia¢do do arco de questdes e temas com os quais os artistas vinham tratando.
Nos dias que seguem, a diversidade de interesses e assuntos, por um lado, e a
demanda de investimento e apelo institucional por outro ndo enfraqueceu o teor
critico dos trabalhos, que prossegue na prospectivacdo de sua inscri¢do cultural em

nosso quadro social globalizado.

Se se faz caduca, por exemplo, a critica que se voltaria a certo entendimento do que
seja a arte, isso se da na medida em que aceitamos sua obscuridade simbdlica nao
como a componente ontologicamente ligada a atividade estética, mas sim como uma
condic¢do historica que parece marcar a intencionalidade artistica numa cultura pos-
iluminista. E se essa indefinicdo do conceito de arte gera muito mal-estar por parte
do grande publico (especialmente sobre a producao contemporanea) ela ocorre, no
entanto, num contexto adverso, que se sabe hoje bastante cifrado pela logica do
turismo cultural, alimentada no hedonismo do entretenimento, e que torna o

fendmeno artistico um objeto cada vez mais atrativo para as massas.

Suspeita-se que esse carater apelativo da cultura contemporanea impde um tipo de
relacdo no minimo pueril com as obras, recalcando de saida a experiéncia de

estranhamento que elas procuram facultar. Essa atra¢do social estimulada pela
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publicidade e certo tipo de interesse que € disposto pelas instituicdes e mercado
fragiliza a pertinéncia estética dos trabalhos. E isso ndo é tudo. Os violentos efeitos
da massificacao e do turismo cultural parecem identificar o desencanto critico a uma
espécie de residuo romantico, resistindo inutilmente as pressdes e diligéncias
institucionais. Sabemos que o mercado se impde de modo claustrofébico a toda
esfera da cultura*. Tendo convertido a arte em capital de investimento, ele ocasiona
uma situacdo paradoxal: a torna a um s6 tempo bastante exposta, porém muito
pouco fruida no que diz respeito a sua verdade. SO resta reorientar a questao para
lugares menos enfaticos - ainda que mercado, institui¢des, campo ideoldgico etc.,

estejam, direta ou indiretamente, sendo abordados em muitos trabalhos.

Mas tal suspeita da significdncia da arte ndo é um privilégio da cultura atual. Ela faz
parte das condi¢gdes impostas pela propria sociedade burguesa e sua razdo
instrumentalizada. Certamente a arte é uma modalidade de pensamento que
envolve propriedades e aspectos cognitivos muito particulares, uma forma
significativa com ldégica propria, que quase nada reitera acerca das dimensdes
praticas da vida. Um importante legado das pesquisas de linguagens foi explorar e
expandir os limites dessa légica, expondo as condi¢Ges de sua inser¢do na esfera da
cultura. Substituindo a teleologia moderna por uma modalidade mais imanente de
acdo, essas pesquisas, como vimos, faziam com que as obras aderissem de modo

mais consciente e problematico aos acidentes do terreno.

4 Sobre a ubiquidade do mercado na vida cultural p6s-moderna ver, entre outros, os ensaios de
Fredrec Jameson coletados no volume A virada cultural: reflexdes sobre o Pés-Moderno. Rio de Janeiro:
Editora Civilizagio Brasileira, 1998.
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Se hoje parece ser indefensavel a acusacao de uma dilui¢cdo dos experimentalismos
é porque o poder de persuasao do mercado e institui¢cdes evidenciam a recuperagido
e domesticacdo das atuais pesquisas artisticas. Mas se a pergunta pelas condi¢cdes
de possibilidades da arte ndo incrementa as propostas atuais, isso nao quer dizer
que nao haja algum tipo de incobmodo em face das conjunturas que lhes sao impostas.
O motor das obras continua ancorado no desejo poético de resguardar uma
negatividade possivel para si, na forma de experiéncia e de pensamento que jogam
com o excesso de informacdo que o ambiente impde. Ainda assim, esse efeito
negativo parece atender estranhamente aos desejos em circulacdo no meio artistico.
Mesmo sendo sua antipoda, a arte caminha junto com as inten¢des do mercado,
restando aos artistas saber fazer uso dos apelos e investimentos que lhe sdo
enderecados. A condenacdo aliberdade (uma exigéncia atual das institui¢des) torna-

se o0 oximoro tardio e pdés-existencial da contemporaneidade.

Assim, aquela margem, aquele papel periférico ocupado pela arte parece ceder lugar
a outro tipo de lateralidade na vida cultural. Se fazendo visivel num confronto que
ndo se da num quadro diretamente polarizado (de um lado a liberdade artistica e de
outro os anseios institucionais) os artistas jogam com diversos niveis e
componentes sociais que tocam, contrastam ou interagem com as obras. Se
envolvido com questdes politicas, por exemplo, devem estar ciente dos desafios que

se colocam para esse tipo de proposta, pois, para nao correr o risco de parecer um
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engodo, os trabalhos terdo que articular com perspicacia os meios e as contradi¢coes

expressas em suas formas®.

Atualmente os “limites” da arte parecem dificeis de serem apontados. Sua
repercussao dentro de um ambiente estruturado para além das tensoes dicotomicas
entre centro e margem, impde as obras uma topologia mais complexa. No entanto, o
fendmeno estético protagoniza um jogo sutil que destila cada componente da

cultura, mercado e processo institucional com o qual se defronta.

Bioconceitualismo: exercicios, aproximacoes e zonas de contato®

Ricardo Basbaum?

Resumo

A partir do desenvolvimento de praticas de acdo e intervencdo no campo da arte
contemporanea, tornou-se necessario demarcar zonas de contato com um territorio
identificado como bioconceitual, em que tragos da arte conceitual e do
conceitualismo se articulam a elementos de configuracdo biopolitica, presentes nas

5 Sobre esse aspecto é esclarecedor o famoso texto tecido a partir de um didlogo entre Hans Haacke
e Pierre Bourdieu, Libre-Echange, Paris: Seuil, 1994.

6 Apresentado no III Simpésio Internacional LAVITS - Vigilancia, Tecnopolitica, Territorios, Rio de
janeiro, 2015.

7 Professor do Departamento de Artes, Universidade Federal Fluminense
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formacdes do circuito de arte em seu processo de reorganizacao, em curso desde as
ultimas décadas do século XX: ao mesmo tempo em que se percebe as mutag¢des da
arte contemporanea e seu circuito institucional - efeitos da macroeconomia
neoliberal sobre o sistema de arte - é preciso considerar a acdo de artistas e
intelectuais no redesenho de discursos poético-tedrico-criticos atentos ao valor do
encontro entre sujeito fruidor e obra de arte. No quadro atual, praticas e politicas
curatoriais e de mediagdo, assim como embates em torno dos temas da produgdo
social e da constru¢gdo do artista, indicam o quanto as questdes da
espectacdo/expectacdo e da imagem do artista se deslocaram para o centro do
debate politico da arte contemporanea - temas que colocam a producao da obra e o
papel do artista como aparentemente subsidiarios e acessdérios em uma cadeia de
producdo permeada de automatismos e fortemente regulada. E frente a estas
formacOes que artistas e intelectuais buscam articular praticas poético-tedrico-
criticas, de modo a desautomatizar e desnaturalizar processos e protocolos e ativar
as regides do encontro, do contato, da experiéncia, da fala e da escrita.

Comeco descrevendo dois termos que em portugués soam do mesmo modo mas
possuem grafias ligeiramente diferentes: espectacdo [com ‘s’] e expectagdo [com X]
- ambos sdo substantivos derivados de verbos, indicando alguma forma de ac¢do ou
seu efeito. Assim, o primeiro termo remete ao verbo ‘espectar’: “olhar, assistir,
apreciar, observar atentamente, contemplar”, acoes, todas estas, performatizadas
pelo espectador, logo um termo bastante familiar. Ja o segundo organiza seu sentido
em torno de outro verbo, ‘expectar’ (com ‘X, claro), apontando para “estar ou
permanecer em expectativa”; encontramos também aqui um expectador, cuja
condicdo performativa, desta vez, é “daquele que espera”, mas também de “um
desejo de ver, saber, de curiosidade”. Se pensarmos que o tradicional espectador
(com ‘s’), presente em exposicdes, filmes, pecas de teatro, etc, se dirige aos eventos
atraido por alguma expectativa, ele/ela também seria um expectador (com X’); -
pois enfim, claro, qualquer gesto de atencdo indicaria atividade, vontade, desejo de

encontro. De tal modo que seria possivel articular as duas a¢des, grafando o termo

de maneira a juntar ‘s’ e ‘x’ no mesmo vocabulo - e teriamos es/xpectador.
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Trago esta construcdo inicial pois me parece que a juncdo dos dois termos indica
algo da condicao atual do circuito de arte, tal como vem se delineando desde o final
do século passado, com as mutagdes que se instalam aproximadamente desde os
anos 1980, sob o impacto da economia neoliberal globalizante: se apds a Segunda
Grande Guerra o campo da arte se experimenta e se reconhece a partir das linhas de
um ‘circuito’ (ou seja, percebe-se com maior clareza a rede de relagdes que
instauram uma economia especifica para este campo de praticas - seja economia da
produgdo de sentido, economia institucional ou o mercado da arte - podendo ser
cartografada enquanto um conjunto de relacdes entre agentes em seus diferentes
papéis - artista, publico, critico, historiador, galerista, diretor de museu, curador, etc
- e institui¢des - galeria, museu, centro cultural, associacao, espaco independente,
etc - e hj ai, claro efeito de ideias vindas da cibernética, como o feedback ou mesmo
a ideia de rede, permitindo que se visualize como todos os termos se implicam
mutuamente), é esta consciéncia que torna possivel o surgimento de uma arte
contemporanea, se a tomamos como aquela que se reconhece ndo mais em um devir
historicista (crise das vanguardas histéricas) mas se produz a partir de uma dobra
da modernidade, escavando as relagdes entre producao, recepcdo e distribuigdo -
problematizando-as - e medindo a possibilidade de negociacdo de sua presenca
quase que lance a lance, quando se re-elabora continuamente a pergunta
(duchampiana) acerca de se a proposi¢do funciona como obra de arte e como. E na
dire¢do de uma pesquisa intermidia (maultiplos meios) e inter-, trans- ou
extradisciplinar que as experiéncias caminham, em dialogo com as camadas de

institucionalizacdo e inscri¢do cultural. Em cada intersticio ou zona de contato
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instala-se uma condicao conceitual (a ser retomada adiante neste texto). E € este
cenario que com o neoliberalismo e a globalizacao se intensifica de modo quase
exponencial, desdobrando-se no circuito de arte hiperinstitucionalizado do século

XXI, estabelecendo relagdes com a macroeconomia.

Frente a tal ambiéncia, o exercicio da es/xpectacao - as linhas do gesto de, no
encontro com a obra, olhar, assistir, experimentar, participar, mesclando-se com o
desejo e expectativa de que algo se produza a partir desse encontro - ganha
contornos de intensidade particular: seria preciso perguntar, desde logo, como se
chega a obra, quando se tem um circuito de arte tdo desenvolto e desdobrado em
tantas camadas; ao mesmo tempo, multiplos interesses concorrem na construcgao da
expectativa e seus efeitos e nao é dificil considerar que talvez certas expectativas
(de artistas e criticos, por exemplo) ndo se encontrem diretamente com outras (de
patrocinadores e do mercado), apontando com clareza a condi¢do da obra de arte
contemporanea como um agregado de interesses diversos que ali se instalam, em
combate e negocia¢do.8 Quando o artista francés Daniel Buren escreve em 1972, em
relacdo a exposicdo Documenta 5, que “cada vez mais o assunto de uma exposicdo
tende a ndo ser mais a exposicdo de obras de arte mas a exposicao da exposicao
como obra de arte” e que “hoje em dia a obra de arte serve apenas de gadget

decorativo para a sobrevivéncia do museu enquanto quadro, cujo autor nao sera

8 Questdo desenvolvida no texto “Quem é que vé nossos trabalhos?”, in Criagdo e critica, Gléria
Ferreira e Fernando Pesoa (Orgs), Vila Velha, Seminarios Internacionais Museu da Vale, Museu Vale,
2009, pp. 200-208.
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outro que o organizador da exposicdo”?, esta diagnosticando precocemente certos
tragcos que se consolidam a partir do final do século, especialmente o papel do
curador na construc¢do do evento de arte contemporanea e sua relagdo com os novos
fluxos de capital corporativo que se espalham pelo planeta a partir dos fendmenos
das bienais e feiras de arte. Afinal, se os grandes eventos se constroem a partir de tal
escala espetacular, é de imaginar que ai também se produz um processo de
es/xpectacdo que vai se modificando: basta que se perceba o paradigma
fenomenolégico - encenado de modo brilhante pelo neoconcretismo brasileiro - do
embate corpo/obra, em que a obra se franqueia a percep¢do em dire¢do a
“formulacao primeira”, “onde a obra aparece pela primeira vez livre de qualquer
significacdo que ndo seja a de seu proprio aparecimento”, como escreve Ferreira
Gullar, e continua: o nao-objeto neoconcreto mantém uma relagao com o sujeito que
“dispensa intermediario”%. A mudan¢ca de escala estd evidenciada, sendo
impulsionada pela re-organizacio do circuito de arte em sua condicdo
hiperinstitucional em que se multiplicam as camadas de media¢ao que constituem o
evento de arte contemporanea. Hoje, qualquer um desses grandes eventos ira se
organizar de maneira que o espa¢o expositivo seja atravessado por uma arquitetura
da exposicao, por elementos de museografia, pela camada de sinalizacdo do espaco
e das informagdes técnicas das obras, pelos discursos educativo e curatorial, pelos
guias e mapas de orientacdo para o visitante, pelas marcas e imagens que creditam

os patrocinadores e apoiadores, pelas pecas publicitarias que expandem o evento

9 Buren se refere ao curador Harald Szeemann. Citado em Jean-Francois Lyotard, “Plusieurs silences”,
in Des dispositifs pulsionnels, Paris, Galilée, 1994, pp. 214.

10 Ferreira Gullar, “Manifesto neoconcreto” e “Teoria do ndo-objeto”, in Etapas da arte contempordnea
- do cubismo a arte neoconcreta, Rio de Janeiro, Revan, 1998.
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pelo espaco urbano com cartazes, outdoors e outras pecas graficas, pelas estratégias
de divulgacao que distribuem o evento pelos meios de comunicacgao e redes sociais,
etc — a lista talvez pudesse continuar mais um pouco, indicando a complexidade do
arranjo que deve ser coordenado pelo curador e sua equipe, enquanto construtores
do evento. Sim, entre tantas camadas - sempre super-elaboradas e sofisticadas,
constituindo trama finamente ajustada - devemos encontrar ali as obras, articuladas
em conjunto e compondo com cada um dos topicos apontados acima, em diversas
medidas. Certamente, é de se compreender que frente a tal cenario o embate entre
espectador e obra, que dispensa intermediarios - tal como idealizado pelo
neoconcretismo - se torna virtualmente impossivel, uma vez que ao se
multiplicarem as arestas de contato sao muitos os agentes que ali se acoplam, com
ja foi aqui apontado. Torna-se claro que serdo nestas condicdes que devera ser
praticada a es/xpectacdo, em regido superpopulosa de demandas e desejos, corpos
e interesses. E a partir da multiplicagio de camadas de mediacdo que o evento vai
também construir a seu modo vetores de expectacdo (com ‘x’) de modo a orientar e
modular as possibilidades de espectacdo (com ‘s’) - pois, além do artista e seus jogos
de linguagem em precisa engenharia, também cada interessado na producado e
condugdo dos efeitos deflagrados pela obra de arte (curador, educador, arquiteto
museografico, patrocinador, etc.) também se posiciona tecnicamente na
organizacdo e producdo do desenho da visita e planejamento do encontro possivel
com a obra de arte. Sim, antes que o visitante se acerque e adentre o espago
expositivo, sua presenca ja se faz sentida, um aparato técnico ja o espera -
engenharia da expectacdo (‘x’), precondicionando possibilidades de espectacao (‘s’).

Nao é possivel aqui qualquer nostalgia de “encontros saudaveis em outros tempos
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mais calmos”; mas sim reconhecer nos processos em curso ao longo das ultimas
décadas as ferramentas de linguagem desenvolvidas pelos artistas enquanto modos
de resisténcia, modulacao e intervencao frente a economia organizacional da cultura
sob a economia neoliberal (rapidos exemplos: Muntadas e o desenvolvimento de
projetos seriados de longo prazo mobilizando estratégias da comunicacao e midia;
Barrio e as relagdes arte /vida; Waltércio Caldas e a ultra-evidéncia da imagem; Cildo

Meireles e suas estruturas topologicas; etc).

Em seu modo de manejo da experiéncia de es/xpectacdo, o circuito de arte
contemporanea em sua formacao hegemoénica e globalizante, ndo deixa de
incorporar tracos do que seriam elementos de governabilidade biopolitica: na
medida em que a megaexposicdo se estrutura como evento que oferece areas de
encontro com o visitante, recebendo espectadores a cada momento em que se
constroi o contato das camadas com os corpos que para ali se dirigem, o que esta em
acdo é também modos de se construir subjetividades: no encontro com a
obra/exposicao se “produzem subjetividades agenciais dentro do contexto
biopolitico: produzem necessidades, relacdes sociais, corpos e mentes - ou seja,
produzem produtores. Na esfera biopolitica, a vida é levada a trabalhar para a
producao e a producao é levada a trabalhar para a vida”1%. O que se ambiciona com
a experiéncia de encontro com a obra de arte - experiéncia que envolve camadas
afetivas de contato, ativando o par sensacdo-conceito - é a possibilidade

transformativa, se tornar outro apos tal encontro, modificador do sujeito e da obra.

11 Antonio Negri e Michael Hardt, Império, Rio de Janeiro, Record, 2001.
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Esta em jogo a mobilizacao potente de ferramentas para a producao de si e é preciso
saber reconhecer o visitante em seus desejos de es/xpectador - para esse ponto
convergem as forgas articuladoras do evento artistico (megaexposicdo); mas para
essa mesma regido também se dirige o artista: que se reconhecam essas e outras
forcas em disputa junto ao agregado de interesses que é a obra de arte - dispositivo
que se articula enquanto “conglomerado (termo ativado por Hélio Oiticica) de
alteridades - eu (o artista para fora de si), vocé, vocés, ela, elas, ele, eles, os amigos,
a cultura, a sociedade, a historia, etc.”12 E finalmente, que também se tenha em conta
a obra de arte como este composto que vocaciona o descontrole, o dispositivo
incontrolavel - no sentido de um composto que nao se reduz a qualquer interesse e
que se mantém em aberto, disponivel sempre para novos acoplamentos. Frente a
essa poténcia, sera preciso regula-lo - tarefa para a qual prontamente se apresentam
instituicdes diversas em variados registros, justificadas sob papéis,
responsabilidades sociais (arquivo, colecionismo, patrocinio, mercado) e pactos
politico-econdmicos - mas também conduzi-lo sempre para locais em que esteja a
salvo, isto é, em que se articulem protocolos de es/xpectacdao que conduzam para

contato aqueles interessados. Mas sempre se pode escapar.

As camadas de mediacao, se se prestam ao controle do evento na medida em que os
organizadores assim as articulam, através, por exemplo, do projeto curatorial -
sobretudo a partir do desenho expositivo proposto, indicando as possibilidades de

encontro com as obras - também, é claro, permitem diversas ativacdes. Se o jogo

12 “Quem é que vé nossos trabalhos?”. V. nota 1.
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curatorial se desenvolve na direcao de fazer do evento a principal obra a ser
percebida, transformado em grande zona de frui¢cdo, também ali em cada camada
descobrem-se zonas de contato incontrolaveis, abertas as mais diversas ativagoes
pelo es/xpectador. Claro, trata-se de um campo onde as diversas partes, em contato
multiplicado, franqueiam espacos intermediarios em que tudo se toca. Como nos
lembra Gilles Deleuze, é na ativacdo dos espacos entre que se pode produzir
movimento e mobilizar vetores, ou seja, trazer desvios - e mais, é na regiao dos
intercessores que se produz criagdo, pois “sem eles nao ha obra”13: na medida em
que se compreende a articulacdo institucional-curatorial em sua construcao das
camadas de mediagdo da obra de arte no evento curatorial, traz-se a superficie ao
mesmo tempo a cartografia desse jogo de contatos, ferramenta com a qual se produz
a possibilidade de intervencdo - trata-se ao mesmo tempo de gesto que produz a
obra mas também fabrica a intervencdo critica e a fabulacdo tedrica, ou seja, um
conjunto de praticas poético-tedrico-criticas. Deleuze conduz a fabricagdo de
intercessores na direcdo da formag¢ao de um discurso minoritariol4: “as ficcées pré-
estabelecidas”, elaboradas nas estratégias de es/xpectacdo propostas pelo evento,
“trata-se de opor o discurso minoritario, que se faz com os intercessores” - pode-se
assim “negociar os modos, os meios, a velocidade”, isto é, resisténcia. Encontramos
ai importantes tracos da pedagogia das vanguardas, se se percebe no devir

minoritario a construgdo de publicos (“um povo que falta”, Klee/Deleuze) -

13 Este trecho e os préximos: Gilles Deleuze, “Os intercessores”, Conversagées, Sdo Paulo, Editora 34,
1992.

14 As trés caracteristica do devir minoritario seriam “agenciamento coletivo de enunciacdo”,
“desterritorializacdo da lingua” e a consciéncia reflexiva de que “tudo é politico”. Cf. Deleuze e
Guattari, Kafka: por uma literatura menor, Belo Horizonte, Auténtica, 2014, pp. 35-53.
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assumindo a consciéncia do antagonismo entre obra e recep¢do, em que se
desenvolvem mediag¢des diversas na construcdo de um campo instituinte a partir de
intensidade sensorial-conceitual prépria da obra. Assim, ao mobilizar determinadas
ferramentas sensoriais-conceituais nota-se que as camadas de mediacdo que
estruturam o megaevento de arte contemporanea se abrem a uma ativacao outra,
recuperando relacdes de intensidade antes apenas percebidas no encontro
aparentemente apenas direto e ndo mediado entre sujeito e obra - a for¢a desse
encontro se desdobra e distribui através dos agentes e elementos que compdem a
rede do evento e do circuito de arte, indicando linhas que compdem com a tradi¢cdo
da critica institucional, embora ndo mais apenas para exteriorizar os diversos
arranjos que articulam a instituicdo e seus interesses na construgao do evento, mas
sim no sentido de ativa-lo e movimentar de maneira intensiva as possibilidades de
se praticar os jogos de es/xpectacdo: vontade participativa-colaborativa, desejos de
transformacao e de fabricacao de si, atualizagdo das obras em relagdo ao presente

da intervencao.

A artista Lygia Clark, ao “descobrir”, em 1954, a linha organica, desenvolveu
poderosa ferramenta sensorial-conceitual que lhe serviu para tantas outras
descobertas e experimentos. E possivel perceber nessa ferramenta aspectos que
aproximam a artista de questdes que permearam a arte conceitualistal> -

articulacdo entre texto e obra; relacdes arte/vida; uso de meios variados;

15 Cf. Ricardo Basbaum, “Within the organic line and after”, in Alexander Alberro e Sabeth Buchmann
(Eds.), Art after conceptual art, Massachusetts, MIT Press, Viena, Generali Foundation, 2006, pp. 87-
99.
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disponibilidade experimental - ainda que tenha iniciado seu percurso a partir de
praticas de inscricdo construtiva, com o neoconcretismo. Interessa destacar,
entretanto, o que seria o principal eixo trazido pela arte conceitual e conceitualismo:
fazer da producao da obra também a producdo de um problema, sobretudo nos
termos de se deixar em aberto questdes acerca da natureza da obra de arte - se isto
que se produz aqui e agora, frente a este contexto, junto a esta formagdo cultural,
funciona como obra, produz formas de es/xpectacdo, articula relagdes, provoca
transformacao. Trata-se de articular um dispositivo aberto, atento as mediagdes que
ativa e também inventa. Se a dinamica conceitualista nos parece um eixo chave da
condicao contemporanea da obra de arte, a partir da obra de diversos artistas
atuantes no periodo 1960-70, a inflexdo proposta por Clark e suas pesquisas em
torno do corpo e processos de intensa sensorializacdo abre as linhas de um
conceitualismo organico que sempre evitou reduzir-se a jogos de linguagem. Esse é
também o percurso de Hélio Oiticica, que sobretudo em seu ultimo periodo de
atividade, em Nova York, foi capaz de reinventar-se mais uma vez como artistale,
experimentando a intensidade de uma vida cotidiana que ndo se separava dos
modos de producdo da obra. Sdo importantes referéncias para a demarcacdo de um
campo bioconceitual, ao conduzirem de maneira brilhante uma pratica poético-

critico-tedrica que ndo descuidou do par sensagdo-conceito.

16 Pode-se falar de ao menos quatro Oitcicas: HO1 neoconcreto (1959); HO2 parangolés e
transobjetos (1964); HO3 p6s Whitechapell experience (1969); HO4 em Nova York (1971-78). Cf.
meu texto “Hélio Oiticica: exercicios de autoconstrugao de si como arista”, in Hélio Oiticica para além
dos mitos, Barbara Szaniecki, Giuseppe Cocco, Izabela Pucu (Orgs), Rio de Janeiro, R&L Produtores
Associados, 2016, pp. 212-231.
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Seria necessario complementar aqui, porém, com as linhas de fuga que
compreendem a necessidade de se abrir o campo das relagdes institucionais do
circuito de arte, reconhecendo ali a constru¢do de uma cartografia de producao do
evento onde se localizam os diversos agentes e os multiplos interesses em jogo -
enquanto camada atravessada por mecanismos de controle e mediacdo em que se
articulam producgdo de corpos e formas de vida a partir da economia dos sentidos e
das sensagdes: o campo da arte é também laboratorio a partir do qual se organizam
modalizades de gestao e controle coletivo e se organiza o fluxo de desejos de grupo.
Estariamos ai diretamente em terreno onde natureza e cultura se entrechocam, uma
vez que o territorio dos experimentos artisticos é regido de fabricacao de protocolos
onde se discute a producdo de sentido mais radical, no limite da matéria bruta, ali
onde as coisas podem ser incorporadas de modo intenso, em que o sujeito é
fortemente exteriorizado - encontros entre coisa e carne, a partir de ritmos e
sucessivas aproximagdes. Ha ainda muito a pesquisar - e a prova dos nove continua

sendo a alegria.
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Arte e instituicoes - pontos de contato

Gabriela Kremer Mottal?

Resumo: A partir dos questionamentos de Jean Luc Godard a respeito das
interseccdes entre arte e cultura, insinuadas no curta-metragem Je Vous Salue
Sarajevo (1993), o presente artigo propoe reflexdes sobre a complexidade das
relacoes entre arte e instituicdes. Tais consideracdoes tém por base o conceito de
compreensao “solidarista do social”, desenvolvido por Boaventura de Souza Santos
(2017), em que o socidlogo portugués defende uma visao das institui¢cdes sociais
enquanto agentes de neutralizacdo da desigualdade entre os individuos. Neste
contexto, indagamos em que situagdes a cultura se institucionaliza e, ao mesmo
tempo, por paradoxal que seja, apontamos para a necessidade da existéncia de
instituicdes que atuem na manutenc¢ao do espaco de dissenso da arte.
Palavras-chave: Arte, institui¢des, cultura e sociedade.

Em Je Vous Salue Sarajevo (1993)18, a partir da decupagem detalhada de uma

Unica fotografial?, Godard elabora uma acida reflexdo sobre a relacdo entre arte e

17 E curadora, critica e pesquisadora em artes visuais. Bolsista PNPD (Programa Nacional de Pds-
Doutorado) junto ao PPG do Centro de Artes da Universidade Federal de Pelotas/RS. (2016 - 2020).
Doutora em Teoria, Ensino e Aprendizagem da Arte, pela USP (2015).

18 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=LU7-070KuDg

19 0 fotdgrafo Ron Haviv realizou esta tomada em 20 de julho de 1992, em Sarajevo, mostrando civis
bésnios no chio, sob a ameaca de armas de soldados sérvios. Segundo Alexandre Carrasco, esta
imagem revoltou Godard “pois se vé um soldado chutar um moga ferida, deitada no chao: vergonha
do soldado, evidentemente, carrasco sadico e quase desenvolto. Mas vergonha também do fotégrafo,
que toma essa imagem sem ir ao socorro da vitima”. Ainda segundo Carrasco, Godard consegue entrar
em contato com a moga ferida que aparece na fotografia e pede para ela, ndo para o fotégrafo, o
direito de reproduzir a foto. Disponivel em
http://www.revistafevereiro.com/pag.php?r=03&t=08# edn?7
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cultura. No texto em off que acompanha o curta-metragem ele sentencia: a cultura é
a regra, a arte é a excecdo. A regra quer a morte da exce¢do. Em seu pequeno filme,
um libelo em defesa da liberdade e da vida em suas infinitas possibilidades, o
cineasta sentencia que a arte (a excecdo), ao contrario da cultura (a regra), ndo é
dita, é escrita: Flaubert, Dostoyevski. E composta: Gershwin, Mozart. E pintada:
Cézanne, Vermeer. Eﬁ'lmada: Antonioni, Vigo. Ou é vivida, e se torna a arte de viver:
Srebenica, Mostar, Sarajevo.

Destaco essas duas passagens da narracdo, a primeira evidenciando a
tendéncia a regulacdo das estruturas socialmente definidas e a segunda afirmando
a insubordinacgao propria da vida (e da arte) enquanto condi¢ao necessaria para a
sua existéncia, pois elas irdo nortear as reflexdes aqui desenvolvidas sobre arte e
instituicoes.

Pode se dizer que, ao aproximar arte e vida sublinhando a diferenca entre
arte e cultura o filme reconhece a singularidade e imprecisdo da primeira. Quer
dizer, Godard argumenta que a arte (e a vida) estdo ligadas a uma pratica, a um
exercicio experimental (pintar, viver, escrever...), e, portanto, manifestam-se pelo
sensivel, ndo sendo possivel, em relacdo a elas, definicdes que lhes antecedam. Ao
contrario da cultura - uma série de formula¢des sobre praticas sociais — a arte ndo é
dita, afinal.

Ao mesmo tempo, ainda que tal assertiva prefigure um enunciado metafisico

sobre o ser-da-arte - como se a ideia de arte fosse algo que pudesse ser definido a

Ao mesmo tempo, esta foto permitiu ao tribunal de Haia julgar e condenar o chefe das milicias
paramilitares que atuavam na Bésnia nessa época. Além do que, o fotdgrafo foi jurado de morte, pois
mentiu a esse mesmo chefe sobre a existéncia da foto.
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priori, independente dos cddigos culturais que a engendram - a coloca¢do nao est3,
necessariamente, em desacordo com a noc¢do de que a arte se define historica e
socialmente. Pelo contrario, desafia-nos a nao reduzir a organicidade da historia e
da sociedade a cultura, forma tradicional sob a qual as manifesta¢des sociais sdo
rapidamente subsumidas nos discursos institucionalizados. Assim, ao assumir
simultaneamente que a ideia de arte se constréi historica e socialmente e que a
cultura (a regra) quer a morte da arte (a excecao), o filme nos sugere um terceiro
enunciado: a cultura, apesar de se configurar por uma pratica social, a partir do
momento que se vé consolidada, quer definir e delimitar essa pratica. Na visdo
abissal de Godard a cultura nao reconhece o que lhe é exterior.

Se o conjunto das praticas sociais, incluindo ai suas manifestacdes
comportamentais, simbdlicas e estéticas, reinem-se sob o conceito de cultura, a
cultura, por sua vez, define-se também pelo conjunto de instituicdes que se propdem
a organizar a vida coletiva. E a essa dimenséo institucional da cultura que Godard se
refere ao associar cultura e regra.

Mas como a cultura se institucionaliza? Como se constituem essas estruturas
reguladoras do social? Na nossa sociedade, por mais controversas e limitadas que as
institui¢cdes culturais possam ser, sua formagao esta relacionada a um entendimento
solidarista do social, nos termos do socidlogo Boaventura de Souza Santos. Em
tempos de crise ideoldgica mundial, com a ascensao de lideres fundamentalistas e a
consequente fragilizacdo dessas mesmas institui¢cdes, é necessario reconhecer a
disputa em jogo na prépria no¢do de sociedade. Em um artigo publicado

recentemente, Boaventura aponta para diferentes entendimentos do social:
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Muito esquematicamente, podemos distinguir na cultura eurocéntrica
que serviu de base ao capitalismo moderno dois entendimentos extremos
do social. De um lado, o entendimento reaciondrio, que confere total
primazia ao individuo e o concebe como um ser ameagado pelo social. Os
individuos, longe de serem iguais, sdo naturalmente diferentes e essas
diferencas determinam hierarquias que o social deve respeitar e ratificar.
Entre essas diferencas, duas sdo fundamentais: as diferencas de raca e as
diferencas de sexo. No outro extremo estd o entendimento solidarista,
que confere primazia ao social e o concebe como o conjunto de regras de
sociabilidade que neutralizam as desigualdades entre os individuos20.

A compreensdo solidarista do social estd na génese de uma estruturacao
institucional da sociedade concebida como este conjunto de regras de sociabilidade
definidas sobretudo pelo Estado, e que devem ser respeitadas pelo Mercado e pela
Sociedade Civil. Algo ligado ao préprio projeto da modernidade, calcado por sua vez
na paradoxal nocdo de autonomia dos campos de produgdo simbélica, que deixam
de ser orientadas pelo poder monarquico e religioso e passam a vincular-se ao
Estado moderno, organizado politica, social e juridicamente. A compreensdo
solidarista sobrepde o coletivo ao individual e considera a igualdade entre os
individuos um principio universal e inalienavel e ndo uma contingéncia.

As andlises sociolégicas da atual fase do capitalismo, balizadas tanto pelas
revolugdes eletronicas e digitais como pelo dominio global do capital financeiro, o
setor do capitalismo mais antissocial por criar riqueza artificial com escassissimo
recurso a forca de trabalho?l, apontam para uma retomada sem precedentes do
entendimento reacionario do social, que apo6ia-se ideologicamente na defesa de uma

desigualdade natural entre os individuos para justificar exploragdes e violagdes dos

20 SANTOS, Boaventura de Souza. A desimagina¢do do social. In.: Jornaldeletras.pt 08 a 21 de
Novembro de 2017. P.27
21 [dem
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direitos humanos. O entendimento reacionario do social adota como medida para
avaliar a pertinéncia de qualquer manifestacdo humana valores mercadolégicos,
como sucesso, retorno economico, valor de uso e de troca, e identificam as
instituicdes orientadas pelo entendimento solidarista do social como entraves para
desenvolvimento do projeto liberal.

Ora, ja esta evidente aqui que, se as instituicoes de modo geral podem ser
vistas como estruturas sociais ligadas a sustentabilidade e durabilidade de
determinados constructos sociais, e por conseguinte, ideolégicos (pensando na
historia da arte narrada pelas instituicées museais, por exemplo, pode-se dizer que
reafirmam, para dizer o minimo, o racismo e o machismo da sociedade ocidental)
estas mesmas instituicdes sdo também o espaco social conquistado para justamente
abrigar um debate plural de ideias e projetos diversos, acolhendo as disputas
inerentes a essas construcoes sociais.

As instituicdes sociais, aquilo que Godard aponta como mantenedor de uma
dada ordem - a cultura é a regra -, paradoxalmente, sdo as estruturas capazes de
salvaguardar, na nossa realidade social, a diferenca, a arte - aquilo identificado com
a excec¢do, com o inominavel, com a pluralidade, enfim, com a vida, que a ela, a regra,
se opOe. Nesse sentido, as instituicdes sociais s6 funcionam socialmente, sé
contribuem para uma sociedade mais acolhedora e inclusiva, na medida em que
lutam contra sua prépria institucionalizacdo amortizante, porquanto estdo aptas a
acolher debates sobre outras formas de ensino, de politica, de arte, de sociedade
afinal, que ndo aquelas nas quais estao baseadas.

Até aqui, apontamos para alguns papéis e fungdes institucionais, bem como

para modos de entendimento do social e da relagdo entre arte e cultura. Em relacao
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a pratica artistica, no que tange ao seu entendimento enquanto uma atividade
independente das demais estruturas sociais, esta sempre esteve ligada as suas
instituicdes. Quer dizer, s6 ha a preocupacao em se ter algo coletivamente definido
como arte e algo coletivamente definido como nao arte do ponto de vista das suas
instituicdes, por sua vez, estruturas envolvidas na classificagdo, ordenacgdo e
preservacdo da produgdo simbdlica de um determinado grupo social. Assim, é
preciso perceber que as relacdes entre arte e instituicdo, desde o surgimento das
primeiras estruturas do género, como os Saldes de Arte de Paris ainda no século XVII
e suas dissidéncias, como o Saldo dos Recusados em 1863, e da primeira bienal da
historia inaugurada as portas do século XX, em Veneza, sempre foram controversas
e questionaveis, reforcando a leitura que Godard faz do bindmio arte e cultura.

No decorrer desse percurso parece facil identificar os partidos assumidos
pelas institui¢des culturais em relacdo a produgdo artistica - e os embates que
ocorreram no enfrentamento das limitagdes estéticas e politicas dessas instituicdes,
como a chamada “critica institucional” e seu papel na redefinicido da funcdo dos
museus nas décadas de 60, 70 e 80, ajudam nesse entendimento. Até entdo, o papel
do Estado quanto ao controle dessas instituicdes ainda é aparentemente dominante
e, consequentemente, ha uma certa clareza quanto ao seu papel politico e social. Em
tal cenario, como ja apontado, desenvolvem-se também disputas ideolégicas e
equivocos histdricos, mas mantém-se a defesa de um espago capaz de abrigar o
dissenso e, possivelmente, de se modificar a partir de divergéncias, no sentido de
ampliar suas concepgoes.

A questdo que se coloca, pensando no campo da cultura no caso do Brasil,

tem a ver com a crescente fragilizacao institucional dessas estruturas sociais, cada

246



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

vez mais sucateadas e sem condi¢cdes econdémicas de se sustentarem enquanto
institui¢cdes publicas, voltadas para a coletividade social. Nesse sentido, indago como
podem ser vistos os cada vez mais frequentes episddios de ataques fisicos e virtuais
as institui¢des culturais, a artistas e a intelectuais que, grosso modo, defendem a
liberdade de expressao e o respeito as diferengas? Ao mesmo tempo, onde localizar
os ataques a arte que identificam seus autores com suas obras, que desqualificam
manifestacdes artisticas desconsiderando seus contextos historicos e politicos?

Parte da resposta a esses questionamentos estd justamente na troca de
prevaléncia entre quem exerce o poder de regulacdo dessas instituicoes, que vem
passando do Estado para o Mercado. Esta situagao em curso no interior da sociedade
é provocada, em parte, pelo préprio Estado através de suas politicas culturais,
fortemente apoiadas em leis de rentncia fiscal.

[tad Cultural, Santander Cultural, Centro Cultural Banco do Brasil, Fundagao
Bienal de Sao Paulo, Fundagdo Bienal do Mercosul, Centro Cultural Caixa Econdmica,
sdo institui¢des culturais vinculadas a institui¢cdes financeiras de natureza privada.
Ou sdo instituicdes financeiras que se apéiam na cultura com intuito de investirem
em capital simbdlico. De todo modo, desempenham um papel importante no circuito
nacional da arte contemporanea e assumem, ou deveriam assumir,
responsabilidades sociais proprias do Estado. Tal conjuntura, ao contrario daquela
dominante até meados dos anos 80, na qual havia uma certa clareza quanto ao papel
social das instituicdes, exige uma reflexao que busque tangenciar a complexidade da
associacdo entre interesses econémicos e interesses sociais que esta no bojo das

relacOes entre cultura, iniciativa privada e Estado.
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E a obscuridade do casamento da cultura com o capital dominante que pode
endossar a visao de Godard sobre a cultura e sua tendéncia homogeneizante quando
institucionalizada de modo a negar a sua propria heterogeneidade. Ao mesmo
tempo, é a arte e sua potencial insubordinacdo aos canones que lhe sdo exteriores
que pode encontrar brechas de intervencao cultural em instituicoes financeiras que
se apoiam na cultura, pois a fissura é inerente a subjetividade da arte. De qualquer
forma, mercado e cultura ndo sdo pares antitéticos e, portanto, ndo se definem por
oposicdo. No entanto existe um jogo de forcas entre tais pdlos onde o que se disputa
sdo valores antagbénicos - simbdlicos e materiais, qualitativos e quantitativos -,
porém nao excludentes. Interesses econdmicos e culturais sempre estiveram
associados, mas adquirem contornos especificos na situacdo contemporanea. E a
clareza das ac¢oes institucionais e sua capacidade de manter vivo um espaco de

dissenso sdo as condi¢cdes minimas para a sua legitimidade social.

As complexidades reveladas pela associacdo explicita do mercado com a
cultura dizem respeito ao especifico de uma relacdo entre dois universos muito
amplos, onde o nucleo que desperta o interesse de todos - a arte - ndo pode ser
definido pelo campo que o contém. No entanto, é esse nucleo e o tratamento que ele
recebe que pode fazer com que um evento cultural signifique um meio de
aproximacdo entre a arte e as pessoas. A proliferacdo das exposi¢cdes de ambito
nacional e internacional a partir dos anos 1980 e a presenca cada vez mais explicita
do mercado na conformagdo de um circuito internacional de arte, trouxe a tona uma
série de problemas envolvendo, principalmente, as questdes de afirmacgao cultural,

de legitimacdo da arte frente ao global, do espetacular como qualidade, do curador
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como autor, da politica apoiada na cultura. O que une todas essas questdes € o objeto
artistico através do qual sao feitas essas colocagdes.

Se para nos aproximarmos de um evento desses as ferramentas podem ser
bastante definidas, como as publica¢des oficiais, os artigos de periddicos, as
colocagdes de autores que estdo refletindo sobre as estruturas de circulacao de bens
simbolicos, 0 mesmo ndo acontece com os objetos que conformam esse tipo de
evento. A arte exige, para cada manifestagdo, um novo exercicio de aproximacao que
vai encontrar na prépria proposicio possibilidades de entrada. E ai que reside a
possivel saida da encruzilhada em que o campo da arte - e o entendimento

solidarista do social - se encontram.
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Os prémios no IBEU do Rio de Janeiro: construindo uma imagem positiva dos

Estados Unidos no meio das artes?22

Daria Jaremtchuk

Resumo: Neste artigo sdo analisados o Prémio IBEU - Standard Electric, concedido a Antdnio
Maia, em 1968, e a Raimundo Colares, em 1970, e o Prémio International Telegraph
Telephone, dado a Ivan Freitas, em 1969, como estratégias que visavam a construc¢do de uma
imagem positiva das instituicdes norte-americanas no meio das artes no Brasil. Com isso,
esperava-se uma reversio do antiamericanismo identificado na producio artistica e
cultural no pais na década de 1960.

Palavras-chave: Prémio IBEU - Standard Electric; Prémio International Telegraph
Telephone; Antonio Maia, Ivan Freitas; Raimundo Colares; Salao Esso.

Durante as décadas de 1960 e 1970, os Institutos Brasil-Estados Unidos (IBEU)
foram utilizados para afirmar a qualidade da producdo artistica e cultural dos

Estados Unidos no Brasil. Normalmente, esses centros binacionais ofereciam cursos

22 Essa pesquisa vem sendo financiada pelo CNPq e pela Fapesp. Partes das reflexdes desse artigo
foram também discutidas no texto “Politicas norte-americanas e arte brasileira nos anos 1960 e
1970” a ser publicado no catilogo da mostra “Cole¢do Roger Wright” pela Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo (no prelo).
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de lingua, organizavam mostras e eventos culturais e mantinham bibliotecas de
qualidade. Tornaram-se espacos estratégicos de influéncia efetiva, sobretudo
porque suas acoes eram de responsabilidade de personalidades locais, embora
fossem apoiados economicamente por agéncias norte-americanas. Com aparéncia
de cooperacgdo bilateral, tinham bastante dissimulado o carater de centros de
propaganda. Como se pode constatar em relatdérios oficiais, o Servico de Informacado
Norte-americano (USIS) no Brasil acompanhou de perto as programagdes dos
IBEUs:

A importancia dos centros binacionais no Brasil para esse objetivo
ndo pode ser ignorada; ensinando 80.000 alunos de inglés em 53
centros, 19 dos quais recebem suporte do USIS, essas organizagdes
tém sua atribuicdo em descrever para os brasileiros o que a cultura
americana é e como se relaciona com o Brasil. Esses centros
geralmente colaboram para ajudar nos esfor¢os de programacao
cultural do USIS. 23

Surgidos no Brasil em 193724, esses institutos ganharam impulso na década de 1960,
quando suas agendas praticaram “politicas de atracdo” de modo mais evidente?S.

Por “politicas de atragdo” entendem-se um conjunto de estratégias levadas adiante

23 USIA COMMUNICATIONS UNIT, Brasilia (DF), Brasil. Annual Field Proposal For Brazil. Brasilia:
12 jun. 1972. 79 p. Confidential. Localizado na University of Arkansas Library - Special Collections,
Bureau of Educational and Cultural Affairs Historical Collection (CU), Mc 468, Box 15.F10, Fayeteville,
Arkansas, EUA.

24 Em 13 de janeiro de 1967, o IBEU comemorou trinta anos de existéncia. Uma pequena nota alguns
dias antes no Jornal do Brasil lembrou da sua trajetéria na cidade carioca: “Fundado em uma sala
do Itamarati, o IBEU viveu seus primeiros anos na sede da associa¢io Brasileira de Educacao, de 14
passando para a Rua México, onde até hoje tem uma filial, e dai expandindo-se por Copacabana,
Botafogo, Tijuca, Méier e Bangu, com um total de 7 mil alunos.” In: IBEU faz 30 anos sexta-feira. Jornal
do Brasil, Rio de Janeiro, 10 jan. 1967.

25 0 IBEU também foi responsavel por gerenciar intercimbios, como mostram noticias de jornal, tais
como esta: “Estdo abertas as inscri¢des para bolsas de estudos nos EUA. E preciso ser brasileiro nato
ou naturalizado, ter bons conhecimentos de inglés e no maximo 35 anos de idade (para as bolsas de
especializacdo) e de 17 a 20 para as de nivel undergraduate.”. In: IBEU da bolsas nos EUA. Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, 13 jul. 1962. 0 mesmo modelo se repetiria em abril de 1968. Agenda: bolsas.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23 abr. 1968.
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por setores ligados ao governo dos Estados Unidos que pretendiam reverter a forte
rejeicdo a este pais na América Latina. Para esse fim, foram desenhados projetos e
acoes especificas, como o intercambio de intelectuais, cientistas, e artistas, a
organizacdo de eventos literarios, artisticos e culturais e a circulacdo de exposicoes
com a producao de artistas norte-americanos pelo continente com o propoésito de
construir uma imagem positiva daquele pais26.

Nesse processo, destaca-se o projeto International Program of Circulating
Exhibitions que o MoMA mantinha desde 1952 e que estava diretamente ligado ao
contexto da Guerra Fria europeu?’. Ja na década seguinte, o museu envolveu o
continente latino-americano para que também recebesse mostras itinerantes. O
IBEU, entre outras institui¢des no Brasil, recebeu algumas dessas exposi¢ées, como,
por exemplo, a de Josef Albers, exibida em 1964 como a primeira de um novo e
extenso programa interamericano?8. No ano seguinte, o IBEU exibiu Letras na Arte
Moderna, mostra que evidenciava a letra e a palavra como elementos de expressado
visual?®.

Antes disso, em junho de 1960, foi inaugurada a Galeria de Artes do IBEU, espaco
dedicado as exposi¢oes em Copacabana. Para a ocasido, foi organizado um Salao de

Artes Plasticas e oferecido um prémio de viagem aos Estados Unidos para o artista

26 Cabe aqui lembrar que o IBEU abriu-se também para mostras de artistas brasileiros. Entre elas,
podem ser citadas a mostra de Ivan Serpa realizada em 1951, com texto de Mario Pedrosa e a
primeira exposicao do Grupo Frente, em 1954.

27 ELDERFIELD, John. Preface. Studies in Modern Art: The Museum of Modern Art at Mid-Century
at home and abroad. New York: The Museum of Modern Art, 1994. p. 7.

28 LAUS, Harry. Homenagem ao quadrado. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11 nov. 1964. A mostra
seguiu para o Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo (MAC/USP).

29 LAUS, Harry. Letras na arte moderna. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15 dez. 1965.
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premiado, que passaria 45 dias naquele pais3?. Considerando-se esse formato, muito
provavelmente tratava-se da bolsa padrao oferecida pelo Departamento de Estado.
O propdsito do prémio foi atrair o interesse de artistas reconhecidos, além de
colocar o espaco de exposi¢des em evidéncia e assegurar um protagonismo do IBEU
no meio das artes. Dentre os quarenta participantes do certame foi selecionado o
pintor e gravador Henrique Oswald. Uma pequena noticia, veiculada no Jornal do
Brasil, informava que o propoésito do projeto era marcar a presenca dos Estados
Unidos no meio artistico, pois desejava ao vencedor o “maximo proveito em sua
viagem, assim como [fazia] um convite para que seja[fosse] um grande divulgador
da cultura americana quando voltar[voltasse] ao Brasil.”31,

Como sugestdo das proprias agéncias governamentais, empresas comerciais foram
envolvidas em “politicas de atracdo”, como se pode ver no Country Plan de 1975 para
o Brasil: “encorajar companhias americanas sediadas no Brasil a oferecer bolsas a
candidatos qualificados. (Nesse momento, a National Distillers Company e a Gillette

Corporation enviaram, cada uma, um aluno para os Estados Unidos por ano.).”32.

30 JORNAL DO BRASIL. IBEU oferece Prémio de Viagem aos EUA para artistas da Guanabara. Jornal
do Brasil, Rio de Janeiro, 16 jun.1960. A sede do IBEU ficava na Senador Vergueiro, 103, e foi
transferida em 30 de agosto de 1962 para Rua Visconde do Rio Preto, 36, em Botafogo. A sede para
as exposicoes era exclusiva e localizava-se na Avenida Nossa Senhora de Copacabana, 690.
31JORNAL DO BRASIL. Henrique Oswald (Lilico) ganhou o prémio de viagem-EUA do IBEU. Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, 27/10/1960. (A Coluna Artes Visuais era assinada com as iniciais F.G., o que
se supde ser Ferreira Gullar. Nos anos posteriores as siglas sdo substituidas pelo nome do critico). A
Comissdo de Arte do IBEU foi composta por Abelardo Zaluar, Carlos Flexa Ribeiro, Leopold Arnaud
(adido cultural da Embaixada americana), Marc Berkowitz e Marilu Ribeiro.

32 DEPARTAMENTO DE ESTADO DOS ESTADOS UNIDOS. Servico Nacional de Informacio. [Carta]
mensagem n. 27, 15 maio 1974, [de] USIS Brasilia (DF), Brasil, [para] USIA Washington (D.C.), EUA.
p. 16. Submete o Country Plan 1975. Uso Oficial Limitado. Localizado na University of Arkansas
Library - Special Collections, Bureau of Educational and Cultural Affairs Historical Collection (CU),
Fayeteville, Arkansas, EUA. MC 468, Box 14, folder 17.
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Dessa forma, o propdsito da iniciativa privada em conjunto com setores do governo
de oferecer viagens e subvencionar exposi¢coes foram duas estratégias comuns de
propaganda cultural norte-americana.

A Standard 0il, que utilizou seu nome Esso, organizou mostras e eventos em
diversos paises da América Latina. Em seu material de divulgacao no Brasil ela assim

se apresentava:

Nao fazemos arte porque nio é nosso negdcio. Mas entramos nas
atividades artisticas a procura de gente que queira se ajudar,
ajudando a sua arte. Para tanto criamos o Salao Esso de Artistas
Jovens. [..] Para noés, os artistas plasticos sdo gente muito
importante. Tém algo para dizer, coisas para comunicar,
contribuicoes para fazer.33

Durante os anos de 1964 e 1965, foram realizados saldes em 18 paises da América
Latina com o propdsito de levar os vencedores nacionais a participarem do Saldo
Esso de Arte da América Latina, na sede da OEA em Washington, D. C.. Mais uma vez,
aqui se observa como os interesses econdmicos e diplomaticos se dissipavam nas
exposicoes de arte.

No livro Making Art Panamerican - Cultural Policy and the Cold War, Claire Fox
discute a relacdo que esses saldes tiveram com a Alianca para o Progresso, porque
constituiram uma espécie de politica cultural que complementava as areas sociais e
econdmicas do projeto inicial. Além disso, a autora apresenta o envolvimento da

Organizacdo dos Estados Americanos (OEA) nas mostras de arte e discute como, a

33 MUSEU DE ARTE MODERNA DO RIO DE JANEIRO. Artes. Nossa presenca. Esso. s. p.; s. d. Material
de divulgacao localizado no setor de Pesquisa e Documentacdo do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, R] (MAM/RIO).
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partir delas, José Gémez-Sicre formulou um paradigma transnacional de arte latino-
americana, que, segundo a autora, ainda permanece na era contemporanea da
globalizacao34.

As duas edi¢des brasileiras do Saldo Esso de Artistas Jovens foram patrocinados pela
Standard Eletric do Brasil e ocorreram, em 1965 e 1968, no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro (MAM/R]). Nessas duas edi¢des do Saldo, foram expressivos os
numeros de artistas inscritos.

Na primeira delas, o préprio José Gomez-Sicre, que dirigia o Setor de Artes Visuais
da OEA viajou dos Estados Unidos ao Brasil para fazer parte do juri, dando assim

maior prestigio ao evento3>. A determinacdo de que o Saldo Esso aceitaria artistas

34 FOX, Claire F.. Making Art Panamerican - Cultural Policy and the Cold War. Minneapolis:
University of Minnesota Press, 2013. p. 117-178.

35 Realizado em 1965, o I Saldo Esso teve o juri formado por José Goémez-Sicre, Quirino Campofiorito
e José Geraldo Vieira. O Primeiro Prémio de Pintura, no valor de CR$ 1 milhio, foi para Alberto
D’Almeida Teixeira; o Segundo Prémio de Pintura, no valor de Cr$750 mil, foi para Yuka Toyota. Ja
em Escultura, o Primeiro Prémio, no valor de CR$ 1 milh&o, foi para Mauricio Salgueiro e o Segundo
Prémio, no valor de Cr$ 750 mil, para Nicolas Vlavianos. Ver: I Saldo Esso de Artistas Jovens. Rio de
Janeiro (R]) Brasil - Washington (D.C.) EUA. Organizacdo dos Estados Americanos, Esso, Rio de
Janeiro, 1965. Participaram da edigdo que envolvia também ganhadores de outros paises, realizada
em abril de 1965, e que ocorreu nos Estados Unidos, os artistas brasileiros Alberto Teixeira, Mauricio
Salgueiro, Nicolas Vlavianos e Yutaka Toyota. No juri dessa edi¢cdo internacional, estiveram Alfred H.
Barr, Gustave Von Groschwitz e Thomas M. Messer. Ver: Esso Salon of Young Artists. Washington (D.
C.), abr. 1965. Logo depois, trinta e quatro obras desse conjunto foram exibidas na Galeria IBM em
Nova York. Desta vez, apenas Alberto Teixeira foi incluido. Ver: Young Artists of Latin America.
Sponsored by the Esso Companies, 25 maio a 18 jun. 1965. Durante cinco anos, a mostra foi ainda
exibida em outras cidades norte-americanas. Para essa informacao, ver: Esso Salon of Contemporary
Latin American Artists. A New, Permanent Collection. Lowe Art Museum. University of Miami, Coral
Gables, Florida, 9 dez. 1970 a 31 jan. 1971. Essa institui¢do recebeu 59 pegas do I Esso Salon para
incorpora-las em sua colecio permanente. Detalhes sobre essa aquisicdo, consultar
<http://www.essosalons.artinterp.org/omeka/about-the-esso-young-artists-salons> (acesso em 7
ago. 2016).Ja o Il Saldo Esso foi realizado em fevereiro de 1968. Dessa vez, a gravura foi incluida e o
juri foi composto por Maria Eugénia Franco, José Roberto Teixeira Leite e Frederico Morais. Os
vencedores na categoria Escultura foram Fernando Jackson Ribeiro, com o Prémio Esso, de NCr$
3.000; a dupla Elke Hering e Hamilton Cordeiro recebeu o Prémio Aquisi¢cdo, de NCr$800. Na
categoria Pintura, o Prémio Esso, de NCr$3.000, foi para Vilma Pasqualini e o Prémio Aquisigio, de
NCr$ 2.000, para Raimundo Colares. Na categoria Gravura, o Prémio Esso, de NCr$3.000,ficou com
Sérgio Lima, e o Prémio Aquisi¢do, de NCr$ 800, para Rubens Gerchman. A taxa de recusados nessa
mostra foi de 90%. Ver: O Globo, Rio de Janeiro, 29 fev. 1968. Nao foram localizadas informacdes
sobre a realizagdo da segunda edicdo internacional do Saldo Esso.
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com idade de menos de 40 anos era um protocolo comum na década de 1960 e essa
convengdo era conveniente nessa mostra, considerando a efetividade das “politicas
de atracao” em jovens com perfil de destaque e de lideranca.

Além dos Salbes Esso, a empresa Standart Eletric do Brasil patrocinou outros dois
prémios de viagens ao exterior para artistas que se destacaram em mostras no Rio
de Janeiro. Nas duas edi¢oes, de 1968 e de 1970, as exposi¢cdes com obras dos
vencedores foram levadas para o Brazilian-American Cultural Institute (BACI) com
sede em Washington, D.C.36. Assim, Antonio Maia e Raimundo Colares tiveram suas
obras 14 expostas e ambos viajaram para os Estados Unidos, como se verd mais
adiante.

Aqui cabe destacar apenas que nos dois casos houve um complexo envolvimento no
translado das mostras e dos artistas ainda do Departamento de Estado e da
diplomacia brasileira.

Também no que se refere ao patrocinio das artes pelo meio empresarial, o caso do
prémio dado pela International Telephone and Telegraph (ITT) a Ivan Freitas merece
uma analise em separado, porque a empresa se utilizou de obras de arte para fazer

sua prépria propaganda3’.

Prémio IBEU - Standard Electric de 1968: Antonio Maia
Em setembro de 1968, a imprensa noticiou o langamento de uma bolsa de artes

plasticas para os que haviam se destacado em mostras individuais naquele ano.

36 0 Brazilian-American Cultural Institut (BACI) foi oficialmente criado em 1964 em Washington, D.C.
e encerrou suas atividades em 2007. Embora fosse uma organizagdo ndo lucrativa regida pelas leis
norte-americanas, permaneceu ligado a Embaixada Brasileira na capital dos Estados Unidos.

37 ULTIMA HORA. Brasileiro organiza exposi¢ao nos EUA. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 26 out. 1970.
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Haveria uma Comissao de Arte do IBEU que elegeria trés artistas e, posteriormente,
um juri indicaria o vencedor de uma viagem e estadia de quatro a seis semanas nos
Estados Unidos. A programacao do deslocamento interno seria feita pela Divisao
Cultural da Embaixada Americana e o vencedor teria ainda uma mostra na Galeria
do IBEU no Rio de Janeiro38. Em 16 de dezembro de 1968, foram divulgados os
nomes dos trés artistas mais votados: lone Saldanha, Antonio Maia e Ivan Serpa. A
segunda comissdo, desta vez composta pelo Adido Cultural da Embaixada
Americana, pelo presidente da Comissdo de Artes Plasticas e por um membro
nomeado pela comissdo preliminar, selecionou Anténio Maia3°. Anunciou-se que a
escolha deveu-se ao “seu talento, persisténcia e contemporaneidade, aliados a uma
inquieta juventude, [que] aproveitara bem desta viagem de observacdo no maior
centro de criagdo artistica do mundo moderno.”4%. Assim, em 1969, Maia seguiu para
uma turné pelos Estados Unidos e para exibir seus trabalhos no BACI.

Maia, que havia nascido em Carmopolis, no Sergipe, era comumente apresentado
como um artista autodidata que, com um apurado processo de aprendizagem,
refinou seu trabalho. Os criticos chamavam esse processo de “evolugao erudita”.
Ligadas a cultura popular nordestina, em suas primeiras pinturas, as efigies de ex-
votos concorriam com uma fatura rica na superficie da tela, que na realidade era

composta de texturas com rendas coladas. Paulatinamente, os trabalhos foram se

38 AYALA, Walmir. Uma bolsa americana. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 18 set. 1968.

39 Ibid., 16 dez. 1968.

40 AYALA, Walmir. Artes na semana. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23 dez. 1968. Deve-se notar que
em nenhuma das notas publicadas pelo jornal o nome da empresa Standard Electric havia sido
mencionado, informagao adicionada apenas nas etapas seguintes.
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depurando até darem lugar a superficies de cores planas, com contornos sutis de
partes de corpos que ainda remetiam as imagens de ex-votos.
Em 1968, Vera Pedrosa observou que, apesar de Maia ter permanecido fiel aos

temas populares de sua infancia de nordestino,

[..] sua maneira de lidar com as imagens mudou. Antes,
aproximava-se de seus mitos de um modo nostalgico, apegado. O
envolvimento do artista era total. Em termos pictoricos, isto se
traduzia no recurso a colagem, onde utilizava rendas e panos
bordados, como quem ndo consegue se desfazer de suas reliquias
pessoais. [..] Agora, com uma técnica muito rigorosa, ‘limpou’ a
superficie. Utilizando elementos do desenho, faz uma pintura quase
narrativa.*!

Manter-se fiel ao seu proprio processo e ficar longe dos modelos replicantes da arte
vinda do estrangeiro foram dois dos atributos mais frequentes nas andlises das
obras do artista. Maia oferecia a imagem de uma “arte popular” que se modernizava,
referéncia perfeita para os propositos de exportagio de um modelo de
nacionalidade explorado pela ditadura militar.

Recebendo o prémio IBEU - Standard Electric, Maia fez a viagem-padrao oferecida
pelo governo norte-americano, que englobava institui¢cdes universitarias e artisticas
de cidades das duas costas norte-americanas, incluindo ainda Chicago.

Mesmo em viagem, suas impressdes sobre o percurso apareceram em nota
publicada pela imprensa: “Cheguei ontem de Washington e a programagdo aqui
[Chicago] é excelente.”42. Essas repercussdes davam ainda mais evidéncia e

importancia ao Prémio IBEU - Standard Electric.

41 PEDROSA, Vera. Maia: iconografia. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 6 nov. 1968.
42JORNAL DO BRASIL. Das artes. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 24 out. 1969.
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Como uma espécie de celebridade, seu retorno, no inicio de novembro de 1969, foi
noticiado por varios periddicos. No Jornal do Brasil, por exemplo, com o titulo
Americanos ndo pintam mais a mulher, constava a declara¢do do artista de que a
tendéncia da pintura era fixar coisas, deixando de lado a figura da mulher. No Galedo,
disse o pintor sergipano que “o movimento pop continua[va] a predominar nos
EUA”43. As invariaveis informacdes sobre as impressdes do artista em sua chegada
levam a supor que o conteudo provinha de algum briefing que produzido e enviado
a imprensa*4.

O critico de arte Walmir Ayala concedeu todo o espaco de sua coluna no Jornal do
Brasil para que Maia expusesse o relato de sua viagem. Em tom entusiasmado, ele
declarou que “nesse prémio, o artista tem a oportunidade de ver o que ha de mais
importante na matéria por ele escolhida e dentro de uma 6tima programacao do
Departamento de Estado Americano. Nao se perde tempo e tudo funciona a
perfeicdo. Sao seis semanas que valem por seis meses.”. Em seguida, apresentou de
modo deslumbrante o roteiro que fez e resumiu as exposi¢des vistas, os encontros e
as instituicoes visitadas*s.

Se o intuito desses prémios era provocar um visao positiva no bolsista/visitante, no

caso de Maia a resposta foi exemplar, pois ele ndo manifestou qualquer ressalva ou

43 JORNAL DO BRASIL. Americanos ndo pintam mais a mulher. Jornal do Brasil, 3 nov. 1969. No
jornal Ultima Hora da mesma data, a manchete foi quase a mesma: Americano ndo pinta mais
mulheres. Ja no Diario de Noticias, de 2 de novembro de 1969, o contetido da nota era 0 mesmo, mas
o titulo era O objeto é a arte do momento. E na Gazeta de Noticias, de 2 de novembro de 1969, sob a
manchete Americanos ndo pintam mais a mulher: s coisas, o conteudo se repetia.

44 A repercussdo da viagem teve ainda outros desdobramentos, pois o artista expds slides sobre ela
na Galeria do IBEU em Copacabana, no dia 25 de novembro de 1969.

45 AYALA, Walmir. Um prémio de viagem. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 6 nov. 1969. As cidades
visitadas teriam sido: Washington, Chicago, Sdo Francisco, Oakland, Berkley, Los Angeles, Nova York
e Filadélfia.
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critica aos lugares pelos quais passou. Os comentarios extrapolavam o ambito das
artes e incluiam também aspectos comportamentais, como a “liberdade” que pode

observar na visita a Sao Francisco:

Por falar em erotismo, a liberdade neste sentido é total nos Estados
Unidos. Nudez ja é coisa secundaria. H4 uma verdadeira exaustao
do eroético, encarado com naturalidade e a disposicdo de quem
quiser ver, como uma realidade irrefutavel. Uma posicido sadia, a
meu ver. Voltando a viagem programada devo salientar o tempo
que passei em S3o Francisco e arredores. [..] Além do proveito
pessoal da viagem, tive duas exposi¢cdes programadas pelo
[tamaraty, uma ja feita em Washington e outra que sera realizada
brevemente em Nova lorque.46

Varias matérias publicadas enfatizavam como os novos ambientes ndo deixaram de
provocar transformagdes no trabalho do artista:

O problema da preocupacdo com a cor pode ser consequéncia da
minha viagem aos Estados Unidos em setembro do ano passado. Na
Filadélfia, por exemplo, me despertou enorme interesse a cor das
arvores. Nova lorque, que é uma cidade completamente cinza, tem
em compensacdo uma iluminacio artificial feérica. Essas coisas
devem ter influido na minha nova cor. 4

O texto ainda descrevia uma pintura em que o tema era a bandeira americana com
cinza-azulado na parte inferior, com listras vermelhas na parte superior e um anjo
em tons de azul com rosto e pés em ocre no primeiro plano. No trabalho denominado
“Espetaculo Matinal”, sob raios de sol, havia uma multidao apoiada em estrelas,

proprias também da bandeira americana“s. Parece que o simbolo da nacionalidade

46 [bid.
47 JORNAL DO BRASIL. Antonio Maia. Do ex-voto ao homem. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 25 jun.
1970.
48 [bid.
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americana, que o artista deve ter notado em todas as partes do pais, ndo deixou de
lhe assombrar. A andlise da pintura chamava a atencdo para o surgimento de uma
nova paleta, assim como para o pesar e a tristeza nas silhuetas das cabecas pintadas.
Apesar do entusiasmo demonstrado pelos Estados Unidos, quando ganhou o Prémio
de Viagem ao Exterior, Maia preferiu se estabelecer em Barcelona. Poderia-se
aventar que viver nos Estados Unidos requeria, além do dominio da lingua, uma rede
de apoio e de contatos, que o artista pareceu ndo ter. A opcao pela Espanha, disse
ele, foi porque era um pais mais barato e possivel de se viver com a bolsa de U$500,
cuja “regularizacdo” o artista ainda aguardava 4°. No entanto, reconheceu que havia
um fascinio por aquele pais que sempre quis conhecer devido as festas religiosas.
Voltaria ao Brasil dois anos depois, apds ter exposto em varias outras cidades na
Europa.

Em 1973, ja no Brasil, ele fez um balango comparativo entre a situacdo do artista

brasileiro com o que viu em suas duas experiéncias internacionais:

0 artista, principalmente o jovem, tem mais cobertura e incentivo
do que na Europa e Estados Unidos. Colunas diarias nos jornais,
cobertura permanente pela imprensa, prémios como o ‘Prémio de
Viagem ao Estrangeiro’ com direito a bolsa de 2 anos oferecido pelo
Ministério da Educacio e Cultura através do Saldo de Arte Moderna,
sdo coisas que nao se vé 14 fora. [...] L4 a coisa ja se estabilizou. No
Brasil ainda estd em formacao, mas é inegavel que o apoio oferecido
ao artista é fantastico. A diferenca estd apenas no campo
econdmico. La o artista desfruta de maiores recursos, enquanto
aqui ele sofre muito na busca do material para trabalhar. Mas ja
existem compensagoes tais como o mercado nacional de compra
que estd evoluindo satisfatoriamente. Na verdade o mercado
brasileiro ja garante uma estabilidade ao artista de artes plasticas.

49 Varios dos artistas desta pesquisa que receberam o Prémio de Viagem ao Exterior tiveram atraso
em comegar a receber o valor da bolsa. Amilcar de Castro, por exemplo, chegou a acionar um
advogado para comegar a recebé-la.
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Os leiloes de arte se sucedem e a classe média esta entrando firme
na compra de pinturas através de planos de financiamento.50

Tal animagdo com a cena brasileira deve-se a um certo aquecimento do mercado de
arte brasileira devido ao milagre econ6mico do inicio da década de 1970. Além disso,
o suporte que o regime ditatorial manteve durante os anos de ditadura as artes como
fachada de ‘normalidade’ subjaz as comparagoes feitas pelo artista. No entanto,
apesar da analise otimista, com o passar dos anos, Antonio Maia acabou por ser um
nome cada vez mais rarefeito na cena artistica brasileira. Permaneceu pintando
temas relacionados as silhuetas de ex-votos modernizadas.

O caso de Maia parece ter sido exemplar no que diz respeito a associacdo de seu
nome com o do Departamento de Estado e com a Standard-Eletric por meio das
manchetes de jornais onde ainda apareceu ao lado de autoridades do governo norte-
americano e de empresarios. Quando retornou do tour pelos Estados Unidos,
ocupou longos espa¢os na imprensa com depoimentos e com reproducdo de suas
obras. Nao fosse isso suficiente, quando recebeu o Prémio de Viagem ao Exterior e
foi viver na Europa, realizou inimeras mostras em Embaixadas e Consulados
brasileiros. Nesses casos, além de contar com a simpatia do meio diplomatico, suas
pinturas de ex-votos modernizados ofereciam uma imagem de brasilidade bastante
conveniente para ser exibida em tempos de ditadura militar, uso das artes que a

diplomacia brasileira fez no complexo cenario das décadas de 1960 e 1970.

Prémio IBEU - Standard Electric de 1970: Raimundo Colares

Em fevereiro de 1970, Walmir Ayala anunciava em sua coluna a realizacao do

segundo prémio oferecido pela empresa norte-americana:

50 VIEIRA, Jonas. Ant6nio Maia: pintura é para se gostar. A Noticia, Rio de Janeiro, 16 abr. 1973.
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0 IBEU, sob o patrocinio da Standard Electric e através de seu
Conselho de Arte, conferiu no ano passado um prémio de viagem
de seis semanas aos Estados Unidos ao pintor Anténio Maia. O
sucesso da promogdo, o aproveitamento do artista, a retribuicdo
generosa em termos de vdarios didlogos ilustrados sobre o
movimento artistico americano animaram a Standard Electric a
repetir o prémio.5?

Sem duvida que, ap0s esse resultado promissor, os dnimos para a repeticdo da
experiéncia estavam exultantes. Desta vez, Amélia Toledo, Emanuel Aradjo e
Raimundo Colares>2 haviam sido os artistas indicados, sendo este ultimo o escolhido
“por sua qualidade, pela consequéncia de seu trabalho com as linhas da vanguarda
americana, por ser jovem e estar no ponto exato de poder aproveitar uma
oportunidade como esta.”>3.

Os aspectos de proximidade dos trabalhos de Colares com a produg¢do norte-
americana foram utilizados mais de uma vez pela midia para justificar a escolha.

Além disso, anunciava-se que a premiagdo era decidida por personagens de fora do

ambito artistico:

51 AYALA, Walmir. Prémios do IBEU. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 4 fev. 1970. E importante
sinalizar que havia outras categorias de premia¢des, como na area teatral, por exemplo. Concedia-se
um prémio anual para a melhor montagem carioca de texto americano. Mas, por nio serem o foco
dessa pesquisa, essas premiacdes ndo foram analisadas neste trabalho. Em algumas ocasides, houve
a presenga significativa de publico, como informa o relatério do USIS: “um especial e notavel
resultado foi obtido no Centro Binacional do Rio [IBEU] em conexdo com o segundo prémio anual
pela melhor Pe¢a Americana da estagdo, A histéria do Zoo.” [“an special noteworthy result was
obtained in the Rio Binational Center in connection with the second annual prize for the season’s best
American Play, The Zoo Story.”] Ver: COUNTRY PUBLIC AFFAIRS OFFICE, United States Information
Agency (USIA), Information Service (USIS), Washington (D.C.), EUA. [Carta] n. 3, 7 jul. 1970, [de] USIS
Rio de Janeiro [para] USIA Washington (D.C.). Informa sobre atividades culturais patrocinadas pelo
USIS Brasil/Janeiro-Junho de 1970. Nao-classificada. Localizada na University of Arkansas Library -
Special Collections, Bureau of Educational and Cultural Affairs Historical Collection (CU), Fayeteville,
Arkansas, EUA

52 “E esta a segunda vez que o prémio é concedido (o premiado do ano passado foi Anténio Maia) e
Colares chegou as finalistas juntamente com Amélia Toledo e Emanuel Aradjo.” In: MORAIS,
Frederico. Prémio do IBEU para Colares. Didrio de Noticias, Rio de Janeiro. 12 mar. 1970. Em
pequenas notas na imprensa, a ITT aparece também como patrocinadora da viagem do artista. Ver:
MARCONDES, Sérgio. Vencendo concurso realizado no Rio... O Jornal, Rio de Janeiro, 25 out. 1970.
53 7ZOZIMO. Das Artes. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 12 mar. 1970.
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Assim o prémio do IBEU nao deve ser para a melhor exposicdo do
ano, mas para aquela exposicdo que retina mais condi¢bes de
aproveitamento: juventude, apeténcia de conhecimento, margem
de aproveitamento, etc. [..] Apesar do tumulto de conceitos e
pontos-de-vista para a selegio da Comissdao de Arte do IBEU,
chegou-se, em dois escrutinios, a escolha de excelentes nomes
finalistas: Amélia Toledo, Raimundo Colares, que no meu ponto-de-
vista reine com mais forca todos os elementos de justificativa do
prémio que defendi acima. Esta ultima decisdo [..] depende de uma
outra comissdo, ap6s prévio contato com os artistas selecionados.
[..] Enfim, qualquer que seja o resultado dessa estranha segunda
comissdo, composta de personagens da Embaixada americana
e da firma patrocinadora do prémio, ja temos a certeza de que
um elemento de valor, jovem e com visdo bem atualizada, é que
desfrutara da breve e fecunda visita aos mais importantes centros
de arte norte-americanos.>*

Ayala ndo parece se indispor completamente com a segunda comissdo composta por
figuras do meio politico e empresarial, pois vislumbrava uma juventude apta a
desfrutar do prémio e trazer ‘frutos’ para o meio brasileiro.

Raimundo Colares, segundo sua irma Therezinha Collares, teria saido de Montes
Claros, Minas Gerais, ainda na metade do 32 ano do Cientifico, com uma bolsa da
Superintendéncia do Desenvolvimento do Nordeste (SUDENE)>5, para terminar o
curso em Salvador. Em seguida, deveria cursar Engenharia Civil na Universidade da
Bahia, o que ndo aconteceu por ele ter dispensado a bolsa e ter ido viver no Rio de
Janeiro em 1966°¢. Ainda em Salvador, conheceu jovens admiradores de Mondrian,
Klee, Kandinsky e também interessados na arte concreta. Colares considerou essa
convivéncia importante para as suas futuras decisdes, pois apesar de ter continuado

a fazer paisagens, a geometrizagao foi incorporada®’.

54 AYALA, Walmir. Prémio do IBEU. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 4 fev. 1970. O grifo da
pesquisadora.

55 As bolsas da SUDENE tém a sua criagdo relacionada com verbas concedidas e com a politica da
Alianga Para o Progresso.

56 COLLARES, Terezinha. Raimundo Colares. Manuscrito localizado no Arquivo MAM/R]. p. 1 (3 p.).
57 TRISTAO, Maristella. Artista mineiro ganha o Rio. Estado de Minas, Belo Horizonte, 19 jan. 1969.

264



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

Para ele, o Rio de Janeiro era o “verdadeiro centro cultural” e foi 14 que conseguiu
em poucos anos fazer uma carreira vertiginosa, ndo sem antes sobreviver como guia
de turismo, intérprete, professor, desenhista de letras e monitor no Museu de Arte
Moderna (MAM/R])>8. Em 1967, Antonio Dias o teria convidado para participar da
mostra Nova Objetividade Brasileira. No ano seguinte, Colares conseguiu o segundo
lugar no II Saldo Esso e mais a isenc¢do do juri no Saldo Nacional. Ja em 1969, obteve
o primeiro prémio no Saldo dos Transportes. Assim, seus trabalhos, com imagens que
lembravam a combinacdo de carrocerias e laterais de Onibus, acabaram por
provocar um debate sobre as caracteristicas de suas produc¢des, que combinavam o
rigor formal da tradi¢do construtivista com a cultura pop.

Quando acusado de fazer arte americana, ele se defendia dizendo que nunca tinha
viajado para além do Rio e que os 6nibus, referéncias constantes em suas pinturas,
relacionavam-se com a moderna urbe carioca. Admitia, porém, ter crescido lendo
gibis®?, revistas em quadrinhos, e ter assistido a muitos filmes do cinema americano
durante a infancia e a adolescéncia®®. Dizia que desenhava desde crianca e que seus
primeiros trabalhos assinados eram de 1959, quando fez retratos de artistas de
cinema, cdpias de cartdes postais e paisagens de Montes Claros®?.

Em sua viagem, provavelmente, repetiu o mesmo percurso de Anténio Maia. Os

“gibis” e as pinturas foram exibidas no BACI entre 13 de novembro a 4 de dezembro

58 JORNAL DO BRASIL. Raimundo Colares. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 26 mar. 1970.

59 Langada em 1939, Gibi foi a primeira revista de histérias em quadrinhos no Brasil.

60 MAURICIO, Jayme. Colares: o 6nibus e as barreiras a vencer. Correio da Manh3, Rio de Janeiro, 3
set. 1969.

61 JORNAL DO BRASIL. Raimundo Colares. A afirmagdo do autodidata. Jornal do Brasil, Rio DE
Janeiro, 25 jun. 1970. Cabe aqui ainda sinalizar que ele ficou preso por dois dias porque, em uma
batida policial, estava sem sua carteira profissional. In: Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 20 mai. 1970
(Secdo Gente). Outra nota na imprensa informa que ele “jogou pedra nas vidragas do MAM. Esta
preso”. In: LAMARE, Germana de. A goela da fera. Correio da Manh4, Rio de Janeiro, 18 dez. 1970.
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de 1970. Nesse mesmo ano, receberia ainda o prémio de Viagem ao Exterior, mas
desta vez preferiu se estabelecer em Trento, na Italia, passando antes um periodo
em Nova York no apartamento de Hélio Oiticica.

Com essas duas premiagdes, ganhou ainda maior espago nas noticias dos jornais, o

que lhe possibilitou falar sobre seus préprios trabalhos:

Os Onibus e os automoveis em alta velocidade preocupam-me,
participam esteticamente da minha obra porque tento relaciona-
los com o homem, a rapidez de sua vida, de seu progresso. Meu
trabalho sugere a velocidade dos acontecimentos e é a tentativa de
coordenacdo dos mesmos. [...] Minha primeira preocupacao foi sair
da tela para o espago. Formas soltas da parede. O problema
financeiro me impediu de materializar meus projetos, porque, em
realidade eles ja existem. Por outro lado, consegui isto, plenamente,
através dos ultimos trabalhos, os livros-objetos, que sido de
realizacdo mais facil, com papel mais barato - o papel - tendo
conseguido, assim, esta saida virtual para o espaco, e, também,
espontaneamente, uma coisa que muito me preocupava, que era a
participacdo do espectador. [...] este livro é constituido de folhas de
papel em duas cores, com cortes semelhantes as trajetérias dos
onibus, e que o espectador vai, ao mexer, dispondo de novas
combinac¢des. HA em cada pagina o elemento - surpresa, motivando
uma busca que identifique a sensibilidade do espectador,
integrando-o a uma determinada forma. Este trabalho, com
caracteristicas lddicas, pode servir de protétipo a uma produgio de
massa [...].62

Denominou seus livros-objetos de “gibis”, espécie de livros de artista compostos de
paginas de pura cor (normalmente com a combinag¢do de duas cores contrastantes)
e formas geométricas recortadas. Ao serem manipuladas e desdobradas, elas se
destacavam e se reorganizavam em multiplos rearranjos espaciais. Talvez aqui seja

importante lembrar que, quando adolescente, Colares havia trabalhado em uma

62 0 GLOBO. Prémio IBEU-70 explica técnica. O Globo, Rio de Janeiro, 20 mar. 1970.

266



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

papelaria em Montes Claros, onde manipulou e conviveu “com postais, papéis
coloridos”®3,
Também no caso de Colares, as notas na imprensa brasileira reafirmavam

positivamente sua experiéncia nos Estados Unidos:

Se toda a minha viagem pelos Estados Unidos tiver o mesmo éxito
que tiveram minhas viagens a Nova lorque e Washington, isso sera
fantastico. [..] O de que mais gostei em Nova lorque foi 0 Museu
Guggenheim. Sua Arquitetura é maravilhosa. Senti imenso prazer
em caminhar pela rampa circular em torno da qual se acham as
telas. E como se fosse um museu aerodindmico. Espero voltar a
Nova lorque no fim de minha viagem para visitar outras galerias.®*

A vibragdo de Nova York o teria atraido para uma segunda viagem, quando passou
uma parte de seu prémio do Saldo Nacional por 1a. Hélio Oiticica o hospedou em seu

loft e assim se referiu ao cotidiano de Colares e ao que produziu:

Iniciou as DOBRAGENS, livros desdobraveis espetaculares [...]
compra sem parar comics revistas idolos cine-rock 1€ pecas do
FUTURISMO ITALIANO, etc. e vé sessdes didrias de filmes
antolégicos no ARCHIVES: o artista de rigor e coerente q com DIAS
é 0 g me interessa por aqui: whoelse?65,

Nova York deve ter despertado o interesse de Colares em explorar suportes
tecnoldgicos. Assim, em 1972, durante essa segunda estadia na cidade, realizou

filmes em que a fragmentacdo e a decomposicdo, caracteristicas de seus trabalhos

63 COLLARES, Terezinha. Raimundo Colares. Manuscrito localizado no Arquivo MAM/R]. p. 1 (3 p.).
64 ULTIMA HORA. Brasileiro organiza exposi¢io nos EUA. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 26 out. 1970.
A nota informava ainda que a turné havia comegado em 21 de setembro e que Colares regressaria ao
Brasil em novembro.

65 OITICICA, Hélio. [Carta] 1° maio 1972, [para] Daniel Mas. New York, EUA. Arquivo HO 00449.72.
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plasticos, repetiam-se. Em todos eles, o artista teria colocado em frente a cimera um
canudo 6tico que resultava em imagens decompostas pela cor, similar a um
caleidoscopio. Diferentemente de suas pinturas e livros de artistas, que ja
avancavam no plano, a experiéncia com os filmes lhe trouxe ainda mais fortemente
a sobreposicao dos planos e a profundidade como elementos plasticos novos. Lygia
Canongia descreveu esse canudo 6tico como “composto por laminas de acetato de
diversas cores que, de acordo com a movimentacdo das laminas ou a cor
evidenciada, reflete a imagem invertida ou distorcida”. Ela destacou ainda a énfase
na mobilidade, além da fragmentac¢do nos trés filmes que o artista tinha realizado
em Nova York: Trajetdrias, Gotham City, Broadway-Boogie-Woogie®®.

Em carta a Aracy Amaral, Colares explicou como perdeu essa producdo. Sua cimera
havia sido roubada e junto com ela se foram os 8 reels de Broadway Boogie-Woogie.

Sobre esse filme, diria que se tratava de sua terceira experiéncia com

[..] uma espécie de caleidoscépio que uso para distor¢do/melhor
seria chamar de decomposicdo da imagem uma pena o roubo [...]
porque nao sei quando poderei voltar a n.y. de qualquer modo nao
tem muita importancia o fato de ter sido rodado na zona bdway
times square 422 st. é certo que ali tinha concentrado bastante luz
neon em movimento e de efeitos impressionantes naturalmente
farei de novo nem que seja ‘copacabana boogie-woogie’.67

Passada a segunda temporada em Nova York, estabeleceu-se em Trento, onde

permaneceu a maior parte do tempo relativo a bolsa. Apds ter vivido oito anos em

66 CANONGIA, Lygia. Raymundo Colares. Quase Cinema. Cinema de Artista no Brasil, 1970/80. Arte
Brasileira Contemporanea. Caderno de Textos. Rio de Janeiro: Edicio FUNARTE /Instituto Nacional
de Artes Plasticas, 1981. p.26.

67 COLARES, Raimundo. [Carta] 5 mar. 1973, Trento, [para] Aracy Amaral, na preparacdo da Expo-
Projecao. Publicada no catdlogo Expo-Projecao 1973-2013. Curadoria de Aracy Amaral e Roberto
Moreira Cruz. SESC Pinheiros, 2013, p. 31.
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cidades grandes, esperava encontrar naquela pequena cidade italiana, perto dos
Alpes, o sossego desejado. Em carta ao amigo Antonio Manuel, registrou: “estou
muito cansado, ndo quero mais agitacao, poluicdo, competicdo.”®8. Na nova morada,
teria o espago desejado para trabalhar, mas pouco se conhece o que ai produziu.
Dedicou grande parte do tempo a escrita de cartas para os amigos, de contos e de
poemas.

No retorno ao Brasil, Colares se retirou da cena artistica e alternou periodos de
permanéncia no Rio de Janeiro e em Montes Claros. Morreria de forma tragica,
queimado em uma cama de hospital, em 1986, em incéndio provocado por um

cigarro.

Prémio International Telegraph Telephone: Ivan Freitas, 1969

Ivan Freitas saiu de Jodo Pessoa em 1958 e rapidamente se envolveu com o meio
artistico carioca, participando de saldes e mostras, bem como recebendo prémios.
Em 1962, foi para Paris com uma bolsa de seis meses oferecida pelo governo
francés®?. De volta ao Brasil, avaliou que, apesar de o meio parisiense ser promissor,
os artistas encontravam por 14 dificuldades financeiras devido a “imensa
concorréncia nacional francesa e internacional”7%. Com a experiéncia em Nova York,

o resultado nao seria muito diferente.

68 Apud. COLARES, Raimundo. Trento, 26 nov. 1972, p. 62. In: Raymundo Colares. MAM/R],
18/10/2010 a19/12/2010. Curadoria Luiz Camilo Osoério.

69 Quando retornou ao Brasil, integrou o grupo de artistas brasileiros que participaram da I/ Bienal
dos Jovens (1963) em Paris.

70 0 JORNAL. Pintor paraibano diz que se acotovelam em Paris mais de 70 mil colegas. O Jornal, 25
abr. 1963.
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Do periodo parisiense, incorporou a pratica da colagem as obras e comecou a se
interessar pelo movimento e pela tecnologia. Considerava sua pintura uma
experiéncia sensorio-visual e assumia que o ritmo de seu trabalho se desenvolvia
lentamente, as custas de experimentag¢des. Afirmava se interessar pelo contraste
entre o velho e o novo, “a arquitetura, o mecanicismo, a eletrdonica, as velhas
estruturas e o novo urbanismo.””1.

Com cada vez mais espago na cena artistica carioca, ndo foi surpresa quando, em
1969, foi selecionado pela International Telegraph Telephone (ITT) para participar
da Super Corporate Campaign. Tratava-se de uma divulgacao publicitaria
relacionada ao contrato de expansao da telefonica do Rio de Janeiro, assinada pela
companhia telefénica brasileira com a Standart Eletric S/A, associada a ITT do
Brasil72. A tela, pela qual Freitas recebeu mil dolares, denominou-se Comunicagdo, e
foi veiculada em revistas de ambito internacional acompanhada da declaragao do
artista: “NOs brasileiros gostamos muito de conversar. Quando a tecnologia
moderna vem facilitar nossas conversas, entdo ndés aplaudimos a tecnologia
moderna.”

Na campanha, o artista representava toda a América do Sul e ndo apenas o Brasil.
Convidado para o langcamento, foi para Nova York no inicio de fevereiro de 1969 e
voltou apenas em 1972. Embora ndo se conhecam detalhes sobre essa prolongada

estadia, produziu “construcdes cinéticas”, espécie de objetos que envolviam

71 BENTO, Antonio. Ivan Freitas volta de Paris. Diario Carioca, 5 maio 1963.

72 “0O tema brasileiro da campanha é o contrato de expansdo telefonica do Rio assinado pela
companhia telefonica brasileira com a Standard Eletric S/A, associada a ITT do Brasil.”. In: JORNAL
DO BRASIL. Ivan Freitas viaja. Jornal do Brasil, 2 fev. 1969.
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processos tecnolégicos. Em cartas enviadas aos criticos de jornais brasileiros, o

artista informava sobre as novas experimentagdes:

Cheguei ao desenvolvimento natural do meu trabalho, a construgido
da obra. No sentido em que dirijo a pesquisa, necessito cada vez
mais da tecnologia, fisica, eletrénica, mecanica. Como Vvé, o
processo, para ser bom, tem que ser lento. Como vocé percebe, tudo
isso, na verdade, iniciei em 1964, no Rio. Agora desejo demorar-me
por aqui. As possibilidades materiais sdo ilimitadas. Posso ir onde
quiser com minhas experiéncias.’3

No mesmo texto, o colunista Walmir Ayala, além de exaltar os trabalhos, afirmava
ser oportuno que a Galeria Ralph Camargo os trouxesse para exibi-los no Brasil.
Afinal, “a pesquisa atual de Ivan de Freitas [...] coloca-se honrosamente no panorama
americano, dentro de uma tendéncia que é sem davida a mais poderosa nos varios
nucleos de criagdo contemporanea.”74.

Na perspectiva do artista, a facilidade de acesso aos materiais em Nova York lhe
possibilitava levar adiante as questdes cinéticas, que ja estavam latentes em sua
poética. Considerava que a visdo do mundo tecnoldgico passou a organizar o seu
plano estético. O campo tridimensional tornou-se um campo de possibilidades
fantasticas relacionadas a tecnologia e exatiddo matematica 7>.

As maquinas sofisticadas lhe fascinavam desde crianga. Cresceu seduzido pelas
imagens dos avides da Il Guerra. Utilizando as tintas do pai, um pintor primitivo da

Paraiba, chegou a representa-los em pinturas de batalhas aéreas entre alemaes e

73 AYALA, Walmir Ayala. A nova pintura de Guma. Jornal do Brasil, 12 jul. 1971.

74 [bid.

75 JORNAL DO BRASIL. Ivan Freitas. Uma pesquisa estética feita de espaco, natureza e muita técnica.
Jornal do Brasil, 6 abr. 1973.
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ingleses’6. O imaginario de crianga fascinado pelas engrenagens de aparatos parece
ter se atualizado com a experiéncia vivida em Nova York, que ele chamava de “cidade

maquina”:

[..] uma cidade estimulante, onde as coisas novas surgem a cada
minuto, 24 horas por dia. [..] [comecei] principalmente com o
acrilico de forma acabada, formas ja cortadas e polidas; um spray
que seca rapidamente e que oferece uma gradacao de cor fabulosa.
Depois passei a trabalhar com motores e circuitos alternados, até
desenvolver, em menos de um ano, uma pratica de artesanato que
nunca tive. Al passei as construcdes em aluminio e aos objetos
cinéticos.” [..] Vi 2001 oito vezes, aqui e em Nova lorque. Fiquei
vidrado: interessa-me a angustia do ser humano colocado nos
grandes espacos, a sua desprotecdo quando entra numa sala
imensa, vazia [...].77

Nas obras produzidas nos Estados Unidos, Freitas conjugou o rigor matematico a
experimentacdo, utilizando aluminio, madeira, acrilico, motores, instalacdes
elétricas e eletromagnéticas. Os temas tratavam do espaco, da imensiddo da galaxia
e dos robots, assuntos em sintonia com a ficgao cientifica e as exploragdes espaciais
daquele momento.

Assim como muitos brasileiros que viveram um ‘exilio artistico’’8, Freitas tampouco
sobreviveu como artista em Nova York, apesar de ter conseguido realizar uma

exposicao em dezembro de 1969 na Pan América Union, em Washington, D.C., e

76 Ibid.

77 Ibid.

78 0 tema do ‘exilio artistico’ foi mais largamente tratado no artigo: JAREMTCHUK, Daria. “Exilio
artistico” e fracasso profissional: artistas brasileiros em Nova lorque nas décadas de 1960 e 1970.
ARS (Sao Paulo), Sdo Paulo, v. 14, n. 28, p. 283-297, dec. 2016. ISSN 2178-0447. Disponivel em:
<http://www.revistas.usp.br/ars/article/view/124997>.doi:http://dx.doi.org/10.11606/issn.217

8-0447.ars.2016.124997.
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participar de duas coletivas em 1971, na Iramar Gallery e na Bloomingdales Art
Gallery, ambas em Nova York.
O artista fazia um balan¢o amargo sobre a projecao e a presenca da arte brasileira

nos Estados Unidos, valorizada pelo governo brasileiro:

Em Nova lorque quando te apresentam - brazilian painter - as
pessoas logo perguntam: primitivo? E que o governo brasileiro faz
uma politica ruim, de sé divulgar os primitivos brasileiros.
Resultado: no ano passado visitei uma grande exposicdo em Nova
lorque, chamada Olhando o Sul, onde estavam todos os pintores sul-
americanos, desde Torres Garcia até Fernando Sotero [sic],
passando pelo célebre Le Parc, da Argentina. Eram artistas de todas
as épocas, de todas as tendéncias, bons, 6timos, maravilhosos,
alguns mais ou menos, mas ndo havia nenhum brasileiro.”®

A observacdo de Freitas sobre a imagem que o governo reafirmava da arte
brasileira como ‘“folclérica’ e primitiva pouco contribuiram para que encontrasse
qualquer espaco na cena nova-iorquina. No entanto, mesmo sem apoio ou com
infimas demandas, continuou produzindo e acabou por tornar essa experiéncia no
estrangeiro bastante proficua em suas exploragoes.

Quando retornou ao Brasil, a critica considerou notaveis as mudan¢as em seu
trabalho provocadas pela temporada nos Estados Unidos. Sobre o retorno e a
realidade brasileira, fez um balango desanimador: “trabalhando no mesmo lugar [...]
onde as pessoas sdo amigas, onde os materiais nao existem ou chegam com muitos
anos de atraso, acaba sendo perigoso para o artista: ele acaba parando, repetindo-

se, e instala-se numa retaguarda comoda”89.

79 JORNAL DO BRASIL. Ivan Freitas. Uma pesquisa estética feita de espaco, natureza e muita técnica.
Jornal do Brasil, 6 abr. 1973.
80 [bid.
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Talvez sentindo-se menos estimulado e desafiado, as pesquisas cinéticas nao
foram levadas adiante pelo artista e as experimentacdes tecnolédgicas foram sendo
substituidas por representagoes ilusionistas de espaco do Rio de Janeiro. Essas
imagens pouco lembravam o entusiasmo de Freitas pelo cinetismo e materiais

tecnoldgicos. As paisagens cariocas acabaram sendo seu ultimo refugio:

[..] colocadas sob luzes agudissimas, cruéis que apenas acentuam o
clima insélito, a quase atmosfera de alucinagdo que cerca essas
paragens. S3o marinhas e paisagens de um mundo reinventado.
Sempre rigorosamente desertas, contém em primeiro plano
objetos cuja func¢do real ndo é clara, mas que tém uma funcao
pictéorica importante, de projetar as sombras incisivas que
pontuam o espa¢o.8!

Assim, se na década de 1960 suas obras haviam participado de importantes mostras,
nos anos seguintes essa presenca se esvanece e Freitas deixa de frequentar o

primeiro plano da cena artistica.

Por fim, para a conclusdo do percurso aqui proposto, é necessario reafirmar mais
uma vez que as viagens de Antonio Maia, Raimundo Colares e Ivan Freitas,
patrocinadas por empresas comerciais, foram apresentadas publicamente no meio
carioca, sobretudo, de modo bastante favoravel. Junto as noticias dos deslocamentos
e exposicoes, os jornais incluiram informagdes elogiosas as institui¢des dos Estados
Unidos (“fecunda visita aos mais importantes centros de arte norte-americanos”s2).

Desejava-se que os artistas tirassem o “maximo proveito em sua viagem”, e que, no

81 ARAU]O, Olivio Tavares. Ivan Freitas: a paisagem inventada. Sdo Paulo, A Galeria Arte Aplicada,
23 de setembro a 10 de outubro de 1986.
82 AYALA, Walmir. Prémio do IBEU. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 4 fev. 1970
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retorno ao Brasil, o artista fosse um “grande divulgador da cultura americana”3.
Pode-se observar que, nesses textos jornalisticos, além de a cultura americana ser
sempre “atrativa”, os deslocamentos parecem ter servido de modelos para que
outros artistas quisessem repetir a experiéncia. Nada disso aparenta casualidade,
principalmente quando se conhecem as prerrogativas das agéncias norte-
americanas: “desde que aimprensa brasileira continue a estar disponivel e receptiva
para divulgar materiais de orientacdo politica do USIS, o Posto acredita que suas
operacgoes de imprensa sejam um efetivo instrumento” 84,

Seguramente, a viagem de Antonio Maia, Raimundo Colares e Ivan Freitas
para os Estados Unidos nao lhes foi indelével. A magnitude da cena artistica que
conheceram ou a dindmica urbana efervescente que vivenciaram nao deixaram de
ressoar em suas poéticas. No entanto, se quis aqui enfatizar a eficacia do processo
de premiacdo para a construcdo de uma silhueta assertiva das institui¢des norte-
americanas no meio brasileiro. Nesse processo, a promog¢ado de prémios de viagem,
o que o IBEU fez com bastante propriedade, ndo parece ter sido nada desprezivel.

In fine : o artista é a derradeira instituicdo da arte

Stéphane Huchet?8>

83JORNAL DO BRASIL. Henrique Oswald (Lilico) ganhou o prémio de viagem-EUA do IBEU. (A Coluna
Artes Visuais era assinada com as iniciais F.G.,, o que se supde ser Ferreira Gullar. Nos anos
posteriores, as siglas sdo substituidas pelo nome do critico.) Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 27 out.
1960. A Comissao de Arte do IBEU foi composta por Abelardo Zaluar, Carlos Flexa Ribeiro, Leopold
Arnaud (adido cultural da Embaixada americana), Marc Berkowitz e Marilu Ribeiro.

8¢ DEPARTAMENTO DE ESTADO DOS ESTADOS UNIDOS. Servigo Nacional de Informacgao. [Carta]
mensagem n. 27, 15 maio 1974, [de] USIS Brasilia (DF), Brasil, [para] USIA Washington (D.C.), EUA.
p. 16. Submete o Country Plan 1975. Uso Oficial Limitado. Localizado na University of Arkansas
Library - Special Collections, Bureau of Educational and Cultural Affairs Historical Collection (CU),
Fayeteville, Arkansas, EUA. MC 468, Box 14, folder 17

& Professor Titular; Escola de Arquitetura da UFMG; Pesquisador PQ do CNPq
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Resumo : esse curto artigo poe em questdo a existéncia de um nivel mais profundo
da « instituicdo » artistica : a figura do artista. O artista seria a derradeira instituicdo
da arte. Malgrado as tentativas de dilui-la, a diferenca simbodlica do artista é
provisoriamente inapagavel porque ela constitui uma potente heranca histérica.

Palavras-chave: artista - mito - coletivos - jogo - Vik Muniz

O tema « arte e instituicdo » é um tema recorrente na reflexdo critica moderna e
contemporanea. Consiste, amitde, em pensar as praticas artisticas que tomam como
motivagdo principal sua relacdo, sua insercao e seu didlogo com as institui¢des:
galerias, museus, kunsthallen, bienais, feiras etc. Nos anos 1970, a chamada « critica
institucional » se inscreveu nessa linha. A aten¢do dada ao que chamamos de
« mercado » representa também um desdobramento significativo do tema. Por qué
tanta recorréncia, ja& que tudo parece ter sido dito a esse respeito? Agora, essa
tematica exige extensdes. Extensodes histdricas e criticas. O vinculo estreito que a
arte sempre manteve com diversas institui¢des, religiosas, politicas, como também
com diversas realidades simbolicas, de carater mais cultural ou antropoldgica,
caracterizam a arte na sua histéria. Entretanto, a relacdo dos artistas (ndo de
todos...) com os poderes é bastante conhecida: muita arte foi encomendada,
programatica, de prestacdo de servico paga, de propaganda, de auxilio a projetos
« politicos ».

Nossa recente pesquisa tende a nos encaminhar numa dire¢do mais inusitada, que
enxerga no artista alguns componentes que tendem a ressaltad-lo como uma figura
de alta relevancia social e simbélica. A medida que a modernidade cultural foi se

consolidando, a sociedade atribuiu ao artista uma importancia crescente, processo
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que se mostrou exponencial a partir do século XIX. Em uma palavra, o artista € um
mito e isso explica porque ele nos parece ser e representar, em si, uma institui¢ao

social e simbdlica insubstituivel.

Se todo texto tivesse de enunciar sua proveniéncia, se, como formulava Paul Klee
cem anos atras a respeito da obra de arte, deveria tornar sua origem manifesta e
tangivel, manté-la visivel e legivel na sua imanéncia, deveriamos, como historiador
da arte, fazer nossos textos apresentarem sempre suas raizes. Assim, ha tempo que
refletimos sobre a figura do artista a partir de discursos e atitudes que tendem a
nega-la,ao mesmo tempo em que a mantém viva. Nao nos deteremos muito na logica
desconstrutiva que motiva essa leitura, mas é inegavel que o trabalho de revisdo que
certos artistas ou grupos de artistas, em geral reunidos em coletivos
(frequentemente batizados de « ativistas »), realizam para reelaborar a postura
tradicional do artista, sugere que, de certa maneira, algo significativo esta
acontecendo.

Nossas sociedades herdaram uma imagem bastante mitificada do artista. O tedrico
francés Dominique Chateau a resume pertinentemente na férmula que o define
como « aristocrata da autonomia »86. Sdo duas palavras que tenderiam hoje a dar
uma certa dor de cabeca aqueles que ndo aceitam enxergar na palavra « artista » o
rétulo de uma diferenga e de uma singularizacao social. Entretanto, todos os ataques

frontais ou mais obliquos contra um estatuto que, numa parceria histérica bem fértil

86 CHATEAU, Dominique. Qu’est-ce qu’un artiste?, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2008, p.
47,
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situada entre o Renascimento e a arte moderna, os leigos e os iniciados construiram
gradativamente, ndo conseguem desmancha-lo.

No nivel mais basico da observagao, vemos que o artista continua sendo o motor de
uma vida institucional dinamica: como ja lemos ou dissemos, o mercado das
exposicoes é mais vivo do que nunca. Perante esse dado empirico, porém carregado
de significacdo social e cultural, s6 se pode concluir, além da vivacidade do mercado
e das instituicbes, a permanéncia do papel motor do artista no mundo
contemporaneo.

Trata-se, em muitas circunstincias, de contextos bem nitidamente « industriais »,
isto é, de circulacdo em escala « macro », entre bienais e outras mega-exposicoes. No
caso, o artista nunca perde de sua visibilidade. Em contraste, é no ambito de praticas
mais auto-produtivas, de iniciativas de artistas sem insercdo consolidada no
mercado, que observamos as vezes um desejo de romper com a figura tradicional do
artista, aquela que encontrou no artista « moderno », herdeiro de uma metafisica da
arte, sua coroagdo. Muitos coletivos almejam diluir a figura do artista em processos
de partilha em que os papéis do produtor e do publico seriam invertidos, suas
respectivas responsabilidades compartilhadas num platé de interagdes horizontais
descontaminadas de toda moldura institucional tradicional e desvinculadas dos
espacos habituais que legitimam algo « como arte » Uma pretensa diluicdo
« democratica » do circuito produgdo-apropriacdo transforma a estética
« relacional » em relacdes de de-diferenciagdo, contando com a boa vontade de um
publico que ndo sabe que o jogo que lhe é proposta pode ser também, mesmo
quando a generosidade filantrépica motiva a acdo, uma estratégia de artista para

acertar certas contas com a arte, cujas regras sistémicas esse publico costuma
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desconhecer. Tivemos a ocasido de apontar para as contradigdes dessa atitude
quando se trata de artistas que defendem essa postura dentro de uma exposicao
organizada por uma construtora de automovel, por exemplo8’. Podemos também
refletir sobre o trabalho de Vik Muniz no filme intitulado Lixo Extraordindrio [The
Waste Land, por Lucy Walker, 2010], que constitui uma encenag¢do do poder do
artista.

Quando um Muniz procede a manipulacdo semiodtica dos recursos simbolicos
encontrados na histéria da arte classica (a grande iconografia) e contemporanea (a
« participacao » dos andnimos), o estatuto diferencial do artista se mostrando capaz,
debaixo da mascara da partilha e da poli-autoria, de agenciar uma potente
confirmacgdo empirica e simbdlica de seu poder, ele faz exatamente o que Chateau
chama um jogo momentaneo com a prépria imagem e com o proprio estatuto para
melhor confortar, em tltima instincia, o mito de si. E exatamente o que constitui o
carater perturbador, constrangedor, do filme de Muniz, que, através de uma alegria
processual constante, encena de maneira muito eficaz os paradoxos enfrentados
pelo receptor ou espectador, quando, na hora em que acredita assistir a uma
verdadeira ruptura com a autoria tradicional, com a auto-glorificacdo do artista, com
sua imagem socialmente diferenciada, ele vé pouco a pouco o espetaculo se
transformar em nova promocgao do artista-mito, isto €, em afirmacdo de seu carater
irredutivel de hiper-autor, de hiper-produtor, de hiper-agenciador. A revoluc¢ao nao

acontece.

87 HUCHET, Stéphane. « Osiris contemporaneo », em Fiat Mostra Brasil, Pordo das Artes da Fundacao
Bienal, 6 de nov.-2 de dez. de 2006, catadlogo da exposicdo, Belo Horizonte, Casa Fiat de Cultura, 2006.
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Se reservamos tanta importancia a esse trabalho polémico de Vik Muniz é porque as
contradi¢des ndo se resorbem e deixam tanto o espectador quanto o artista na
berlinda: com o artista ndo se acaba porque ele é a ultima convengdo da arte e,
inclusive, em certos casos, seu ultimo e mais radical material. Sua solidez tem fortes
raizes historicas e epistemolégicas, além de corresponder, como gosto de lembrar,
a uma demanda que o fildsofo Peter Biirger qualifica de « antropolégica », e nao
apenas social, quando, na hora em que a fronteira entre arte e vida esta em situacao
de ser apagada, o artista e o ptblico concordam implicitamente em restabelecé-1as%s.
Chateau também evoca o artista que finda o jogo com sua propria imagem e a
promessa de transgressdo e superacdo de sua diferenca por um processo de
restauracdo in fine dessas mesmas imagem e diferenca. Esses mecanismos
constituiriam, para ele, uma espécie de motivacao institucional e simbdlica
masoquista que transforma o artista e seu publico em parceiros de uma pseudo-
desconstruc¢do, sempre ritualizada no interior de uma institui¢do simbdlica sélida e
bastante inamovivel: o mito do artista. Certos jogos irdnicos ou cinicos,
caracteristicos do momento que Chateau chama de « pés-artistico », ndo desmentem
a estrutura do mito. E sabido: a autoderrisio alimenta o sistema. Agora, frente a essa

situagdo, podemos constatar a forga de resiliéncia da figura e do estatuto de artista.

Essa situacdo ndo surpreende. H4 quem fez a hipétese de que a figura do Homem,

construida pelas ciéncias humanas a partir do século XVII, um dia desaparecera

88 BURGER, Peter. “Aporien der &sthetischen Moderne / Aporie di un’estetica dell’epoca moderna”,
em Extra Muros (catalogo). Zeitgenossische Schweizer Kunst / Arte zvizzera contemporanea, Musée
des Beaux-Arts, La Chaux-de-Fonds; Musée cantonal des Beaux-Arts, Lausanne; Musée d’Art et
d’'Histoire, Neuchatel, 14 de jun.-16 de set. de 1991.
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(Foucault). No momento, as tentativas de apagar a silhueta analdgica do artista na
praia da histéria ndo conseguem se concretizar. As desconstrugdes artisticas,
estéticas e epistemologicas realizadas no decorrer do século XX ndo afetaram sua
significancia mitica. Quem negaria que o jogo irénico de artistas, todos reunidos na
célebre década de 1960, Yves Klein, Piero Manzoni, Gilbert and George, Allan
Kaprow, Andy Warhol etc., em vez de desmantelar a « soberba » do artista como
figura social de destaque, acabaram, na hora de produzir e propor como arte
algumas extremas tomadas de posicdo simbdlicas, por reforcar seu préprio poder
de distingcao? Quica o dandysmo seja a patente mais potente da arte moderna...
Entrar na circulacdo social e simbdlica de uma maneira que gere estranhamento,
assegurando-se e garantindo seu proprio poder de disrupgdo, tal seria o secreto da

postura artistica moderna®®.

A resiliéncia simbolica e social do artista, a irredutibilidade de sua significancia
como mito - e agenciador de ritos e ritualizacdes -, devem, contudo, ser ressituadas
numa perspectiva maior. Afirmamos ha pouco que seu estatuto diferencial é uma
construcao social e histérica. Ela se inicia no Renascimento, através da reivindicacao
do reconhecimento da autonomia do artista pela sociedade. Isso é conhecido. Mas
quando aprofundamos as condi¢des de possibilidade tedricas desse processo,

demorado, mas imparavel, que nos leva do século XV ao século XIX, vemos como

89 Ler ADVERSE, Angélica Oliveira, DEVEMOS SER UMA OBRA DE ARTE OU VESTIR UMA: o Dandismo
como medium-de-reflexdo na Arte. Tese de Doutorado defendida em 2016 no Programa de Pos-
Graduacdo em Artes da Escola de Belas Artes da UFMG, Belo Horizonte, sob a dire¢do da Profa.
Patricia Franca-Huchet. Essa tese recebeu o prémio de Melhor Tese da UFMG e o Prémio CAPES de
Tese 2017, na area de Artes.
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sucessivas geracdes tenderam a fazer do artista - nessas épocas, o termo ndo era
usado como substantivo, mas s6 como adjetivo, e se falava em pintor ou escultor -,
uma espécie de encarnagao de um estado supremo do humano. Basta reler da Vinci
e sua convicgdo de que o artista é o agenciador privilegiado do espirito, do olho e da
mao, isto &, um ser caracterizado pela faculdade de integrar o espiritual e o sensivel
num conhecimento que encontra vias para se projetar no real. Vasari também
propds, com seu conceito muito rico de disegno, o conceito nuclear de toda a tradi¢dao
idealista, que desagua na permanéncia, nos estratos mais enraizados da crenga
popular, na singularidade simbélica do artista.

0 modelo vasariano do processo de criagdo artistico, a saber, a articulagao do juizo,
do conceito e da « declaragdo » - giudizzio, concetto, dichiarazione -, apresenta o
artista como o detentor de um conhecimento mais aprofundado do real - na época
de da Vinci ou Vasari, era a natureza -, como inteligéncia mais apurada dos
intersticios do sentido, e como capaz de fazer-imagem dessa matriz cognitiva,
intuitiva, empadtica. Aqui, poderiamos lembrar como Baudelaire, em meados do
século XIX, considerava que o verdadeiro artista era uma « inteligéncia do todo »,
como o romantismo transformou a arte em mecanismo de revelacdo do absoluto,
inaugurando assim uma longa sequéncia histérica na qual os artistas enxergaram
seu trabalho da mesma maneira (bastaria citar Kandinsky, Klee, Mondrian,
Malevich, quarteto metafisico por exceléncia). A proposta do filé6sofo da arte Daniel
Payot, de ler essa tradicdo - que comecaria com Leonardo e iria até Barnett Newman
e sua relacdo com o sublime e a Cabala, ou com o iluminismo de Rothko e os myth-
makers do Expressionismo Abstrato - como a promocado de uma ideia de arte na qual

toda obra seria um « autorretrato » do humano, me parece constituir uma chave
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para entender o teor mais intenso da figura transtemporal do artista como estado

supremo do humano.

Hoje, ndo é bem como consciéncia idealista guiadora que ele pode ainda alimentar o
mito, mas como detentor de uma faculdade critica abrangente, até o ponto de
novamente suscitar resisténcias sociais e culturais, como vemos recorrentemente
nos movimentos que fazem da arte contemporanea o alvo favorito de sua vontade
de restaurar a censura. Confrontados ao retorno da censura, ou, pelo menos, ao
desejo de censura, vemos que é a instituicdo(do)-artista que esta em jogo e que, por
cima do lindo momento em que o « aristocrata da autonomia » conclamava seu
desejo de existir sem restricoes e de sair de sua condicdo subserviente, algum
retorno as proibicoes platdnicas da Reptiblica esta a ocorrer : o artista, agente e
produtor de uma indevida e sedutora mimesis das aparéncias, era considerado por
Platdo como um perturbador social, um intruso na Cidade, um corruptor dos

costumes e da justica.

A situacdo paradoxal daqueles artistas que querem hoje por um fim ao reinado do
artista, as suas gléria e soberania..., ao fato de ele ser alguém, isto é, sempre elite, o
que gera o evidente mal-estar psicoldgico de alguns deles, € de cruzar linhas de
pensamento conflitantes que desenham um né que acaba por consolidar,
contrariamente ao que querem, seu diferencial social. Quando eles querem desativar
a legitimidade social do artista como elite, competéncia singular, diferenca cultural,
agenciador de imagens, eles sao platonicos, como o Platao inimigo do artista visual,

do pintor que simula as aparéncias, e anti-aristotélicos, ja que Aristoteles reconhecia
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a singularidade processual e produtiva do « artista ». Mas eles sdo também (néo-
)platonicos quando reciclam, sem saber, num eco longinquo aos tempos do
Renascimento, os antigos impetos idealistas de quem sempre acreditou que o Bem
pode melhorar o mundo e que a arte (no caso, uma espécie de ndo-arte) é-lhe uma
modalidade privilegiada etc. etc. A for¢a moral atribuida a arte a partir, por exemplo,
do neo-classicismo testemunha, historicamente, a crenca popular na faculdade que
a estética teria de envolver questdes éticas.

Alimentado por um conjunto de matrizes tao diversas e pela jung¢do de tantas fontes
e raizes simboélicas - platonismo, mas também catolicismo implicito, cripto-
marxismo, populismo, ética social etc. - o artista, tltima convencao indetronavel da

arte, parece possuir longos tempos de vida a sua frente.

A sorte do « pds-artista », que teria, em certos casos, como Unica possibilidade de
acdo a encenacdo ir6nica de um jogo com sua propria imagem e com a consisténcia
simbdlica que ele herdou de uma longa historia, consistiria precisamente em poder
explorar, e até lucrar com esse amplo capital simboélico. Na hora de crises de
inventividade, caracterizadas por uma auséncia cruel de verdadeiras causas
artisticas, essa possibilidade seria um derradeiro privilégio. Tal seria a situagdo de
alguns: saber amoedar, com a ajuda e a demanda exponencial das instituicoes
externas?, o capital simbolico da arte na hora em que ndo se mostram capazes de

projetar alguma verdadeira causa artistica.

90 Historicamente, observamos que as estratégias de perturbacdo cultural realizadas por certos
artistas a partir do século XIX foram contemporaneas do processo de profissionalizagdo do
conservador de museu e do crescente papel de preservacdo desempenhado pelo mesmo. Jacques
Ranciere tem sublinhado pertinentemente que o crescimento das “vanguardas” modernas, desde o
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Aqui, curiosamente, o artista do mercado e o artista anti-mercado se encontram. Até
quando a desvaloragdo da ética, no cinismo mercadolégico, e a desvaloragdo da
tradicdo, num ativismo desativador do legado, conseguirao manter ilesa a rocha do
mito? Até quando as meras causas sociais permitirdo que o artista seja ainda
considerado como artista mesmo quando ndo apresenta causa ou proposta ou
embasamento plasticos e linguagéticos consistentes, coerentes e convincentes?

Sabendo como todos os materiais da arte foram potencialmente esgotados pela
experimentacdo infinita das possibilidades de expressao na arte do século XX, sera

que o ultimo material, o artista, resistira sempre?

século XIX, foi simultdneo ao crescimento do sentimento e das politicas patrimoniais ou de
patrimonializacdo. Tal é a modernidade. Mais recentemente, os museus “trabalha(ra)m” os discursos
artisticos de “ruptura” de tal maneira que gostam agora de promové-los. Os artistas sabem também
controlar os mecanismos de valoragio de seus produtos, mesmo quando “subversivos”. O artista bem
pode questionar a crenca na arte, dessacralizar o valor artistico, a instituicdo da preservagio-
conservagio redime o questionamento e a dessacralizacdo através da ressacralizagio cultural. Se o
poder do artista tem sido, desde um bom tempo, o de uma certa “destruicdo” simbdlica, o poder da
instituicdo consistiu, num certo momento, a restabelecer e reconstruir sua aceptabilidade. Tudo é
soluvel através da mitificacdo (que pode ser idealista, mas também, em muitos aspectos, mercantil...).
Naverdade, esse processo é antigo: as instituicdes se comportam, no nivel pablico, como a burguesia
acabou se comportando na época de surgimento das vanguardas, no fim do século XIX:
gradativamente, a reagdo de hostilidade se transformou em aceitagdo, reconhecimento social e
frutificagdo financeira do capital cultural representado pela “ruptura” e pela contestagio estética.
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O Parangolé de Hélio Oiticica e a arte da transgressao

Renato Rodrigues da Silval

Este ensaio foi inicialmente desenvolvido como um capitulo da minha dissertacao
de doutorado defendida na Universidade do Texas em Austin (UT), EUA, em agosto
de 2001. Gostaria de agradecer aos professores Jacqueline Barnitz, Richard Shiff,
Linda Henderson, John Clark e Ana Maria Mauad (Universidade Federal Fluminense
- UFF) pelo apoio a realizagdo deste trabalho. Meus estudos foram financiados pela
UT, através do Departamento de Historia da Arte e do Instituto de Estudos Latino-
Americanos (lias), pelo CNPq (processo no. 200179/94-2) e pela UFF. Dedico o

presente ensaio a Tami Bogéa e a Isabel Bogéa-Silva - razdo de tudo.

£ professor de Histéria da Arte da Universidade Federal Fluminense e autor de A Fotografia
Moderna no Brasil (Funarte).
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No ensaio “Anotac¢des sobre o Parangolé”, Hélio Oiticica (1937-80) descreveu seu
trabalho mais famoso. Referindo-se a versdo mais caracteristica da proposic¢ao, o

artista afirmou que:

O espectador ‘veste’ a capa, que se constitui de camadas de panos
de cor que se revelam a medida que este se movimenta correndo
ou dangando. A obra requer ai a participagdo corporal direta; além
de revestir o corpo, pede que este se movimente, que dance, em
ultima andlise. O proéprio ‘ato de vestir’ a obra ja implica uma
transmutacdo expressivo-corporal do espectador, caracteristica da
danga, sua primeira condigao. !

A descrigdo da proposicdo é objetiva. Tratava-se de uma vestimenta constituida de
“camadas de panos de cor”, que se revelavam com o movimento corporal. O
resultado desse processo, entretanto, parecia destravar poderes magicos, pois
“implicava uma transmutac¢ado expressivo-corporal do espectador”. De fato, Oiticica
depositou enormes esperangas na sua descoberta, procurando expor os Parangolés

em diversas ocasioes.

HOSPITAL
.%¥. DO OLHO

Figura 1: Sentido dos Parangolés. Rua Capitdo Salomao, Botafogo, Rio de Janeiro. Foto Tami Bogéa
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Oiticica comegou a pesquisa dos Parangolés no final de 1964, sendo que os
experimentos iniciais apresentavam tendas, estandartes e bandeiras. Assim, a capa
foi introduzida logo a seguir?2. A utilizacdo de diferentes objetos, todavia, levantava
duvidas sobre a proposicao. A capa era uma forma de vestimenta, requerendo o uso
sobre o corpo; o estandarte e a bandeira foram confeccionados para serem
carregados como em uma procissao; a tenda, por sua vez, foi planejada para ser
ocupada provisoriamente numa alusdo a arquitetura das favelas. Como resultado
dessa escolha, objetos designados para desempenhar funcdes diferentes foram
incorporados aos Parangolés, de maneira que a no¢do de autonomia da arte foi
questionada com severidade. A estratégia de inclusdao multiplicava as possibilidades

expressivas da proposicdo, mas também dificultava o seu entendimento.

Ao desdobrar uma pesquisa da forma numa experiéncia dos objetos, os Parangolés
adquiriram um significado especial. Para Oiticica, o trabalho “assume o mesmo cara-
ter que para [Kurt] Schwitters, p. ex., assumiu a de Merz e seus derivados (Merzbau
etc.), que para ele eram a definicio de uma posicao experimental especifica,
fundamental a compreensao tedrica e vivencial de toda a sua obra”3. Tanto o Merz
quanto os Parangolés, portanto, ocuparam posi¢des centrais nas obras de Schwitters
e Oiticica, respectivamente. Mais do que uma série de experimentos - como as que
tinham caracterizado a fase neoconcreta -, a proposicao definiu-se por uma tomada
de “posicao” em relacdo a prdpria pratica artistica, requerendo uma estratégia
inovadora. Para desenvolver o seu trabalho, Oiticica incorpou procedimentos
distintos, tais como a confeccdo de objetos e - como veremos a seguir - a

apropriacdo de ambientes.
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No periodo inicial, os Parangolés retinham algo do sincretismo que caracteriza as
grandes invenc¢des culturais. Com o passar do tempo, entretanto, a proposi¢cao
sintetizou formulacdes que eram provenientes tanto do aprendizado vanguardista
do artista quanto da sua experiéncia pessoal* Desse modo, Oiticica idealizou o
“programa ambiental”, afirmando que “na arquitetura da ‘favela’, p. ex. esta
implicito um carater do Parangolé, tal a organicidade estrutural entre os elementos
que o constituem”. Ademais, 0 mesmo carater encontrava-se em “tabiques de obras
em constru¢do”, “recantos e construcdes populares”, “feiras, casas de mendigos,
decoracgdo popular de festas juninas, carnaval etc.”>. Como os exemplos revelam, os
Parangolés objetivavam apropriar-se de um determinado ambiente da cidade, ja que
a arquitetura provisoria desenvolvida pelas classes populares foi priorizada®.
Embora Oiticica ndo tenha esclarecido o procedimento, é importante ressaltar que
a sua escolha recaiu sobre os elementos que seriam capazes de transgredir a norma
urbanistica.
Em meados dos anos 60, contudo, alguns acontecimentos mudaram a vida do
artista’. Com efeito, ele criou os Parangolés logo ap6s comecar a frequentar a Favela
da Mangueira no Rio de Janeiro. Buscando um refugio existencial, Oiticica
praticamente mudou-se para aquela comunidade, atuando como passista da escola
de samba local. Eis o seu relato sobre as mu- dangas promovidas pelo samba:

Antes de mais nada é preciso esclarecer que o meu interesse pela

danca, pelo ritmo, no meu caso particular o samba, me veio de uma

necessidade de desintelectualizacdo, de desinibicdo intelectual, da

necessidade de uma livre expressao, ja que me sentia ameacado na
minha expressao de uma excessiva intelectualizacao®.
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Para Oiticica, o samba tornou-se um meio de expressao artistica. Podemos imaginar
também que a “necessidade de desintelectualizacdao” abriria novas perspectivas em
relacdo ao desenvolvimento do trabalho. Assim, os Parangolés representavam essas
novas possibilidades. Além disso, o artista realizou outras proposi¢cdes que
traduziam a sua experiéncia na Mangueira®. Os Parangolés, portanto, ndo sé
incorporaram varios objetos e procedimentos como também ativaram universos
expressivos distintos, unindo a arte de vanguarda e o samba. Sabendo-se ainda que
Oiticica visou contextos diferentes (ou seja, da Favela da Mangueira, do Museu de
Arte Moderna, do Aterro do Flamengo, entre outros), somos levados a questionar a
natureza da proposicao. Na verdade, trata-se de um problema semantico. Como
seria possivel a producdo de significados se a nog¢ao de forma tornou-se obsoleta? O
que Oiticica procuraria comunicar se os mecanismos de transmissdo da mensagem
estética - estabelecidos numa relagdo convencional entre forma e conteido -
variavam ou eram diretamente solapados? No presente ensaio, objetivamos
equacionar esses problemas. Para tal, enfocamos as origens dos Parangolés,

analisando os processos através dos quais eles se tornaram significantes.

O que significam os parangolés?
No ensaio “Feito sobre o Corpo: o Parangolé de Hélio Oiticica”, o critico de arte Guy
Brett enfocou a recepc¢ao da obra em contextos diferentes. Nessa oportunidade, ele

ressaltou trés maneiras de apreender os Parangolés:
A primeira parte poderia intitular-se ‘Interior/Exterior’ e situa o
Parangolé dentro de um discurso onde a forma evolui em direcio

a idéia de liberdade humana. Na segunda parte, ‘Os Trapos do
mendigo/ Os Mantos do rei’ [Les Haillons du mendiant/ Les Robes
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duroi], eu tento comprender a emergéncia do Parangolé dentro
da realidade social pds-colonial e polarizada do Brasil. Na
terceira, ‘A Bolsa de agua/ O Lencol’ [la Poche de eaux/ Le

7

Linceul], o Parangolé é considerado a luz de certos dilemas

ligados a subjetividade e a experiéncia em um sentido mais amplo,

universal.10
No decorrer do ensaio, Brett descreveu cada uma dessas maneiras de apreender os
Parangolés. A primeira relacionou-se aos processos de “extroversao —a performance, a
projecdo de uma mensagem visando os espectadores — e de introversao — a exploragao
pessoal e introspectiva das circunvolu¢des da matéria”. A segunda objetivou entender
“o relacionamento do Parangolé com a cultura e a realidade do Brasil”. A terceira,
finalmente, referiu-se a oposicao entre a vida uterina que “contém o corpo antes do
nascimento e o lencol que o contém depois da sua morte”.
O ensaio de Brett parece-nos apropria- do, pois representa um avanco significativo na
literatura sobre o tema. Em rela¢do a argumentacdo, é importante notar que o critico
apresentou as trés maneiras expostas acima sob a forma de oposicGes conceituais,
sublinhando que a polarizacdo dos termos produzia os significados da proposicao.
Assim, a sua analise mostrou que os Parangolés possibilitavam leituras multiplas e que
cada uma delas baseava-se no estabelecimento de um “par de contrarios” (couple des
contraires). Para resumir sua hipotese, Brett mencionou mais um exemplo desse tipo de
polarizacdo: “o Parangolé é transexual, sem relacdo com os atributos convencionais da
masculinidade e da feminilidade: todos os dois parecem dissolver-se na vontade de
suscitar a expressividade. Hélio escrevia muito sobre a mistura dos sexos, inventando
para falar disso um tipo de mistura de linguas: ‘multisexo’, ‘twowayness’

(bidirecionalidade) e assim por diante”*!.
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Brett deixou claro, entretanto, que as significagdes eram produzidas a partir da relagao
dos Parangolés com o corpo do observador. Para referendar a unidade do processo, o
critico afirmou que “o objetivo paradoxal dessa divisdo do objeto em partes separadas
é de demonstrar que esses trés dominios sdo indissocidveis e totalmente imbricados”*2.
Seguindo essa perspectiva, ficamos tentados a concluir que o objetivo principal dos
Parangolés era a producdo de significados contraditérios. No final do texto, esse
argumento foi exposto da seguinte forma: “Para concluir, eu gostaria de voltar a essa
guestdo da dupla significacdo [la double signification]. Quanto mais eu reflito sobre o
Parangolé de Oiticica, mais esse aspecto torna-se evidente”!3. Em conseqiiéncia, Brett
ndo sé sugeriu algumas leituras para os Parangolés, como também apreendeu a sua
estrutura concei- tual. Na verdade, uma das grandes contribuicdes do seu ensaio foi a
descricao desse ultimo elemento.

Os Parangolés apresentaram uma estrutura que produzia “duplas significacdes”. Ndo se
tratava apenas de uma operagao simbdlica, mas de uma interferéncia no real através da
inflexdo de conflitos especificos; com efeito, esses conflitos eram trazidos a superficie
do processo social e, assim, modificados. Em Oiticica, portanto, o real e o simbdlico
estavam sempre misturados. O Ultimo exemplo fornecido pelo critico evidenciou o
procedimento. Como vimos, os Parangolés eram “transexuais”, o que significava a
negociacdo entre o masculino e o feminino. Na performance, o artista fazia comunicar
esses dois termos, criando um didlogo sobre a sexualidade ao mesmo tempo em que
guestionava a escolha dogmatica dos papéis sexuais. Segundo Brett, tratava-se de “um
travestismo, que era também um travestismo das normas sociais e culturais”!*. Como

resultado da utilizacdo repetida desse procedimento, os Parangolés explicitaram varias
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questdes contenciosas no mesmo momento em que criaram 0s meios para supera-las
na constru¢ao de uma nova praxis.
De acordo com o ensaio de Brett, podemos listar os significados dos Parangolés. Além
das contradi¢des entre o interior e o exterior, os trapos de mendigo e os mantos reais,
a bolsa de ossos e o lencol e, enfim, o masculino e o feminino, seria ainda possivel
considerar outras interpretacdes. Num certo sentido, por exemplo, a proposicao
revelava a distancia entre a imanéncia da cor e o corpo do observador, que era
entendido, assim, como um novo suporte artistico. Ademais, havia uma evidente
contradicdo entre o conteddo normalmente atribui- do ao samba e a perspectiva
transgressiva do trabalho de Oiticica. Seja como for, é sempre possivel acrescentar uma
nova leitura as ja existentes. Em funcdo das duplas significaces, entretanto, o sentido
dos Parangolés torna-se elusivo, enganoso, revelando uma polissemia dificil de ser
compreendida.
Na medida em que os contextos da performance mudaram frequentemente, a
recuperacdao de todos os conteudos dos Parangolés seria improvavel. Em ultima
instancia, contudo, entendemos que as opera¢des de significacdo dependiam da
transformacdao do observador em participador — essa transformacdo dava unidade a
proposi¢do e era o seu verdadeiro objeto. Esse ponto foi defendido em outro trabalho
fundamental sobre o artista. No livro A Invencdo de Hélio Oiticica, Celso Favaretto
escreveu:

A estrutura implicita do objeto dirigi-se sempre para a

participacdo, para o desven- damento da estrutura pela agdo

corporal direta. Assim, a ‘totalidade ambiental’ ope- ra como um

‘sistema ambiental’ cujo pélo é o participante. Na ‘vivéncia-total
Paran- golé’ desenvolve-se um espaco interco- poral, criado pelo

294



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

desdobramento da estru- tura-Parangolé, executada pelo
participante e pelos elementos da situagdo?s.

Como afirmou Favaretto, os Parangolés baseavam-se no processo de
“desvendamento da estrutura pela acdo corporal direta” do participante. Nesse
processo, consequentemente, a transformacao do observador em participador era
fundamental. Assim, podemos expor os significados da proposicdao de Oiticica de

acordo com o quadro abaixo:

Quadro 1: O significado dos Parangolés

Os sinais “negativo” (-) e “positivo” (+) ndo implicam julgamentos de valor sobre os
conceitos expostos, mas indicam o estado de polarizacdo em que se encontram.
Assim, o par “A / Nao- A” representa simultaneamente a forma dos contrarios e a
possibilidade de novas leituras. Finalmente, a seta de duplo sentido, colocada na
parte inferior do quadro, revela que as transformacdes das fun¢des do observador e

do participador eram a caracteristica fundamental dos Parangolés

- +
Interior Exterior
Trapos demendigo Mantos reais
Bolsa de ossos Lencol
Masculino Feminino
A Ndo-A
Observador — Participador

Oiticica construiu a significacdo dos Parangolés entre as fun¢des desempenha- das

pelo observador e pelo participador, sendo que a reversibilidade do processo era
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mais importante que a sua paralisacdo indenitaria. A proposi¢do resolvia-se in
between, na expressdo de uma tendéncia que sé se consumava para que a produgao
de significados fosse reiniciada. Para usar a prépria terminologia do artista,
portanto, podemos dizer que o processo era “bidirecional”. Mas, dependendo do
contexto da performance, algumas contradicoes eram sugeridas em detrimento de
outras. Oiticica concentrava-se em areas significantes especificas, atuando tal qual
um poeta na procura das palavras certas!t. Os Parangolés tinham mais em comum
com a comunicacdo verbal do que se imagina hoje. A existéncia de conceitos opostos,
entre- tanto, desorienta o gesto analitico, parecendo favorecer até mesmo leituras
excludentes.

Cada leitura dos Parangolés revela no- vos significados. Como bem lembrou o poeta
Waly Salomao, a origem da palavra “parangolé” estava ligada a girial’, que - de
acordo com o Diciondrio Aurélio - significa: “linguagem de malfeitores, malandros,
etc.,, com a qual procuram nao ser entendidos pelas outras pessoas”. Antes mesmo
de ser apropriada por Oiticica, a palavra ja se apresentava de forma ambigua. Desse
modo, a interpretacdo dos Parangolés apresenta um problema semantico mais
complexo do que haviamos imaginado antes, pois tanto os objetos da pro- posicao
quanto os seus conteudos multiplicavam-se sistematicamente. Neste ensaio,
procuramos detectar os mecanismos que conectam essas duas séries. Como es-
tratégia interpretativa, aprofundamos a hipdtese de Brett, analisando a estrutura do

trabalho.

Lygia Clark e Jacques Lacan
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Desde meados dos anos 50, Lygia Clark (1920-88) e Hélio Oiticica desenvolveram
uma relacdo de amizade e intercambio. A despeito da diferenca de idade, ambos
compartilharam preocupacdes muito similares. Eles frequentaram o mesmo
ambiente cultural e participaram dos movimentos de vanguarda do Rio de Janeiro,
culminando com a adesdo conjunta ao Neoconcretismo. Até mesmo quando
moraram distantes um do outro durante a década de 70 - pois Clark mudou-se para
Paris e Oiticica, para Nova York -, o relacionamento continuou através da troca
regular de cartas8. Com efeito, os dois artistas escreveram sobre os seus projetos
experimentais, os problemas pessoais e os planos de carreira. Através dessa
correspondéncia, eles tomaram conhecimento sobre as suas descobertas.

Contrariando a histéria oficial, o momento politico do Brasil ndo era de otimismo e
muito menos de ufanismo. Os problemas causados pelos militares - assim como a
sensacdo de incerteza que traziam - de- terminaram a permanéncia de Clark e
Oiticica no exterior, de onde retornaram apenas no final da década. A distancia do
pais deixou-os desatualizados em relagdo ao nosso panorama cultural; a informacao
disponivel chegava através das visitas eventuais de outros artistas brasileiros, que
também passavam longas temporadas fora. Em func¢do da troca de experiéncias, por-
tanto, o maior desafio dos dois amigos era guardar as caracteristicas dos seus
projetos individuais. Além disso, o acirramento das perspectivas e a criacdo de novas
proposicdes revelaram situagdes existenciais limites. Nessas circunstancias, por-
tanto, eles acabaram desenvolvendo um dialogo artistico que era tdo intenso quanto

produtivo
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Durante a primeira exposicao retrospectiva dos dois artistas?, Clark comentou o

relacionamento com o amigo de forma pertinente. Da totalidade do seu discurso,

transcrevemos o seguinte trecho:
No6s éramos muito ligados porque tinhamos muita coisa em
comum. Ao mesmo tempo, havia um contraponto muito curioso:
quando eu e ele comegdvamos a conversar eu dizia: ‘Hélio, a gente
é como uma mao, uma luva; vocé é a parte exterior e eu a parte
interior’. Ele com a parte exterior pegava mais o mundo no sentido
abstrato, no sentido real, no sentido concreto, e construia muito
mais a coisa evidente. Eu, como mulher, o que deve ter sido a minha

fraqueza e minha forga, ia muito mais pra coisa que ja ndo era tao
visivel, tdo tocavel.20

A comparacdo entre os dois amigos ainda foi expressa de maneira tentativa. Clark
dar-lhe-ia uma versao definitiva num futuro préximo. Em rela¢do ao trecho citado,
sublinhamos que a mao foi identificada a luva, tornando os dois ele- mentos
indistintos. Provavelmente, ela fez referéncia a luva para trabalhar mais facilmente
com a no¢do de interioridade. De qualquer forma, é importante ressaltar a énfase
que a artista colocou na seguinte imagem: “Hélio, a gente é como uma mao, uma luva;
voceé é a parte exterior e eu a parte interior”.

Desse modo, a luva funcionou como o meio que distribuiu as identidades de Clark e
Oiticica, permitindo compreender o seu relacionamento. Logo apds, a artista criou
uma nova versado da imagem, expressando-a assim: “Hélio era o lado de fora de uma
luva, a ligagdo com o mundo exterior. Eu, a parte de dentro. Nos dois existimos a
partir do momento em que ha uma mao que calce a luva”2l. Para comparar os dois
trabalhos, Clark utilizou a mesma metafora. Na segunda versao, porém, as palavras
foram escolhidas com zelo, resultando num texto mais complexo. As- sim, houve a

introducao de um elemento novo, pois a mao e a luva foram transformadas em

298



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

elementos diferentes. Sem duvida alguma, a “mao que calg¢a a luva” representou o
papel desempenhado pelo observador nas proposi¢cdes dos dois artistas. Como
resultado dessa modificacdo, Clark criou uma equagdo através da qual as relacoes
desenvolvidas com Oiticica e com o observador foram cuidadosamente analisadas e
distribuidas.

Na correspondéncia entre Clark e Oiticica, constatamos que ambos eram
transformados no publico ideal, com o qual o didlogo era possivel e até mesmo
desejavel. “Posso muito: falo inglés, conhe¢o sua obra, jamais distor¢o o que pensa”22
disse Oiticica quando se preparava para representar a amiga junto ao circuito de
vanguarda americano. Assim, se o didlogo dos dois artistas pode ser compreendi- do
como a relacdo ideal do eu com o outro ou da identidade com a alteridade -, nada
mais plausivel que o seu hipostasiamento numa instancia independente, que
representaria o observador. Em consequéncia, a segunda versdo de Clark
potencializou a imagem da luva, colocando-a numa dupla perspectiva. Podemos
utiliza-la agora nao apenas para entender o seu relacionamento, mas também para
investigar cada obra em seu carater individual. No quadro abaixo, sugerimos a

seguinte analise para a metafora da artista.

Quadro 2: Analise da imagem da luva de Lygia Clark
A parte superior do quadro (acima da linha pontilhada) refere-se a primeira versao
daimagem, que dimensiona o dialogo da artista com o amigo. Com a segunda versao,

porém, esse didlogo transforma-se num elemento independente, que é representado
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pela figura do outro. A partir desse ponto critico, criam-se duas novas
correspondéncias: as de Clark e Oiticica com o observador (Relagdo A e B). Assim,
podemos acessar diretamente o objeto do presente ensaio, que € o relacionamento

de Oiticica com o observador.

Imagem da Luva
12 versao
(Face interna)

» (Face externa)
Tweda Mloxds

Relacdo & * Relacéo B
Figpra do outro
(mio ——— = ohservador)

Depois do neoconcretismo, as descobertas de Clark podem ser divididas em trés
fases distintas2?3. Na primeira fase, o espectador foi resensibilizado através da
estimulacdo direta dos sentidos; assim, os experimentos feitos posteriormente a
Caminhando (1963) sinalizaram esse momento. Logo apds - em obras como Oculos
(1968) e Luvas Sensoriais (1969) -, o corpo do espectador foi reordenado através
da énfase nos seus “objetos parciais”24. Finalmente, a artista descobriu uma forma
de subjetividade que ultrapassou o individuo na formag¢do de uma libido coletiva;
essa fase caracterizou-se pelas proposicdes Arquiteturas Biologicas (1968-69) e
Estruturas Vivas (1969). Dando continuidade a essa pesquisa, a artista desenvolveu

um tratamento alternativo - a “estruturacdo do self’?5 -, através do qual seu
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trabalho adquiriu fung¢des terapéuticas. A exploracdo das motivagdes psicolégicas
do espectador, portanto, tornou-se o objeto da sua experimentacao.
Em relacdo a imagem de Clark, reparamos ainda que uma luva tem uma estrutura
topoldgica - com uma clara distingdo entre interior e exterior -, que se revela
instrumental para o estudo da sua obra. Com efeito, a artista era fascinada por
topologia e alguns dos seus trabalhos propuseram investiga¢cdes simbdlicas dessa
disciplina. Por exemplo, o Didlogo de Maos (1966), que foi realizado com Oiticica,
pode ser interpretado como um comentario sobre o relacionamento dos dois
amigos. De acordo com essa proposicao, duas pessoas foram atadas pelo pulso por
uma fita de Moebius elastica, de modo que as mados encontraram-se, entdo, unidas
pelo avesso - tal como se a interioridade de um pudesse encontrar a exterioridade
do outro e vice-versa. Na nossa analise, portanto, a imagem de Clark adquire um
conteudo heuristico, transformando-se também num meio para a com- preensao do
trabalho de Oiticica.
A teoria de Jacques Lacan (1901-81) possibilita o desdobramento conceitual da
imagem da artista. Na palestra intitulada “Anamorfose” (1964), o psicanalista
utilizou uma metafora semelhante a de Clark para construir seu argumento. Numa
passagem intrincada, Lacan expos suas idéias do seguinte modo:
Leia, por exemplo, a nota relativa aquilo que ele [Merleau-Ponty]
chama o virar o dedo de uma luva de dentro para fora, na medida
do que aparece la - note o modo pelo qual o couro envolve a pele
numa luva de inverno - a consciéncia [...] encontra sua base na

estrutura voltada de dentro para fora [inside-out structure] do
gaze2s,

Nessa passagem, Lacan referiu-se ao ultimo trabalho do filosofo Maurice Merleau-

Ponty (1907-61), O Visivel e O Invisivel??, que ficou inacabado devi- do a sua morte
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prematura. Em termos técnicos, ele comparou a imagem de uma luva a organizagdo
psiquica do homem. Consequentemente, a topologia foi também utilizada de forma
critica, pois a reversao das superficies de uma luva serviu como metafora para a
“estrutura do gaze”. As- sim, alguns elementos da sua teoria sdo avaliados a seguir.

O conceito lacaniano de gaze apresenta varios aspectos, possibilitando a sua
utilizacdo em disciplinas diferentes. Em geral, o “gaze” - cuja traducao literal para o
portugués é “olhar fixo, atento” - significa uma perspectiva de verdade que é
entendida sob o registro de uma pulsdo visual ou escopica. Essa perspectiva
organiza o real, sendo inconscientemente compartilhada por todos os individuos
que estdo ligados a ela de forma espontanea, natural. O Unico meio de
distanciamento e protecdo dessa verdade torna-se a representacdo da
individualidade psicoldgica, ou a criacao da consciéncia do eu. Para Lacan - como
vimos no trecho citado acima - “a consciéncia [...] encontra sua base na estrutura
voltada de dentro para fora do gaze”. Em consequéncia, “o gaze é o lado inferior
[underside] da consciéncia”?8. Em termos topoldgicos, portanto, as no¢des de
consciéncia e gaze sdo tao complementares quanto os lados interno e externo de
uma luva.

Caso empregassemos a teoria de Lacan para analisar a imagem de Clark, os
resultados mostrar-se-iam proveitosos. Os experimentos-limite da artista brasileira,
por exemplo, revelariam uma investigacdo dos processos inconscientes do
individuo em um estado “pré-verbal”. Mesmo quando ela, posteriormente,
desenvolveu o método “estruturacdo do self”, seu ponto de partida permaneceria
similar: “entdo comeco a trabalhar de dentro para fora em vez de comecar pela

periferia e chegar ao nucleo [psicotico] e levar anos para conseguir isso. Eu toco no
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direto e a gente vai depois para a periferia para formar a pele, a membra- na”2°.
Poderiamos também enfocar o trabalho do seu amigo através do mesmo processo
anal6gico. Em Oiticica, contudo, as proposi¢cdes experimentais tornar-se-iam
investigacdes sobre o gaze, uma vez que - para usar as palavras de Clark - ele era “a
ligagdo com o mundo exterior”.

A teoria de Lacan apresenta outra caracteristica importante. De acordo com o
psicanalista, a perspectiva do gaze pode ser assustadora: “a partir do momento que
esse gaze aparece, o sujeito tenta adaptar-se a ele, o sujeito transforma-se naquele
objeto puntiforme, naquele ponto de desapareci- mento do ser com o qual o sujeito
confunde-se com o proprio fracasso”. De fato, quando o gaze atinge o sujeito, seu
contetido de verdade ameacga submeté-lo. Para nao desaparecer completamente “o
sujeito consegue, felizmente, simbolizar seu préprio desaparecimento e obstrucao
puntiforme [to symbolize his own vanishing and punc- tiform bar] na ilusao da
consciéncia (...), na qual o gaze é suprimido”3°. Nessa passagem, a palavra-chave é
“simbolizar”, pois possibilita a criagdo da identidade psicoloégica como forma de
controlar e até mesmo “suprimir” o gaze. Assim, a consciéncia resulta de um duplo
processo, produzindo uma limitacao no sujeito (ou seja, a percep¢ao do seu proprio
desaparecimento) para poder representa-lo no real.

Para ilustrar sua hipdtese, Lacan reportou-se a uma famosa historia, que ver- sou
sobre a percepcdo de uma lata de sardinha. Trata-se de uma anedota de natureza
autobiografica que foi contada na palestra “A Linha e a Luz” (1964). O psicanalista
lembrou-se do tempo em que era muito jovem com o seguinte discurso: “Eu estava
com pouco mais de vinte anos ou por ai - e naquele época, sendo um jovem

intelectual, eu queria desesperadamente escapar, ver alguma coisa diferente, lan¢ar-
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me em algo pratico, algo fisico, no campo ou no mar”3L Para responder aos seus
anseios pessoais, Lacan mudou- se para uma comunidade de pescadores na
Bretanha (norte da Franca), vivendo la o suficiente para conhecer as péssimas
condi¢des de vida dos seus habitantes. Essa experiéncia foi fundamental para a
formacao do psicanalista.

Certo dia, Lacan e alguns companheiros navegaram em dire¢do ao mar aberto.
Durante o trajeto, um pescador avistou uma lata de sardinha flutuando sobre a 4gua,
apontando-a para o grupo logo a seguir. Ela era proveniente da fabrica de
processamento de alimentos que a comunidade costumava suprir. Todos viram a
lata brilhando sob o sol, exceto Lacan, o que suscitou a seguinte anedota: “ - Vocé vé
aquela lata? Vocé a vé? Bem, ela nao vé vocé”32. O jovem psicanalista ndo achou a
situacdo tdo divertida quanto os seus amigos. Nessa oportunidade, entretanto, ele
compreendeu que ndo pertencia aquele “quadro” (picture), uma vez que “ndo se
parecia com nada na terra” (“I looked like nothing on earth”). Desse modo, Lacan
percebeu com clareza as diferencas sociais, psicologicas e intelectuais que o
separavam dos outros pescadores. Tecnicamente, ele estava desaparecendo sob o
gaze daquela realidade e foi justamente a consciéncia da situacdo que possibilitou a
representacao da sua identidade33.

A convergéncia entre a teoria de Lacan e a imagem da luva de Clark sugere um
approach para os experimentos de Oiticica. Nesse sentido, o que significariam os
conceitos de “gaze”, “consciéncia”, “identidade” e “desaparecimento do ser” para
Oiticica? Que validade teria o verbo “simbolizar” para o seu trabalho? Que pro-
posi¢des requisitariam a criacdo da oposicdo conceitual entre o “eu” e o “outro”?

Ademais, quem seriam esse eu e esse outro e sob que condigdes seria produzida essa
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oposicdo? Para o desenvolvimento da nossa andlise, entendemos que os Parangolés
sejam a proposicao ideal, visto que mantém uma relagdo de homologia com a
imagem de Clark, enfatizando a relagdo com o observador. Com efeito, a capa-
Parangolé - assim como as luvas de Lacan e Clark - necessitava de alguém para
coloca-la34.
As condig¢des que possibilitaram a criagdo dos Parangolés por Oiticica foram si-
milhares aquelas encontradas por Lacan no norte da Frang¢a. Na verdade, ambos
procuravam alivio de um esforgo intelectual prolongado. Quando tinha 25 anos de
idade, Oiticica ansiava por encontrar um lugar em que pudesse reordenar seus
pensamentos e valores depois de anos de convivio com o meio artistico carioca. O
lugar que ele escolheu foi a Favela da Mangueira, onde cedeu a uma “necessidade de
desintelectuacdo” que era tdo imperiosa quanto urgente. Essa comunidade
representou para o artista o mesmo que a vila de pescadores:

para Lacan porque eles “queriam desesperadamente escapar, ver

alguma coisa diferente, lancarem-se em algo pratico, algo fisico, no

campo ou no mar”. Assim, a mudanga para a Mangueira nao foi uma
opcdo de natureza esteticista, mas uma necessidade existencial3>.
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Figura 2: Atualidade dos Parangolés. Praga Mozart Firmeza, Recreio dos Bandeirantes. Foto: Tami
Borgea

Oiticica conviveu intensamente com os moradores da Favela da Mangueira, mas a
relacdo entre eles ndo foi tdo facil quanto se faz acreditar. O artista era branco,
proveniente da classe média-alta, morador da zona sul da cidade e com uma
educacdo erudita; ja a comunidade era localizada na zona norte, sendo que seus
moradores eram majoritariamente negros, pobres e sem escolaridade significativa.
E possivel que Oiticica tenha percebido a sua situacdo como estranha aquele
universo:

Creio que a dindmica das estruturas soci- ais revelou-se aqui para
mim na sua crudeza, na sua expressao mais imediata, advinda desse
processo de descrédito nas chama- das ‘camadas’ sociais; ndo que
considere eu a sua existéncia, mas sim que para mim se tornaram
como que esquematicas, artifi- ciais, como se, de repente, visse eu
de uma altura superior o seu mapa, o seu esquema, ‘fora’ delas3é.
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Esse texto foi escrito no momento em que Oiticica assumia uma posi¢do marginal
em relacdo as “camadas sociais” que até hoje dividem a cidade em zonas distintas.
Para realizar esse gesto, seria preciso antes que Oiticica fosse submetido ao gaze
daquela “estrutura social”, vendo “de uma altura superior o seu mapa, o seu
esquema, fora delas”. Da mesma forma que Lacan, portanto, o artista tornou-se
consciente da sua identidade, correndo o risco de desaparecer sob a perspectiva de
verdade da sua condicdo.

Para enfrentar a situacdo, Oiticica criou os Parangolés. Eles representavam a
consciéncia de sua exterioridade a Favela da Mangueira, assim como a sua
superacdo num novo estado de comunhdo existencial com esse universo. Tratava-se
de um gesto que era necessariamente transgressivo, pois como afirmou Oiticica em
1965 - “a marginalizagdo, ja que existe no artista naturalmente, tornou-se
fundamental para mim”37. Como vimos, ha vdrios significados que podem ser
atribuidos a proposicdo, porém, eles devem ser remetidos a esse denominador
comum ou elemento unificador, que é o seu verdadeiro parametro critico. Talvez
essa seja a razdo por que os Parangolés ndo se adaptam bem ao contexto
institucional, a consagrac¢do da historia da arte e ao debate académico. Em oposicao,
seu lugar privilegiado é a rua, lugar onde se tecem as lutas sociais e onde o jogo
politico é declarado abertamente.

E importante sublinhar que os Parangolés apresentaram um contetido simbélico
significativo, embora ele seja pouco estudado na literatura. Oiticica notou essa
caracteristica ao analisar as transformagdes que a capa provocava no espectador:

Ha como que uma violagdo do seu estar como ‘individuo’ no mundo,
diferenciado e ao mesmo tempo ‘coletivo’, para o de ‘participar’
como centro motor, nucleo, mas nio sé6 ‘motor como
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principalmente ‘sim- bélico’, dentro da estrutura-obra. E esta a
verdadeira metamorfose que ai se verifica na inter-relagdo
espectador-obra (ou participador-obra)3s.

Figura 3: Origem dos Parangolés. Rua Prof. Lara Vilela, Sdo Domingo, Niterdi, Rio de Janeiro. Foto:

Tami Borgea

Assim, o espectador era o “centro motor” e “principalmente simbélico” do trabalho.

Devemos investigar, entretanto, a natureza da transformac¢do que criava o

participador. Se a teoria de Lacan ressaltou a diferenciacdo psicolégica do eu, o

simbolismo dos Parangolés baseava-se no mesmo processo, pois a capa acarretava

uma “viola¢do do seu estar como individuo no mundo”. Dessa maneira, a proposi¢ao

gerava uma reflexdo sobre a origem do simbolo.

Regularmente, Oiticica imprimia palavras e expressdes nas capas-Parangolés.

Assim, ele dava continuidade a pratica de usar a linguagem escrita nas suas obras. O
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artista produzia frases de grande efeito e, entre outras, tornaram-se famosas as
seguintes: “Da adversidade vivemos” (1966), “Estou possuido” (1966), “Sou o
mascote do Parangolé, o mosquito do samba” (1967) e “Incorporo a revolta”
(1967)39. Essas frases ndo forneciam o significado da proposi¢do; durante a
performance, elas catalisavam as energias dispersas, conectando a subjetividade do
espectador com o contexto. Se retornarmos a metafora de Clark, podemos entender
a origem dessa pratica, pois, enquanto seus experimentos eram “pré-verbais”, os de
Oiticica eram verbais - e o Parangolé era a sua palavra.

Entre a experiéncia de Lacan na vila de pescadores da Bretanha e a proposi¢do de
Oiticica, entretanto, ha uma diferenca fundamental. De fato, a “verdadeira
metamorfose” provocada pelos Parangolés era estruturalmente similar a
representacao do eu através da consciéncia. Mas é preciso notar que ambos os
processos seguiram dire¢oes opostas. Enquanto em Lacan o sujeito ganhava uma
identidade, com os Parangolés, o sujeito perdia finalmente a propria. As primeiras
apresentac¢des da proposicao na Favela da Mangueira explicitaram essa fung¢do. Tao
logo Oiticica percebeu a distancia (de natureza social, psicolégica e cultural) que o
separava dos membros da comunidade, ele fez um movimento oposto ao de Lacan.
Seu objetivo era transgressivo. Em consequéncia, a proposi¢do paradoxalmente
recusava a propria consciéncia do artista, anulando qualquer identidade que
porventura fosse diferente daquela dos seus novos amigos.

Através dos Parangolés, Oiticica identificou-se com os moradores da Mangueira,
estimulando, no entanto, que eles seguissem um movimento contrario. Assim, a
proposicao deve ser entendida como uma forma de simbolizacdo que criava um ele-

mento diferencial no contexto para que fosse transgredido e, posteriormente,
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suprimido. Em tultima instancia, o conceito de “parangolé” estava relacionado com

€Sse processo:

Parangolé é a formulacdo definitiva do que seja a antiarte
ambiental, justamente porque nessas obras foi-me dada a oportu-
nidade, a idéia de fundir cor, estruturas, sentido poético, danca,
palavra, fotografia [...]. Chamarei, entdo, Parangolé, de ago- ra em
diante a todos os principios definiti- vos formulados aqui, inclusive
o da nao formulacdo de conceitos, que é o mais importante*0.

Figura 4: Processo de institucionalizacdo. Rua Hélio Oiticica, Vargem Pequena, Rio de Janeiro

De acordo com Oiticica, os Parangolés operavam uma sintese de varias atividades e
meios, quer visuais, quer corporais ou lingiiisticos, criando a “antiarte ambiental”. A
seguir, o artista revelou também o paradoxo fundamental da proposicdo, isto €, a
recusa da formulagao de conceitos como um modo de definicdo conceitual. Através
desse processo, engendrava-se a passagem de um polo a outro, levando o

observador a tornar-se participador do trabalho.

Critica Institucional
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Oiticica criou os Parangolés para transgredir sua posi¢ao na sociedade carioca. O seu
objetivo, entretanto, era atuar tanto no campo existencial quanto no simbdlico uma
vez que ndo via uma distingdo entre as duas esferas. Assim, a proposicao
caracterizou- se por expor os cédigos que determinavam o seu contexto
institucional. Oiticica sabia explorar bem esse potencial. Enfocamos agora a
performance dos Parangolés em trés momentos diferentes, analisando a sua cria¢ao
na Favela da Mangueira, o seu lancamento no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro e os acontecimentos que cercaram a sua apresentacdo na Bienal
Internacional de Sdao Paulo. Em algumas passagens, a reconstituicdo é hipotética,
visto que as informagdes sobre esses eventos sao ainda fragmentadas.

A presenca de Oiticica na Favela da Mangueira ndo poderia passar despercebida em
meados dos anos 60. Tratava-se de um artista que aprendera a sambar através de
aulas particulares, interagindo com uma comunidade de origem afro-brasileira. A
distancia sociocultural entre ambos os agentes era enorme e aparentemente
insuperavel. Devido a sua extraordinaria capacidade comunicativa e ao rapido
aprendiza- do como passistal, contudo, ele se tornou bem-vindo na comunidade.
Nesse periodo, Oiticica ficou conhecido como o “branco falador bom de samba”42, o
que demostra nao s6 um estranhamento como também o modo como a integracdo
estava sendo efetivada. Mas o carisma do artista permitiu que as diferencas fossem
minimizadas, possibilitando-lhe acesso a vida intima da Mangueira.

Nessa comunidade, Oiticica transformou sua vida, desenvolvendo interesses
pessoais e profissionais diferentes dos anteriores. Como sempre, as duas atividades

estavam imbricadas. Paralelamente a criacio de lacos afetivos com varios
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personagens locais, alguns dos quais possuiam fichas policiais extensas, ele
percebeu as qualidades ambientais do trabalho. Muito antes das experiéncias de
Robert Smithson em Passaic, Nova Jersey, Oiticica afirmou- se como um precursor
da “arte ambiental”43. No seu caso, todavia, a pesquisa implicava um esforco de
identificacdo com seus novos companheiros**. Em funcao dessa necessidade, o
artista manifestava o desejo de tornar-se um membro efetivo da comunidade,
afirmando em diversas ocasides: “Eu quero ser negro!” .

Uma das origens dos Parangolés aponta para as tensdes vivenciadas por Oiticica na
Favela da Mangueira. Hipoteticamente, poderiamos imagina-lo num ensaio geral da
escola de samba as vésperas do carnaval de 19654°. Nessa oportunidade, ele fez uma
contribuicdo especial para o sucesso da festa, apresentando-se pela primeira vez
numa capa-Parangolé. A vestimenta funcionou, entdo, como uma motivagdao
particular e o artista passou a noite toda dancando com os novos amigos. A
proposi¢ao unificou os seus experimentos visuais com o samba sem recusar as
caracteristicas das duas atividades. Através dos Parangolés, portanto, Oiticica pode
finalmente identificar-se com os membros da comunidade, percebendo-se como
passista da Mangueira. E fundamental notar que, nesse momento, ele nao sentiu
nenhum conflito psicolégico uma vez que conseguiu fundir arte e vida.

A realizacao do sonho modernista, porém, acabou camuflando uma manobra critica
bem mais sutil - manobra essa que contrastou os valores relacionados ao artista (e
a sua condi¢do) com aqueles dos moradores da Mangueira. Nesse nivel semiético, a
pro- posicao conectou-se com o contexto institucional, favorecendo a percepgdo das
suas regras socioculturais. Os Parangolés funcionaram como o signo da diferenga

dos agentes, a sua transgressdao e a sua dissolu¢do no espago coletivo. Como
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resultado da operacdo, Oiticica tornou-se um passista, pois conseguiu reinventar-se
na figura do outro, que era o membro da comunidade. Na verdade, a proposicao
construiu a passagem de um poélo ao outro: do observador ao participador, da
consciéncia do artista a ndo- consciéncia do passista, do eu ao outro - e dai, ao
infinito. A partir desse momento, entretanto, o processo poderia ser invertido,
produzindo o sentido contrario.

Assim, podemos compreender essa pro- posicdo através da perspectiva dos morado-
res da Mangueira. No lugar de Oiticica, se- ria possivel imaginar um dos seus amigos
usando a capa. Desse modo, Nildo - que é negro e contemporaneo do artista — estava
também estreando a vestimenta no mesmo ensaio geral4t. Podemos supor que os
dois amigos estivessem felizes de compartilhar o mesmo procedimento. Através
dele, o passista transgrediu também uma série de valores culturais, pois ndo estava
usando apenas uma fantasia de carnaval, mas um trabalho de arte. Para que isso
acontecesse, contudo, seria necessario que ele recalcasse a consciéncia dessa
diferenca - através da danca -, liberando o contetido estético do Parangolé para
afirma-lo em outro nivel4’”. Mesmo sambando a noite toda, Nildo sinalizou o
afastamento da sua antiga condig¢ao de passista, tornando-se um artista.

Oiticica e Nildo transgrediram as barreiras sociais, culturais e raciais que
determinavam os seus lugares na sociedade carioca. Embora o procedimento fosse
similar, os percursos eram contrarios: enquanto Nildo tornou-se um artista, Oiticica
assumiu a identidade de passista. O artista Ricardo Basbaum descreveu esse
processo:

Unlike body-artists, however, their main [support was not their
own bodies, but those
[of others: the pattern
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YOU the spectator ME the artist

was sensorially reversed by them into the
[conceptual flux

YOUwillbecoME.*8

De acordo com Basbaum, Oiticica dis- tanciou-se da body-art uma vez que seu
trabalho requisitava o corpo do outro. Dessa forma, o “fluxo conceitual” liberado
pelos experimentos de Oiticica pavimentava o caminho entre o artista e o
espectador, fazendo os seus papéis reversiveis. Talvez isso tenha acontecido porque
- como afirmou Lacan - o “corpo do gaze” (“the body of the gaze”) é instaurado “na
dimensdo da existéncia dos outros”49.

Em diversas oportunidades, Oiticica e seus amigos deixaram a Favela da Mangueira
para participar de eventos artisticos na cidade. Até hoje, o cruzamento desses
territorios urbanos é problematico. Para lidar com as diferencas sociais dos dois
ambientes, por exemplo, a populacdo carioca criou uma terminologia especifica.
Expressdes populares como “subir o morro”, “armar um barraco”, frequentar o
“asfalto”, etc., fazem referéncias a essa geopolitica da exclusdo e do preconceito
social. Com efeito, ninguém muda de ambiente sem se transformar, pois a favela é
um gueto cujo surgimento e crescimento obedecem a uma légica prépria. Assim, o
mero fato de Oiticica ter percorrido todo o circulo social - indo do asfalto para o
morro e, dai, para o asfalto de novo (dessa vez, com os passistas da Mangueira) -
pode ser considerado um escandalo de grandes proporg¢dess0. A despeito dessas
circunstancias, Oiticica e seus amigos lancaram os Parangolés no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. Tratava-se da abertura da exposi¢ao “Opinido 65”, para
qual o artista fora convidado a apresentar um trabalho. A intencdo de expor no MAM,

todavia, contrastava com algumas das suas declaragoes sobre o assunto. Em 1971,

314



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

por exemplo, Oiticica afirmou publicamente: “Quero esclarecer que nao vou expor
em Galeria alguma em S3o Paulo, como vem sendo noticiado em jornais do Rio - S.
Paulo, segundo soube; em primeiro lugar: ndo sei desde quando ‘exponho em
galerias’>l. Nesse artigo, Oiticica declarou também que se opunha ao “carater
assumido” das exposicdes (“venda de obras, chauvinismo promocional, etc.”), uma
vez que as galerias comerciais tentariam com- prometer seus experimentos com
“contextos inapropriados”. Contrariando essas afirmagdes, o artista exibiu seu
trabalho ao publico diversas vezes, denominando os eventos de que participou de
“experiéncias extraordinarias”. A apresentacdo dos Parangolés no MAM, portanto,
foi concebida para uma dessas ocasides.

Para essa apresentac¢do, Oiticica e seus amigos estavam vestidos com capas-
Parangolés, carregando bandeiras e estandartes. O artista comandava a festa e a
musica envolvia o ambiente com uma sonoridade que era, entdo, tipica das favelas
cariocas - todos sambavam alegremente. Chegando ao museu, entretanto, o grupo
foi impedido de entrar. “Nao foi possivel a apresentacdo dos passistas comandados
por Hélio Oiticica, no interior do Museu, por uma razao que nao conseguimos
entender: barulho dos pandeiros, tamborins e frigideiras”>2. Revoltados com a
proibi¢cdo, os passistas da Mangueira, seguidos agora pelos participantes do
vernissage, direcionaram-se para o lado de fora do museu. Nos jardins de Burle
Mary, Oiticica mudou a programacao, fazendo um duro mas bem recebi- do discurso
contra a instituicdo. De acordo com o testemunho de Waly Salomao, ele disse de
forma direta: “ - Merda! Otarios! Racismo! Crioulo ndo entra nessa porra! Etc, etc.,

etc...”53.
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Dado o desenrolar dos acontecimentos, podemos apenas imaginar o que seria o
lancamento dos Parangolés nessa oportunidade. Se o grupo fosse admitido, ndo se
trataria apenas da participacio na abertura de uma exposicdo; mais
apropriadamente, Oiticica seria o artista que teria aceito antes a identidade de
passista e que - nessa condicdo - queria ser reconhecido como um artista. Os seus
amigos ndo seriam apenas convidados; na verdade, eles seriam passistas que se
tornaram artistas e que - nessa condicdo - queriam ser reconhecidos como
passistas. Desse modo, Oiticica e os mora- dores da Mangueira ndao estavam apenas
procurando a aceitagdo dos seus antigos papéis sociais - de artista e passista -, mas
reinventando-os e, assim, incorporando a alteridade como forma de defini-los.
Nessa perspectiva, os Parangolés produziriam, articulariam e sinalizariam esse
intenso trafego de identidades sociais.

0 discurso enfurecido de Oiticica justificava-se pelas expectativas que mantinha a
respeito da eficacia da sua proposicdo. Caso nao tomasse uma atitude conservadora,
a instituicdo tornar-se-ia o locus no qual aquelas operagdes seriam realizadas. Nao
se tratava apenas de redirecionar a discussao sobre a identidade da arte brasileira,
lancando luz sobre a cultura popular. Mais especificamente, através dos Parangolés,
o branco e o negro, o morador do asfalto e o da favela, o artista e o leigo, o masculino
e o feminino e, enfim, o erudito e o popular trocariam de papéis sem cessar >4 Em
consequéncia, esse aconteci- mento geraria uma compreensao da figura do outro na
nossa sociedade. Num pais onde o culto a memoria ainda é um privilégio das classes
dominantes - e no qual até mesmo segmentos da pesquisa artistica contemporanea

apelam a suposta imutabilidade do passado -, o lancamento do trabalho

316



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

desempenharia uma funcdo, no minimo, profilatica. Infelizmente, Oiticica e seus
companheiros ndo conseguiram apresentar os Parangolés no MAM.

Mesmo ap6s o desaparecimento de Oiticica, os Parangolés continuaram a exibir seu
poder disruptivo. A performance realizada durante a Bienal Internacional de Sao
Paulo de 1994 é outro exemplo. Essa apresentacdo foi organizada pelo artista
Luciano Figueiredo e contou com a participacao de passistas da escola de samba
paulista Vai- Vai. Um critico relatou o ocorrido:

Os dez passistas negros convidados, tra-jando o vestiario que
Oiticica criou, per- correram os quatro andares do pavilhdo da
Bienal, no Ibirapuera, exibindo a obra. Mas na passagem pelas salas
museolodgicas, onde estdo as obras de Piet Mondrian e Kasemir
Malevitch, foram barrados pelos curadores estrangeiros, que
torciam o nariz para a performance.>>

Em relacdo a esse artigo, gostariamos apenas de sublinhar os elementos que
Figueiredo recolocou em circulagdo no evento: os “dez passistas negros”, o “vestiario
que Oiticica criou” e - como elemento de contraste - as “salas museoldgicas”.

Quando o grupo de passistas entrou na sala dedicada a Malevitch, cuja pintura era
bastante admirada por Oiticica, a reagdo tornou-se explicita. Assim o curador dessa
exposicdo, o holandés Wim Beeren, explicitou o preconceito dos seus colegas,
gritando para os integrantes da Vai-Vai: “Get out! Get out!” (“Fora! Fora!”). As
conotacdes do seu gesto parecem-nos Obvias e, apenas como registro, ressaltamos a
intolerancia racial, o elitismo e a certeza da dominacgao cultural. Como de costume,
a performance revelou o conteudo repressivo do contexto. A despeito da atitude de
Beeren, entretanto, vale notar que a sua parandia acabou enfatizando uma das
caracteristicas mais importantes dos Parangolés - pois € justamente do lado de fora

que a arte e o pensamento nascem.
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1 Hélio Oiticica, Aspiro ao Grande Labirinto, Rio de Janeiro, Rocco, 1986, p. 70. Os termos e expressoes
entre aspas e em italico sdo do prdprio Oiticica. Adiante, esse livro é referido como AGL

Z Sobre os primeiros Parangolés, ver: Luciano Figueiredo e Lygia Pape, “Chronology”, in Hélio
Oiticica, Paris/Rio de Janeiro/ Rotterdam, Galerie Nationale Jeu de Paume/Projeto Hélio
Oiticica/Witte de With Center for Contemporary Art, 1992, p. 212.

3 Hélio Oiticica, AGL, p. 65.

4 Sobre a sintese efetuada pelos Parangolés, ver o artigo de Hélio Oiticica, “Parangolé Synthesis”, in
Hélio Oiticica, pp. 165-7.

5 Hélio Oiticica, AGL, p. 68

6 Sobre a relacdo entre a arqui- tetura proviséria das favelas e o trabalho de Oiticica, ver: Paola
Berenstein Jacques, Estética da Ginga, a Arquitetura das Fave- las através da Obra de Hélio Oiticica,
Rio de Janeiro, Casa da Palavra/ Rioarte, 2001

7 Dentre esses acontecimentos, o falecimento do pai do artista, ocorrido em 26 de julho de 1964, teve
uma importancia decisiva na sua carreira

8 Hélio Oiticica, AGL, p. 72

9 Além dos Parangolés, os Nucleos (1960), os Penetraveis (1960) e os Bélides (1963) resultaram
diretamente da experiéncia de Oiticica na Favela da Mangueira

10 Guy Brett, “Fait Sur Le corps: Le Parangolé de Hélio Oiticica”, in Cahiers du Musée National d’Art
Moderne, no 51, prima- vera de 1995, p. 34. Os préoximos trechos citados encontram-se nas paginas
37, 39 e 43, respectivamente. Optamos por uma traducdo literal do texto de Brett, fornecendo,
quando necessario, os termos originais em francés.

11 [dem, ibidem, p. 43

12 [dem, ibidem, p. 34

13 [dem, ibidem, p. 43

14 [dem, Ibdem

15 Celso Favaretto, A Invengdo de Hélio Oiticica, Sdo Paulo, Edi- tora da Universidade de Sdo Paulo,
1992, p. 106

16 Durante os anos 70, Oiticica desenvolveu uma espécie de escrita em que a experiéncia artistica e a
pratica critica estavam misturadas. Tratava-se de experiéncias-limite, mas que revelam o
entendimento que o artista tinha da natureza desses dois meios

17 Ver Waly Salomao, Hélio Oiticica, Qual é o Parangolé?, Rio de Janeiro, Relume-Dumars,

1996, p. 28.

18 Ver Hélio Oiticica e Lygia Clark, Lygia Clark - Hélio Oiticica, Cartas, 1964-1974, Rio de Janeiro,
Editora da UFR], 1996. Sobre o relacionamento dos dois artistas, ver também Lygia Clark, “A Quebra
do Quadro - Entrevista de Lygia Clark a Luciano Figueiredo e Matinas Suzuki Jr.”, in Folha de S. Pau-
lo, 2 de marg¢o de 1986.

19 Essa exposicdo foi realizada no Pago Imperial do Rio de Janeiro, em 1986. Ver o catalogo Lygia
Clark e Hélio Oiticica, Rio de Janeiro, Funarte, 1986.

20 Lygia Clark, “Entrevista com Lygia Clark por Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger”, in
Abstracionismo Geométrico e Informal, a Van- guarda Brasileira nos Anos Cinquenta, Rio de Janeiro,
Funarte, 1986, p. 148

21 A segunda versdo esta citada como epigrafe do livro de Hélio Oiticica e Lygia Clark, Lygia Clark -
Hélio Oiticica, Cartas,Essa comparacao foi escrita também em 1986.

22 [dem, ibidem, p. 104

23 Sobre o trabalho da artista, ver: Lygia Clark, Barcelona/ Marseille/Porto/Bruxelas/Rio de Janeiro,
Fundaci6 Antoni Tapies/Galeries Contempo- raines des Musées/Fundacdo Serralves/Societé des
Exposi- tions du Palais des Beaus-Arts/ Pago Imperial, 1997. Ver tam bém Yve-Alain Bois, “Nostalgia
of the Body”, in October, no 69, inverno de 1994, pp. 85-90
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24 O conceito de “objeto parcial” foi desenvolvido pela psicana- lista Melanie Klein. Sobre esse
conceito, ver: Laplanche e Pontalis, Vocabulario da Psica- nalise, Sdo Paulo, Martins Fontes, 2000, pp.
325-6

25 Gragas ao trabalho da terapeuta Gina Ferreira, que com- pilou, organizou e editou as anotagdes
pessoais de Clark, hoje conhecemos o método “estruturacdo do self”. A partir de uma pesquisa
cuidadosa e extensiva, Gina Ferreira reuniu os escritos da artista para um projeto de livro, que, dessa
forma, encontrou uma versao definitiva e bastante aproxima- da. Ver Lygia Clark, Memoria do Corpo,
Glossario de Casos Clinicos, organizado e edita- do por Gina Ferreira, inédito

26 Jacques Lacan, The Four Funda- mental Concepts of Psycho- Analysis, New York, W. W. Norton &
Company, 1981, p.82. Optamos por uma tradugido literal do texto de Lacan, fornecendo, quando
necessario, os termos da versio em inglés

27 Os escritos de Merleau-Ponty foram publicados postumamente por Claude Lefort. Varias
passagens, entretanto, permaneceram sob a forma de rascunho. Em particular, a nota referida por
Lacan foi escrita em 16 de novembro de 1960: “Reversibilidade: o dedo da luva que se pde do avesso
- Ndo ha necessidade de um espectador que esteja dos dois lados. Basta que, de um lado, eu veja o
avesso da luva que se aplica sobre o direito, que eu toque um por meio do outro (du- pla
‘representacio’ de um ponto ou plano do campo) o quiasma é isto: a reversibilidade- E somente
através dela que ha passagem do ‘Para Si’ ao ‘Para Outrem’ - Na realidade, ndo existimos nem eu
nem o outro como positivos, como subjetividades positivas. Sdo dois antros, duas aberturas, dois
palcos onde algo vai acontecer - e ambos pertencem ao mesmo mundo, ao palco do Ser” (Merleau-
Ponty, O Visivel e O Invisivel, Sdo Paulo, Perspectiva, 2000, pp. 236-7). Os termos entre aspas e em
italico sdo do proprio Merleau-Ponty

28 Jacques Lacan, The Four Fun- damental Concepts of Psycho- Analysis, op. cit., p. 83

29 Lygia Clark, “Entrevista com Lygia Clark por Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger”, op. cit,, p.
151. O termo “pré-verbal” foi empregado pela artista no mesmo trecho dessa entrevista.

30Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho- Analysis, op. cit., p. 83. A citagdo
anterior encontra-se na mesma pagina.

31]dem, Ibdem, p.95.

32 [dem, ibidem. As expressdes em italico sdo de Lacan

33 £ importante notar que a criagdo das identidades de Lacan e dos seus companheiros estavam
mutuamente relacionadas. Assim, o “intelectual” surgiu ao mesmo tempo que os “pesca- dores”.
Para o psicanalista, portanto, a no¢ido do “eu” era correlativa a no¢do do “outro”.

34 E possivel que Clark tenha desenvolvido a metafora da luva a partir da sua experiéncia com os
Parangolés. Essa experiéncia impressionou-a profunda- mente: “Quando o Hélio comegou a fazer
coisas com tecido, que depois acabei fazendo também sé que com outro sentido, comecei a achar que
o Hélio estava fazendo coisa de costureiro” (Lygia Clark, “A Quebra da Moldura - Entrevis- ta de Lygia
Clark a Luciano Figueiredo e Matinas Suzuki Jr.”, op. cit.).

35 Em 1978, Oiticica referiu-se a sua experiéncia nessa comunidade da seguinte forma: “Ai me
introduzi na Mangueira e eventualmente eu me tornei passista da Mangueira, que foi uma
transformacdo louca da minha vida, era uma obsessao total” (Hélio Oiticica entrevistado por Jary
Cardoso, “Um Mito Vadio”, in Folha de S. Paulo, 5 de novembro de 1978).

36 Hélio Oiticica, AGL, p. 74

37 Idem, ibidem. Logo a seguir, Oiticica escreveu em seu diario: a marginaliza¢do “seria a total ‘falta
de lugar social’, a0 mesmo tempo que a descoberta do meu ‘lugar individual’ como homem total no
mundo, como ‘ser social’ no seu senti- do total e ndo incluido numa determinada camada ou ‘elite’,
nem mesmo na elite artistica marginal mas existente (dos verdadeiros artistas, digo eu, e ndo dos
habitués da arte)”. A transgressdo propugnada por Oiticica, portanto, era ao mesmo tempo social e
artistica. No trecho citado, as expressdes com aspas e em italico sdo do artista

38 [dem, Ibdem, p. 71.

39 Sobre os Parangolés com frases inscritas, ver: Hélio Oiticica, op. cit., pp. 75, 96, 101 e 247

40 Helio Oiticica, AGL, p. 79.

41 Sobre a importancia da musica para o artista, ver: Hélio Oiticica, O q Fago é Musica, Sdo Paulo,
Galeria de Arte Sdo Paulo, 1986. Nesse texto, o artista ligou a criacdo dos Parangolés ao samba: “o
SAM- BA em q me iniciei veio junto com essa descoberta do corpo no inicio dos anos 60: PARANGOLE
e DANCA nasceram juntos e é impossivel separar um do outro”. Sobre esse assunto, ver também, de
Oiticica, “A Danca na Minha Experiéncia”, AGL, pp. 72-76.
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42 Ver Wilson Coutinho, “O Marginal [luminado”, in Veja, 5 de fevereiro de 1986

43 Sobre a origem da arte ambiental nos Estados Unidos, ver Robert Smithson, “A Tour of the
Monuments of Passaic, New Jersey”, in Robert Smithson, The Collected Writings, Berkeley,

The University of California Press, 1996, pp. 68-74.

44 Por outro lado, a identificacdo de Robert Smithson com os ha- bitantes de Passaic era inevitavel,
uma vez que o artista ha- via morado nessa cidade du- rante a infancia

45 Ha varias fotografias do artista que sustentam essa ana- lise no seu aspecto geral. Sobre a relagio
de Oiticica com a Mangueira, ver: Waly Salomao, Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé?, op. cit., pp. 25-
39

46 Qiticica tornou-se amigo de varios passistas da Mangueira. Aparentemente, a relacdo com

Nildo foi intensa, como pode- mos perceber nas fotos legadas pelo artista. Sobre a utilizagio

das capas-Parangolés por Nildo, ver Hélio Oiticica, op. cit., pp. 97,98, 101, 102,

106,107, 247 e 257

47 Em 1967, Oiticica notou a par- ticipagdo espontanea de algu- mas costureiras do Morro do Estacio numa
apresentacdo dos Parangolés. Para essa ocasido, elas confeccionaram as proprias roupas. “Algo
surpreendente aconteceu: a moda, 0 mau ou bom gosto, ndo existem — tudo depende da invencao livre,
es- pontanea: chegara o dia em que cada pessoa fard sua roupa segundo sua percepg¢do e von- tade,
segundo a sua aspiragdo: talvez tenha sido aqui pela pri- meira vez formulado tal proble- ma. O corte, as
vestimentas em sua totalidade, pela ingenuida- de com que foram feitos, resulta- ram em coisas
audaciosas que sé certos costureiros (talvez um Courreges) teriam coragem de executar, mesmo assim
apelando para o exdtico. Quero aqui dar os nomes, como informacdo, dessas mogas, as primeiras a
criarem o Parangolé Coletivo: Rosemary e Rosenely Souza Mattos, Helena e Lucia Cardoso” (Hélio Oiticica,
“A Vanguarda Deve Jogar Fora o Esteticismo”, in Jornal do Commercio, 16/7/67).

48 Ricardo Basbaum, “Clark & Oiticica”, in Blast 4: Bioinformatica, dezembro de 1994. O trecho
transcrito refere-se a Hélio Oiticica e Lygia Clark. Ndo apresentamos uma traducao do texto para que
0 jogo de palavras seja mantido. Agradecemos ao artista Ricardo Basbaum pelo envio desse artigo.
49 Jacques Lacan, The Four Funda- mental Concepts of Psycho- Analysis, op. cit., p. 84

50 A frequentacdo de ambientes tido diversos era um escandalo na medida em que considerarmos os
anos 60, quando o relacionamento dos dois grupos ndo era tio comum quanto hoje. Foi justamente
a atuacdo de artistas como Oiticica que aproximou a favela do resto da cidade. Sobre o
relacionamento dos dois grupos sociais, ver Myrian Sepulveda dos Santos, “Mangueira e Império: a
Carnavalizagio do Poder pelas Escolas de Samba”, in Um Século de Favela Rio de Janeiro, Fundacio
Getulio Vargas, 1999, pp. 115-44; e Zuenir Ventura, Cidade Partida, Sdo Paulo, Companhia das Letras,
1994

51 Hélio Oiticica, “Oiticica: Exposi¢do? Eu Nao!”, in Ultima Hora, 29 de setembro de 1971. Sobre a
relacdo de Oiticica com o circuito de arte, ver também: Luciano Figueiredo, “The Other Malady”, in
Third Text, nos 28-29, outono/ inverno de 1994, pp. 105-16.

52 Claudir Chaves, “Parangolé Impedido no MAM”, in Diario Carioca, 14 de agosto de 1965.

53 Hélio Oiticica citado por Waly Saloméao, Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé?, op. cit., p. 51. Nessa
ocasido, Miro, Nildo, Tineca, Rose e Mosquito, entre outros, foram os passistas da Mangueira

54 Carlos Zilio escreveu sobre os Parangolés: “o projeto se desenvolve a partir do entendi- mento que
se da numa sociedade de classes. Ele age buscando, pela utilizacdo de um repertério fora do seu
contexto, provocar a tensdo entre uni- versos simbolicos diferentes. Nisto estd implicita uma
relativizacdo cultural: o samba conquista o sacrossanto ‘museu’, e o ‘museu’ ‘desce’ a quadra de
samba” (Carlos Zilio, “Da Antropofagia a Tropicalia”, in O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira,
Sao Paulo, Brasiliense, 1982, p. 39).

55 Paulo Reis, “Bienal Abre em Clima de Tensdo”, in Jornal do Brasil, 13 de outubro de 1994.

Sobre a reapresentacdo dos Parangolés na Bienal de Sdo Paulo, ver também: Luciano
Figueiredo, “The Other Malady”, op. cit, p. 116; e Waly Salomao, Hélio Oiticica: Qual é o
Parangolé?, op. cit., pp. 57-9.
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COME INTO THE (W)HOLE, 2017-2018

(depois de Marcos Chaves)

Chico Fernandes
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Este trabalho é o desdobramento de série de a¢des realizadas com o lixo jogado nas ruas da cidade, que agora se estabelece em
um embate entre a vulnerabilidade do corpo nu do artista e os dejetos da cidade. Se aproxima, e por isto da titulo a série, a frase
COME INTO THE (W)HOLE, (1999), do artista Marcos Chaves, em que cria um jogo de palavras que problematiza certa questéo
ancestral, do buraco no sujeito, mas que a transpde. Ao colocar o w entre parénteses, a palavra é lida tanto como whole como
hole, sendo que a primeira pode ser traduzida por totalidade ou completude, e a segunda por vazio, incompletude ou buraco. A
frase entdo pode ser traduzida como Venha para dentro da totalidade/vazio ou completude/imcompletude(buraco). Um embate do
corpo, mas também um convite para o olhar entrar no buraco.
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Super Zentai

Rafael Bqueer
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Super Zentai é uma pesquisa sobre erotismo, identidade e pds-porndé que parte da
apropriacdo de icones da cultura de massa japonesa, buscando relagdes com o imaginario
infantil hiper-secualizado dos anos 90 e a influéncia dessas referéncias para pensar as
relacdes entre os corpos e as identidades contemporaneas.

Os macacdes colados sobre o corpo que remetem imagens de roupas sadomasoquistas, o
corpo do super-heréi em suas curvas ressignificadas. Uma imagem sem identidade que
convida o transeunte da rua e as pessoas presentes em galerias de arte a participaren de
um ato fetichista onde tenciona-se o desejo por meio do toque e do estimulo gerado pelo

tecido que cerca o corpo.
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Sex Ranger- Super Zentai, 2017
Foto - performance

Sao Paulo, SP

Registro: Gustavo Damas.
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Sex Ranger- Super Zentai, 2017
Foto - performance

Sao Paulo, SP

Registro: Lost Art.
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Sex Ranger- Super Zentai, 2017
Foto - performance

Sao Paulo, SP

Registro: Lost Art.
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Sex Ranger- Super Zentai, 2017
Foto - performance

Sao Paulo, SP

Registro: Gustavo Damas.
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Sex Ranger- Super Zentai, 2017
Foto - performance

Séo Paulo, SP

Registro: Gustavo Damas.
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Rafael Bqueer

Belém, PA.1992.Vive e trabalha no Rio de Janeiro. Licenciado e Bacharel, graduado em
Artes Visuais pela UFPA. Trabalha com performance, entre outras linguagens , a partir
dos temas: decolonialidade, género e sexualidade. Participou de diversas exposicoes,
incluindo premiacdo pelo edital LGBT de Arte e Género da galeria Transarte Brazil -
SP(2015). Recentemente participou da exposicdo “How to Read El Pato Pascual: Disney's
Latin America and Latin America's Disney “,MAK Center for Art + Architecture _ Los
Angeles, EUA (2017). Atualmente é aluno do curso de formagao daescola de artes visuais

do Parque Lage.
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Think Different: todo mundo agindo igual; ativismo e
consumismo hoje.
Ou amar ainda é transgressor!

Ducha?

1 Estudou pintura na Escola de Belas Artes da UFR], atuou como artista plastico de 1999 a 2008,
principalmente com arte publica e performances ambientas. Trabalha como instrutor de escalada
em rocha e combate incéndios florestais pelo Ibama. Tem dois filhos, vive em Teresépolis dentro
do Parque Estadual dos Trés Picos e s6 bebe dgua de mina.

352



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

“Comportamento ético é fazer o certo mesmo quando ninguém esta olhando e até
mesmo quando o errado é legal.”

Aldo Leopold

“Vocé nao odeia as segundas-feiras, vocé odeia o capitalismo.”

Slavoj Zizekk

“Die, twitter, die!!!”

Francis McDormand

“Todas as coisas que se movem sdo deus e todas as coisas que ndo se movem sao

deus.”

Jack Kerouac
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Roubar para comer.
Entrar numa casa vazia e morar nela.
Plantar Cannabis.
Manter os filhos fora da escola.
Nao comprar nada que nio seja estritamente necessario.
Brincar e fazer metaforas.
Vender legumes e frutas na rua.
Vender arte direto no atelié.
Passar uma fronteira nacional sem documento.
Captar agua da chuva.
Criar nosso proprio sistema de transporte em carros particulares
(ndo Uber).
Construir um barco em casa e cruzar um oceano.

Viajar de bicicleta ou de carona.
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O déficit de natureza é uma doenc¢a, uma sindrome.

O humano é um macaco (o Unico) sem pélos e que se enxerga fora ou acima da
natureza. Outros macacos também tém cultura e usam ferramentas, as baleias se
comunicam e em diferentes partes do planeta falam diferentes dialetos, as
plantas sentem dor, o extinto homo neanderthalensis tinha espiritualidade,
comunicagdo, arte geométrica e cultuava as forgas naturais. Esses sdo somente
alguns dos exemplos de que as justificativas para a superioridade humana sobre
0s outros seres vivos (ou essa natureza a ser subjugada) sdo comprovadamente
uma fal4cia total.

Homo demens. O ultimo rinoceronte branco acaba de morrer!

O universo é formado de uma complexa teia de poderes individualizados. Nele,
tudo é vivo, consciente e tem memoria. O Unico cego é o que faz questdo de nao
ver. Até as moléculas de agua se organizam de forma diferente ao ter contato
com o baixo-astral, o 6dio ou com a musica de Bach ou oracoes.

Vivemos hoje na dita sociedade da informag¢do e da comunicac¢ao, mas estamos
cada vez mais isolados e com dificuldade de nos comunicarmos. O ex-frei
Leonardo Boff ja dizia algo similar quando a moda ainda era o tamagoshi, nos
idos de 1990!

Em tempos de capitalismo neoliberal “selvagem”, o tnico desvio possivel a
qualquer um, mesmo aos que ndo tém coragem ou necessidade de roubar, seria
se restringir a consumir conscientemente o estritamente necessario. Somente o
necessario. E seguir com o que nos é essencial. Mas quantos de nés estdo
dispostos? E para construir o qué?

As relagoes de trabalho estdo se transformando, as pessoas procuram cada vez
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menos empregos formais: empreendem ou oferecem servicos por contratos
temporarios, se autoexplorando ao maximo e achando que isso é realizacdo
pessoal, profissional. Eu li isso no El Pais.

A vida niao vem com bula, ndo tem um sentido em si mesma: cabe a vocé dar
sentido a ela. Isso é assustador para a maioria de nds, mas é, ao mesmo tempo,
lindo. Vocé ndo precisa de ayahuasca para sentir que é parte do todo, mas pode

escolher esse atalho também, se quiser.

Roubar dos pobres para dar para os ricos.

O velho modelo escravocrata de oferecer trabalho remunerado a pessoas em
situacdo de vulnerabilidade e manter a domina¢do em forma de um custo de vida
que torna esse trabalhador livre um eterno devedor é considerado crime hoje em
dia (trabalho andlogo a escraviddo), a menos que seja praticado por instituicdes
financeiras que dominam as pessoas através de dividas, de empréstimos
pessoais impossiveis de pagar, agiotagem oficial com a tutela dos governos. Esse
estado minimo que s6 é protecionista para com as grandes corporag¢des, nunca
com as pessoas comuns em situacao de precariedade, de abandono, sé fortalece a
lavagem cerebral via uma educacdo pasteurizada, obrigatéria e terceirizada,
onde acontece o verdadeiro abandono intelectual e se perpetua a precariedade.
Recentemente, o Trump, Donald, canetou uma restricio a importacdo de aco
para proteger a metalurgia americana. Se esse ato relativista nao é
protecionismo, o que é? O Bolsa Familia?

E como explicar essa sindrome (muito comum, ndo sé em Estocolmo) do amor

incondicional do refém por seu algoz? Toda uma populacdo adestrada a comprar
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—-principalmente - eletronicos, pessoas adestradas a se isolarem socialmente, se
deprimirem e adoecerem sozinhas, mesmo vivendo em megacidades
superpovoadas - repito: sozinhas!
E amando o conforto desconfortavel de terem, ou desejarem, um estilo de vida de
primeiro mundo. Sonhar em adquirir uma casa, aparelhos, roupas e produtos
industrializados, e nio feitos em casa ou localmente. Sonhar em ter comida
abundante, produzida em larga escala industrialmente, transportada de mais
longe possivel, fazer seguros, planos de satude, fazer turismo sem conhecer lugar
algum, andar em veiculos automotores (de preferéncia carro préprio), ndo de
metrd, a pé ou de bicicleta. O sonho americano que nado se sustenta em escala
planetaria.
O humano das grandes cidades apresenta o comportamento e as patologias
semelhantes aos do pobre animal do zoolégico. Tém toda a comida que
necessitam, estdo a salvo dos terriveis predadores, mas ndo estdo fortes e felizes
como os desprotegidos e lindos selvagens. S6 que as grades nao lhe sao impostas
como no zoo, sdo instaladas por esse préprio homem, por livre e espontaneo
medo. Medo de si mesmo. Numa sociedade que aboliu a possibilidade da
aventura, a Unica aventura que nos resta é a de abolir a propria sociedade. Nao se
preocupem, esse processo ja esta em marcha. Marcha acelerada.
A politica, os governos nos preocupam e nos desunem em discussdes que sO
fortalecem o verdadeiro poder que manda e desmanda hoje em nossa sociedade:
as corporacoes. Cinco ou seis conglomerados mundias gigantescos que sdao donos
de todas as outras corporagdes. Sdo elas que mantém e controlam os governos
(as vezes, destituindo também), sejam esses governos quem forem: partidos

vermelhos, azuis ou verdes, todos eles sao apoiados e, depois de eleitos, prestam
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deveres a esse poder maior. O poder corporativo, que constr6i e mantém
hegemonia: ndo hd poder sem hegemonia, sem controle sobre os gestos e
imagens da vida corrente. O poder que financia campanhas eleitorais de todos os
candidatos na mesma elei¢cdo, porque eles nao jogam para perder. Nao podem
apoiar somente um lado, para nao correr o risco de, quem quer que seja o eleito,
ndo tenham esse fantoche como um representante de seus lucros. Somente no
“fim” da cadeia estamos nds, os consumidores. N6s que temos, em maior
instancia, o poder final de decisdo. Mas, para isso, temos que nos ver como tal e
inverter a légica. Como os que mantém ou ndo o poder e a hegemonia das
corporagoes, e nao o contrario. E n6s podemos e devemos cruzar nossos bragos e
nos negar a fazer essa roda girar. Basta querer e fazer. E, nesse momento, eles, os
acionistas e CEQ’s, vao tremer de medo. Para isso, temos que comegar quebrando
a barreira mental, as crencas limitantes. Uma verdadeira rebeldia. Um poder
rebelde que consiste em difundir uma nova visdo de mundo. Simples assim.
Nossa responsabilidade como individuos criticos e nao como parte de um
sistema hierarquico ilegitimo. E isso... isso é anarquismo, baby. Um anarquismo

possivel e zero utépico. Como uma infiltracdo, mais do que um assalto.
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Toda nova midia que proporciona um escape de nossas responsabilidades
€ um perigo. Uma desculpa para perdermos o contato real entre seres
humanos.

(Tecnologia, dependéncia e padrao de comportamento.)

Nao existe nenhuma razdo técnica para que sempre as novas versoes de software
venham mais pesadas. Isso s6 ocorre para que sejamos obrigados a comprar
novos hardwares, porque as novas versdes tornam maquinas mais antigas inuteis,
mesmo sem estarem com nenhum problema. Assim nos tornamos ainda mais
dependentes de corporagdes do vale do silicio, que, além de detonar o meio
ambiente de paises de terceiro mundo, detonam o imaginario das pessoas,
tornando a todos consumidores escravizados, acorrentados pela propria vontade
a essa cadeia de consumo/dependéncia/lavagem cerebral/mais consumo/amor
incondicional: a tecnologia da qual sdo dependentes e entendem muito pouco ou
quase nada. Estou falando de tecnologia, de celulares, de computadores, de
automoveis e até de eletrodomésticos...

Um exército de pessoas que dao uso bastante basico aos seus Macintoch Pro
(checando e-mail, escrevendo no Office, navegando num browser...), que
poderiam muito bem montar um PC com pecas chinesas compradas na Avenida
Central, mas que, seduzidas por uma estratégia de marketing muito bem
montada, por um projeto de produto muito sedutor e por uma identidade visual
bonitinha, acabam desejando loucamente todos os produtos dessa marca, sem
saber que estdo se escravizando mais e mais. Software aberto e livre poderia
quebrar essa cadeia de dependéncia, consumo e ignorancia, mas a interface é

feia...
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Lancaram o novo smart watch, corram para consumi-lo!
Essa légica serve para tudo, ndo s6 produtos hi-tech: roupas, alimentos,
cosméticos, remédios, reldgios, perfumes, carros... e até bicicletas.
As redes sociais viciam que nem saldario, agucar, videogame e remédio. E quando
as redes sociais tornam cada vez mais limitadas a escrita (menos caracteres,
mais acéfalas) e cada vez mais visuais, a tendéncia das pessoas se sintirem fora
dos padrdes e deprimidas s6 aumenta. Estou falando, sim, do Instagram, que
também é do Zucki. O homem do ano. Aquele que tem acesso as informagdes das
pessoas e as vende a quem pagar mais. A dependéncia a redes sociais e a
pornografia ja é considerada um distirbio mental por varios psiquiatras e
universidades mundo afora.
Pouco se fala sobre tratamentos alternativos aos farmacolégicos tradicionais. Um
fato que é inevitavel é que, quando nosso cérebro se acostuma e ter o que precisa
(descarga de dopamina produzida pelo préprio corpo) a todo momento, likes,
gozadas, matches, novos seguidores, mensagens caindo, passagens de fase de
jogos... as coisas “simples” da vida, que costumavam nos dar prazer, perdem a
graca, e o préoximo passo é que até esses mecanismos, em algum momento,
passem a nao dar mais onda: é o fundo do pocgo. E o processo para desprogramar
esse circuito passa, como em qualquer dependéncia psiquica (que em ultima
instancia é sempre quimica), pela abstinéncia, e isso doi. Leva em torno de 90
dias para conseguirmos comecar a reprogramacao e criar novos circuitos, novas
escolhas de vida, que ndo ddo uma recompensa imediata. Nossas alternativas
hippies sdo menos intrusivas, elas passam todas pela solidariedade, pela
socializacdo, pelos sentidos, pela alimentagdo, pela volta a floresta, por uma

atividade fisica e também pelos livros. Ou a reconexdo com a mamae natureza,
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com nossos mecanismos essenciais.

O sonho do oprimido é ser opressor.

Vamos falar um pouquinho sobre artes plasticas?

Imagine se todos os artistas representados por uma determinada galeria se
juntassem e resolvessem sair, deixar de serem do quadro e passassem a vender
seus proéprios trabalhos. Seria um sonho ver galeristas sendo obrigados e ter que
arrumar uma atividade profissional de verdade, em vez de explorar a producao
alheia. Outro sonho seria ver as feiras de arte internacionais se adaptarem, tendo
stands de artistas em vez de stands de galerias, ou mesmo deixarem de existir
(que coisa bizarra uma feira de arte. Se vocé gosta de salsicha, ndo deveria nunca
ir a uma fabrica de salsicha.) Porque os artistas mundo afora tiveram a coragem
de ndo quererem atravessadores entre os colecionadores e seus produtos. Os
colecionadores indo direto aos artistas. Por que nao?

A Gentil Carioca, que deveria ser uma galeria gerida por artistas, optou por
manter a cadeia de dominacdo sobre outros artistas, o que faria uma galeria
normal, com um dono galerista. O que faz dela uma galeria normal. Ou pior.

E se os artistas tivessem outro meio de fazer dinheiro e continuassem a fazer
arte por outras motivagdes, o que ia mudar em suas produg¢des? lam,
provavelmente, melhorar muito seus trabalhos, porque arte contemporanea é a
coisa mais alienada ja vista: tautolégica e olhando para o proprio umbigo, com

rarissimas excecoes. Existem mil e uma desculpas para todos os que estdo dentro
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do mainstream quererem manter tudo como estd, trabalhando para a corporacao
(galeria) e chamando essa relacdo de arte. O problema do artista profissional é
que ele tem que produzir o tempo todo, para garantir o seu sustento, mas
algumas fichas mais relevantes levam anos para cair. E a mesma légica que serve
para telefones moveis, para computadores, para meios de transporte, para
vestimenta, para cosméticos, serve para arte. Producdo e consumo

(in)consciente.

Momento atual, um povo educado por novelas de TV.

Nobody expects the spanish inquisition!

Vivemos tempos de polarizacdo maxima, no Brasil e no mundo. Essa polarizagao
nunca teve nada a ver com luta contra corrupg¢do. Tem a ver com luta pelo poder.
Cada dia fica mais claro que nossa heranca historica, nossas raizes, dizem muito
a respeito da forma seletiva, desmembrada, com que enxergamos o que vem
acontecendo. Forma desplazada, como os corpos decapitados da revolugdo
francesa. Em seu recente texto, Amador Fernandez-Savater levanta, entre tantas
imagens relevantes, uUteis e fresquissimas (que salpiquei aqui e ali nesse meu
artigo) para uma visdo libertaria que pode nos auxiliar a manter o otimismo
mesmo num momento tdo sombrio como o que estamos passando: a rebeldia
social. O texto de Amador usa como um dos exemplos de tentativa de mudanca
(via politica partidaria) o movimento 15-M espanhol, mas é inacreditavel como
pode nos servir como auxilio para melhor compreensao e tomada de postura

social rebelde hoje no Brasil. “O lamento e a queixa nunca deixaram de
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acompanha-lo: ‘nada mudou’. Sem outras lentes e outras bussolas, apegado a
antigas imagens, reenvia-se uma e outra capacidade de transformacgao social as
formas e a férmulas ja conhecidas: o partido que, tomando o poder (por via
eleitoral dessa vez), muda as leis e os marcos juridicos, a macropolitica. A
mudanca social é uma mudanca de cima para baixo ou ndo é?” Caraca.
Mas como manter o otimismo e ndo se deixar cair num sentimento de total
impoténcia diante de tamanho atoleiro, num momento no qual se privilegia tanto
0 massivo, o épico, o hipervisivel?
Ainda o mesmo texto aponta o Zapatismo e o feminismo como exemplos reais e
atuais de mudanca de baixo para cima através de uma rebeldia social
horizontalizante e “capazes de dar valor e visibilidade as transformagoes
invisiveis e silenciosas (..), informais, imprevisiveis e involuntarias,
micropoliticas e efetivas, bastardas e impuras. Imagens em que encontramos

companbhia, valor e poténcia.”

A vagabundagem como saida.

O digital ndo tem peso, nao tem tato, nao tem olfato. Ainda bem. Ainda podemos
nos encontrar, olhar nos olhos uns dos outros, dar um abraco, um beijo em outro
ser vivo real.

Mas, para isso, temos que lembrar que ser gente é ser animal. E é ai, nesse
momento do olhar no olho, sentir o halito do outro, é que 90% dos encontros
marcado pelo Tinder vao para o buraco.

Até o Strava, aplicativo de treinamento para corredores e ciclistas, com midia
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social embutida, vem causando danos: muita gente se acidenta quando sai pra
correr/pedalar “stravando”, porque querem dar tudo de si e mostrar para outros
stravers e, as vezes, dd& m... Temos mais acidentes quando filmamos nossos
cotidianos com a GoPro, ao ser quem nos sabemos que nao somos, do que
quando simplesmente vivemos, porque tendemos a atuar menos com a camera
desligada, a fingir menos. Porque fingir ser quem nés somos ndo tem tanta graca.
Se analisarmos psicologicamente as autofotos das pessoas, vamos encontrar
inumeros indicios de pedidos de socorro inconscientes. Um caso famoso é o da
Trump, Melania, que s6 aprecia a paisagem através de vidros, pobre mulher.
Gente a beira do suicidio. Como a atriz porndé canadense, August Ames, que
acabou se suicidando de fato, vitima do cyberbulling.

Diégenes conheceu boa parte da Europa a pé e sem roupa; Siddhartha fugiu de
seu palacio para conhecer a natureza do sofrimento humano; Jesus também era
um vagabundo e pouco se sabe sobre o hiato de 22 anos em sua biografia;
Francisco de Assis abdicou da fortuna de sua familia para amar ao préoximo, a
humanos e a outros bichos. Todos andarilhos, maltrapilhos. Viviam de doagdes.

Os ambientes naturais tém o poder de nos reconectar com nossa verdadeira
esséncia. Nossas pernas tém o poder de nos levar até eles, e nossos corpos e
mentes se reequilibram por si sé: olhando, ouvindo, cheirando, sentindo o tato, o
gosto e 0s pensamentos que (re)aparecem pelo caminho. E sé se permitir servir

de canal, o resto fica por conta do universo.

AMAR, descascar mais e abrir menos embalagens.

364



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018
Mas there is a natural mystic blowing to the air, if you listen carefully then you will

hear.

A boa noticia é que todos nos ja vivemos muitas vezes aqui neste mundo, ja
estendemos a mdo aos outros e ja aprendemos a pedir ajuda muitas vezes. O
universo demonstra que tem uma inteligéncia superior: nele, tudo é vivo,
consciente e tem memoria. Parece até que existem outros universos paralelos a
este, no exato momento em que a senhora ou o senhor estdo lendo este texto mal
escrito, mal pensado, mas muito sentido, outros mundos estdo surgindo, estrelas
estdo se apagando. E parece que tudo ndo passa de uma reinvencao eterna.

0 mal nao existe. O que existe sdo pessoas que nao conheceram o amor. Como
vao se enxergar no outro e cuidar, se ndo foram cuidadas?

Dai a urgéncia do amor, das zonas autonomas temporarias, do feminismo, das
insurgéncias, da arte urbana (de verdade), da tatica black bloc, da pirataria, do
furto justo, do software aberto e livre, das plantas de poder fora da lista da
Anvisa, da desescolarizagao, do shinrin-yoku, das hortas urbanas, da yoga de rua,
do ni una menos, da cooperacdo: do amor genuino. Do cuidado. Do matriarcado
paleolitico. De vereadoras pretas. Um movimento coletivo e anonimo. E rebelde.
Mais do que uma operacgao vertical centralizada, uma forma de pressao indireta,

cotidiana e difusa. Horizontal nao hegemonica.

A transgressao hoje é um dever. Porque, s6 de agir diferente, diferente do que o
sistema opressor manda, ja transgride e tem o poder de mudar a realidade, um

simples agente ou um grupo pequeno tém o poder de alterar um sistema de alta
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complexidade simplesmente mudando de atitude. Sem a necessidade de
catequizar ninguém, porque isso é chato, e o resultado é a desunido ao invés de
somar. Se vocé muda algum elemento minimo em uma ponta do sistema
(complexo) essa mudanca pode desencadear uma transformacdo profunda e

geral, caso esse sistema esteja pronto para uma transformacao.

Conclusao nao conclusiva.

Sdo muitos os assuntos aqui abordados e enorme a confusdo dada a falta de
metodologia adotada. Unabomber, em seu manifesto, apontava para o acelerado
processo de desumanizacao da sociedade industrial. Mas esse processo comegou
muito antes, s6 teve um aceleramento vertiginoso pos-industrializacdo, mas € um
processo que remonta ao periodo neolitico, quando a humanidade deixou de
vagar, coletar frutos e passou a cacar menos e a plantar e a cercar outros animais.
E a diminuir, suprimir, extirpar as forcas do feminino dentro de nés, homens e
mulheres. Uma desgraca de 10.000 anos de idade. A quase morte do cuidado
primordial.

Aqui pincelei, sem hierarquias, assuntos tdo diversos, e possivelmente vistos
como desconexos, tais como: a venda da forca de trabalho de forma injusta nas
sociedades capitalistas; o consumo desenfreado e sem autocritica desse
trabalhador escravizado; o afastamento do ser humano de sua propria natureza
animal; o medo que a liberdade causa; o aniquilamento do matriarcado, da
liberdade para as criancas brincarem ao ar livre (que adultos vao se tornar esses

vagabundinhos?); do fenomeno das doengas associadas ao mal uso das novas
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tecnologias e de uma subsequente onda depressiva e de soliddo; da invisibilidade
do sofrimento dos outros; da quase imediata absor¢do mercadolégica pelas
grandes corporagdes de qualquer tentativa de transgressao e da transformacdo
dessas iniciativas em produtos que retroalimentam esse ciclo de dominacgao, que
gentrificam zonas da cidade; dos hipsters vendendo tudo carissimo e seus
bigodes arrumadinhos; do isolamento e da depressao, da soliddo urbana, da falta
de perspectiva, da falta de pensamento critico... do uso sistematico dessa légica
para manter a dominagao.

Mas também apontei possiveis saidas ao alcance de todos para inverter a légica
de dominacdo do capitalismo. Nos negarmos a sermos massa de manobra. Parar
a maquina. E as ferramentas para isso estao ao alcance de todos. Informacao,
informalidade, solidariedade, compaixdo e acao cooperativa. E o mais importante:
a quebra das estruturas de poder. Nao aceitar a dominacao de alguns poucos
sobre outros muitos.

Qual seria entdo uma verdadeira postura transgressora diante de tamanho
enigma? Os extremistas, terroristas optaram pelas explosdes, tiros e
atropelamentos. E os famintos? E os assalariados? E as maes solteiras, e as
casadas com homens miséginos? E os artistas representados por galerias? E os
pais de filhos pequenos? E as pessoas que se isolam em seus apartamentos
assistindo Netflix e pedem comida por telefone ou via internet? Vao optar por
fazer o qué?

A Unica transgressdo que nos sobrou é buscar alternativas. Melhores. Imediatas.
Proponho uma maior integridade entre o inevitavel personagem egoico
cotidiano que todos nos vivemos, nosso discurso e nossas agdes, por mais sutis

que sejam esses atos: ser, falar e agir com integridade. A sensibilidade como

367



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018
arma principal do rebelde.
A verdadeira transformacao social é uma mudanga de dentro, de baixo para cima,

das relagdes sociais e de poder.

Vamos estender a mdo aos semelhantes (ndo existe o outro), repensar os
conflitos e a inimizade, vamos nos tornar vagabundos iluminados, porque nao faz
sentido tentar buscar o nirvana quando o nirvana ja esta dentro de nés. Vamos?
Ou nao?...

Porque, pior do que a extinc¢do, é o medo da extincao.
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notas e desvios, uma traducgdo.

Cezar Migliorin
2018
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! vem a tornar-se a harmonia? Hi no mundo um ser que tenha &sse
: direito? Por amor pela humanidade é que ndo quero essa harmonia.
| Prefiro conservar meus sofrimentos nio redimidos e minha indignagdo
é persistente, mesmo se ndo tivesse razio! Alids, deram realce excessivo
! a essa harmonia, a entrada custa demasiado caro para nés. Prefiro
entregar meu bilhete de entrada. Como homem de bem, tenho mesmo
, obrigagdo de devolvé-lo o mais cedo possivel. E o que fago. Nio
! recuso admitir Deus, mas muito respeitosamente devolvo-lhe meu bi-
! lhete.
[ -— Mas isto é revolta — disse mansamente AliGcha, de olhos baixos.
~— Revolta? Nido era meu desejo ver-te empregar essa palavra. Po-
de-se viver revoltado? Ora, eu quero viver. Responde-me francamente.
Imagina que os destinos da humanidade estejam erfre tuas mios e
que, para tornar as pessoas definitivamente felizes, sroporcionar-lhes
afinal a paz e o repouso, seja indispern.avel torturar um ser apenas, a
crianca que batia no peito com st pequeno punho, e basear sobre

suas lagrimas a felicidade futur Consentirias tu, nestas condigdes,
em edifica  semelhante felicidac = Responde sem mentir.

—_— N So consentiria.
