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Apresentacao

Concinnitas: Revista do Instituto de Artes da Uerj e uma publicacao semestral e se propoe a ser
um espaco de reflexao teorica sobre a arte, em suas diversas manifestacoes, bem como para agoes
artisticas contemporaneas. A revista, portanto, pretende-se um suporte do debate no campo da cul-

tura artistica, divulgando pesquisas académicas do Instituto e de outras instituicdes, assim como de
colaboradores independentes.

MNeste numero 4, Concinnitas, que teve sua linha editorial e seu projeto grafico revistos, manteve
da concepcao original a publicacao da secae Portfolio do Artista. Convidamos para esta edicao Nelson
Felix, que foi artista-residente na Uerj, em 2002, Nelson selecionou e organizou uma série de registros
fotografcos de duas de suas instigantes proposicoes: Grande Buda e Mesa. As fotograhas organizadas
nesse portfolio consistern tanto em registros dos trabalhos como em uma nova proposicao do artista,
especialmente elaborada para esta publicacao.

Apresentamos um caderno cujo objetivo e discutir uma tematica relevante para a comunidade
académica diretamente ligada a pesquisa artistica, a historia e a teoria da arte, assim como para os
artistas, criticos e tedricos independentes. Deste numero, dedicado ao terna Arte e novas midias, fazem

parte osartigosdo artista intermidia e tedrico Julio Plaza, da pesquisadora, critica e curadora radicada

em Sao Paulo Christine Mello, da artista, videomaker e professora Simone Michelin e da artista e pes-
quisadora da UNB, Maria Beatriz Medeiros.

Publicamos também um dossié com artigos de importantes criticos internacionais que se debru-
caram sobre o polémico trabalho do artista brasileiro radicado em Chicago Eduardo Kac.

Temos ainda a enorme satisfacao de apresentar a entrevista da critica e historiadora de arte Gléria
Ferreira com os artistas Mauricio Dias e Walter Riedweg, de Ana Paula Miranda com o artista Eduardo
Coimbra, feita na ocasido de sua exposicao na Galeria Candido Portinari, da Uer.

Trazemos a publico as contribuicoes de Jorge Luiz Cruz, Isabel Portella, Ricardo Basbaum, Gustavo
Bonfim e Giodana Holanda, bem como a resenha do livra O Pensamento Mestico, enviada por Isabela
Frade.

Prosseguindo com nosso objetivo de incentivar a reflexao tedrica, esta edicao inclui também duas
tradugdes: A Educacao do Naa Artista |, do criador do happening, Allan Kaprow; e Cabanas, do pes-
guisador francés Gilles Tiberghien.

Mosso projeto, ao assumir, neste namero 4, a edicdo de Concinnitas, € o de aliar a divulgacao de
pesquisas académicas a inquietacdo da producao artistica e tedrica contemporanea, tanto no ambito
nacional, quanto no internacional. Para tanto contamos com a colaboracao valorosa de todo o con-
selho editorial, com a eficiente participacac da equipe de producao, aos quais esta publicacao deve
sud efetiva edicao.

A editora



Arte e Interatividade: Autor-Obra-Recepgdo
Julio Plaza

Anadlise dos principais conceitos e interfaces tearicas
gue conduzem a compreensao das relacoes autor-obra-
receplor & & arte interativa, A abertura da obra de arte
3 recepcao, relacionada necessariamente as trés rases
produtivasda arte: a obra artesanal (imagens depnmeira
geragao], Industrial (imagens de segunda geragaoc| e
eletro-eletrénica (imagens de terceira geracaa), detona
varios graus para a interpretacao. A Obra Aberta se
identifica com a “abertura de primeiro grau” pois remete
4 polissenia, a ambiguidade, 3 multipliciddade de leituras
£ a rigueza de sentido.

Ja a"abertura deseqgunda grau”da obra, se ientifica com

G EI|[-E'=‘EII;'!'.'IE".-'- estruturais @ tematicas que INCOrRORm o
espectador de farma mais ou mencs radical, Trata-se
da chamada “arte de participacdo” onde processos de
manipulacan & interacan fisica com a abra, acrescentam
atos de liherdade sobre 3 mesma.

AGOrR, COM 0% processos promovidos pela interativdade
tecnolégica, na relagao homem-magquina, postula-se a
“abertura de terceiro grau’. Esta abertura, mediada par
Interfaces técnicas, coloca a Intervencao da magquina
como novo e decisivo agente de nstauracao estetica,
prapria das Imagens de Terceira Geracao.

Arte, Interatividade, Recepcao

Pensar a arte interativa dentro do contexto das Novas Tec-
nologias da Comunicagao, como uma nova categoria de arte,

requer um mergulho na historia recente, a vista da expansac das
nocoes de arte, de criacac e também de estetica. Além disso, no
decarrer deste século, verifica-se um deslocamento das funcoes
instauradoras (a poetica do artista) para as fungoes da sensibilidade
receptora (estéfica), o que produz no meio artistico uma grande
confusao conceitual caracterizada, ainda, pela mistura e hibridacao
de generos, poeticas e atitudes artisticas.

Por outro lado, a compreensao dos novos meios costuma-se
fazer a partir de metaforas e conceitos de tecnologias anteriores.

Mo caso das NTC, expressoes de origem nautica como navegar,
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piratear, redes, imergir, cibernauta etc, sao utilizadas enguanto nao
aparecem outras. Mas a inversa resulta gratuita e falaciosa, expres-
sdes como “interatividade”, "interacao’, “tempao real’, "virtual” etc,,
quando utilizadas metaforicamente, no campo da arte em geral,
projetam conceitos fora de contexto e criam efeitos sem causa.

O tema da recepcao percorre quase todo o século XX, M. Du-
champ ja afirmara que “é o espectador que faz a obra”e,"a arte nada
termn a ver com demaocracia’ o que indica uma preocupacac com a
recepcao. Anteriormente, Isidore Ducasse, conde de Lautréamont
escreveu: "a poesia deve ser feita por todos, nao porum”. Para os
simbolistas, o principio estético da sugestao era fundamental.
Mallarme: "Nomear um objeto e suprimir trés guartas partes do
gozo de um poema’. E Paul Valery:"Nao ha um verdadeiro sentido
para um texto’,

Para L.Ferrara' "A participacao do receptor — aviltada, desejada,
repelida, solicitada, estimulada, exigida - & tonica que perpassa os
manifestos da arte moderna em todos os seus momentos e carac-
teriza a necessidade de justificar a sua especificidade”,

Quando, em 1922, Moholy Nagy decide pintar um quadro por
telefone, inaugura-se, de forma pioneira, o universe da interati-
vidade. Posteriormente, Bertold Brecht’ pensava a interatividade
dos meios de comunicacds em uma sociedade democratica e
plural, Entretanto, € necessario fazer um levantamente conceitual
das interfaces, tendéncias e dispositivos que se situam na linha de
raciocinio da inclusao do espectador na obra de arte, que - ao que
tudo indica - seque esta linha de percurso: participacao passiva
{contemplacao, percepcan, imaginacao, evocagao etc.), participacao
ativa (exploracao, manipulacao do objeto artistico, intervencao,
modificacao da obra pelo espectador), participacao perceptiva (arte
cinetica) e interatividade, coma relacao reciproca entre o usuario
e um sistema inteligente. Esta fortuna critica € fundamental, visto
gque a histdria reaparece sob o formato virtual.

A abertura de primeiro grau

Mas anos vinte e no campo dos estedos da linguagem, a obra de
Mikhail Bakhtin® inaugura o dialogismo: "todo signa resulta de um
consensoentreindividuos socialmente organizados no decorrer de

"Ferrara , Lucrecia d'Alessio_ A estra-
tegia dos signos. Sao Paulo, Perspec
tiva, 1381.

* Brecht , Bertold. Teorla de la radio,
El compromizsa en literatura v arte,

Barcelona, Peninsula, 1267 (19321

1 Bakhtin, Mikhaill. Marzismo e Fl-
losofia da Linguagem. 530 Paulo:
Hucitec, 1979



“Malraux, André, Le Musée | maginaine,
in LesVoix de Silence, 1957,

um processo de interacao (...) gue ndo deve ser dissociado da sua
realidade material, das formas concretas da comunicacdo social”
Para Mikhail Bakhtin, a primeira condicdo da intertextualidade
e gue as obras se deemn por inacabadas, isto e, que permitam
e pecam para ser prosseguidas. O inacabamento de principio e
a abertura dialdgica sao sindnimos. O conceito bakhtiniana de
intertextualidade que estende o dialogismo a literatura e a todas
as artes (intervisualidade, intermusicalidade, intersemioticidade)
prenuncia avant |la lettre o conceito de hipertexto. O que caracte-
riza a intertextualidade &, precisamente, a introducao de um novo
modo de leitura que faz estalara linearidade do texto. Sejam quais
forem os textos assinalados, o estatuto do discurso intertextual &
comparavel ao de um grande sintagma na medida que os cons-
tituintes deste discurso ja ndo sac palavras e sim coisas ja ditas,
organizadas, fragmentos textuais. A intertextualidade fala uma
lingua cujo vocabuldrio é a soma dos textos existentes.

Entre as decadas de vinte e trinta surge a teoria das funcoes da

linguagem de Roman Jakobson, membro do Circulo Linguistico de
Praga, onde o autor da inicio ao estudo funcional da linguagem
partindo da distincdo entre a funcdo de comunicacao das lingua-
gens pratica e emotiva, que é caracterizada por sua orientacao para
o significado, e a funcao poética, que se exprime pela orientacao
para o signo como tal. Esta teoria, associada ao modelo de Karl
Buhler que desenvolve a sua concepcao a partir do triplice carater
instrumental da linguagem partindo de seus fundamentos na
situacao comunicativa: o remetente, o destinatario e o discurso,
permite estabelecer e precisar os usos e funcoes das linguagens
verbais e também as nao-verbais.

E a partir dos anos cinglenta que se constituem, no campo
da arte, tendencias que traduzem e antecipam as mudancgas
produzidas pelas tecnologias. De uma parte, o artista se interessa
poruma nova forma de comunicagdo em ruptura com o contexto
unidirecional dos meios de massa, uma tendéncia que procura a
participacdo do espectador para a elaboracao da obra de arte,
modificando, assim, o estatuto desta e do autor. Assim, a tecria
associada com as tecnologias da comunicacao permite aos artistas

tornar perceptiveis os trés momentos da comunicacao artistica: a
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emissao da mensagem, sua transmissdo e sua recepcao.

Ma arte visual, a afirmacdo de A. Malraux®, segundo a qual a
obra de arte ndo é criada a partir da visdo do artista, mas a partir de
autras obras, ja permite perceber o fendmeno da intervisualidade
como processo de construcdo, de reproducao ou de transformacao

de modelos, Ja o conceito de Museu Imaginario do mesmo autar,
incorpora a recepgao pelo viés da reprodutibilidade fotografca,
toda vez que esta tecnologia permite criar museus individuais a
partir de copias das obras de arte.

Na teoria da Obra Aberta®, Eco define a arte como "uma mensa-
gem fundamentalmente ambigua, uma pluralidade de significados
em um so significante”, Este conceito de obra de arte inaugura a
chamada "abertura de primeiro grau”. Por outro lado, a nocao de
poetica comeo programa operacional proposto pelo artista corres-
ponde ao projeto de formacao de determinada obra. Os graus de
abertura da obra servirao para equacionar a participacao.

Entre nos, A Arte no Horizonte do Provavel, de Haroldo de

Campos®, &éum texto precursor e contemporaneo da Opera Aperta
de Eco que expoe a problematica do "probabilisme integrado na
fatura mesma da obra de arte, como elemento desejado de sua
composican” Mais precisamente, A Obra de Arte Aberta de Haroldo
de Campaos’ & um texto seminal gue manifesta a problematica da
abertura estéetica, naépoca tambem acolhida pelo pensamento do
musico Pierre Boulez: “Mao estou interessado na obra fechada, de
tipo diamante, mas na obra aberta, como um bamroco moderng’,

As primeiras obras efetuadas com o computador obedecem
ao conceito de "arte permutacional” e sao, na sua grande maioria,
nac-figurativas. Este conceito ou sintese tedrica exposta por A.
Maoles no seu Manifesto da arte permutacional® revela a nocao de
permutacio poética, ou plastica, caracterizada pela consciénciado
jogo e de suas regras para a exploragao do “campo dos possiveis”
Para Moles “A arte permutacional esta inscrita qual marca de dqua
na era tecnoldgica”

As estruturas combinatdrias, manipulaveis, como o poema de
Raymond Queneau Cent Mille Milliards de Poémes (1961), também
obedecem aoconceito de literatura potencial mas que, na realidade,
esta inscrito na arte permutacional.

* Eco, Umberto, Obra Abierta. Barce-
lzna; Seix Barral, 1965,

“ {ampaos, Haroldo de. & arte no
harizente do provével. S3o Paulo:
Perspectiva, 1969,

" Campos, Harolde de. A Obra de
Arte Aberta. Dsdrio de 530 Paulo, 530
Paula, 3-7-1955.

* Moles, A, A criacio cientifica 53c
Paulo: Perspectiva, 1971,

?Cf. Campaos, Augusto ot al. Teoria da
Poesia Concreta, 53 Paulo; Livrana
Duas Cldades, 1975,



Na poesia concreta brasileira do grupo Neigandres ( Teoria da
Poesia Concreta, Textos criticos e manifestos, 1950-60)°, o problema
da obra de arte aberta se colocou nao apenas teoricamenta mas
atraves do projeto verbivocovisual em sintese ideogramica dos
sentidos: “o olhouvido ouvé”. O didlogo da poesia concreta com
a recepcaon se da através da incorporacac de muitas producoes
“para o comércio ativo e vivo do que se poderia chamar uma lin-
guagem comum. Passaram a circular independentemente de seus
lancadores, anonimizadas no patriménio geral, coletivizadas pelo
uso’. Ja do lado mais erudito, o dialogismo da poesia concreta é
patente nas relacoes com a misica e pintura concretas. Como*arte
geralda linguagem”as relacoes intersemioticas com a publicidade,
imprensa, radio, televisao, cinema entre outros meios, prenuncia
uma abertura para o universo tecnologico atual.

O poeta concreto ve a palavra em si mesma "como campo
magnetico de possibilidades”. A matriz aberta de muitos poemas

concretos permitia varios percursos de leitura, na horizontal e ver-

tical, possibilitando o combinatério e o permutacional como em
“salitario/solidario” {1959) de Ronaldo Azeredo e o poema acaso
{1963) de Augusto de Campaos.

Surge a poesia de participacao: petréleo de José Lino Gri-
newald (1957); cubagramma de Augusto de Campos (1960-62);
estela cubana de Decio Pignatari (1960-62); popcreto para um
popcritico de W, Cordeiro (1964); e 05 poemas semioticos (Luiz A,
Pinto e D, Pignatari, 1964}, onde uma chave verbal minima introduz
¢ encoraja uma expressao do leitor,

Surge tambeém a poesia de processo (W, Dias Ping, 1967):
“Abertura a participacao como integracao / poema:objeto fisico’.
“Processo: manipulacao + desencadeamento de invencoes. {...)
“Nao se busca o definitivo, nem 'bom’ nem ‘ruim’, porém opgao.
Opcao: arte dependendo de participagao, O provisorio: o relativo.
Ato: sensacao de comunicacano, contra o contemplativa’,

Ma década de cinglenta, Max Bense da inicio a chamada Esté-
tica Gerativa como arte criada a partir de processos aleatérios, que
se utilizam do computador para gerar imagens que sao produtos
das relacoes ordem/desordem de um dado repertdrio e simulam
processos relacionados a criatividade, ao pensamento visual e
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também aos processos naturais de crescimento. Cabe assinalar, tam-
bém, a teoria do texto artificial (Poesia Natural e Poesia Artificial), do
mesmo autor, realizada através de processos informaticos. O texto
sintetico e investigado por Bense atraves da semidtica peirceana
e seu sistemna triddico, isto &, como referéncia de meio, de objeto

e de interpretante. Esta teoria sugere pontos de conexao com a
problematica da interatividade, precisamente através da nocao
semidtica de interpretante ou significado.

Mo final dos anos sessenta e no campo da literatura, os estudos
de alguns tedricos da escola de Konstanz (Jauss, Iser, entre outros),
criam a Estética da Recepcao onde concluem que osatos de leitura
e recepcac pressupoem interpretacoes diferenciadas e atos cria-
tivos que convertem a figura do receptor em co-criador. Na teoria
da recepcan “‘nenhum texto diz apenas aquilo que desejava dizer”
e" osujeito da producdo e o sujeito da recepcao nao sao pensaveis
como sujeitos isolados, mas apenas comao social e culturalmente
mediados, como sujeitos ‘transubjetivos”.

Estas teorias traduzem, assim, as inguietacdes de determinada
época, e se inserem nas questdes colocadas atualmente pela in-
teratividade, com o desenvolvimento acelerado das tecnologias
informaticas no que diz respeito a economia simbdlica da sociedade
& Nao somente COMo preocupacao dos artistas,

A teoria da criatividade', explicitada nas seguintes fases:
informacao, incubacao, iluminacao, formulacaoc e comunicacao,
coloca questoes relativas a uma arte concebida como projeto a
ser produzido e como processo criativo de pesquisa acelerando a
arte experimental.

Por outro lado, as guestoes tecricas relativasa poética da tradu-
Cag, NOs campos da poesia e literatura, onde "traduzir € a maneira
miais atenta de ler’, encontram em Haroldo de Campos {Da Tradugao
como Criacao e como Critica) seu tedrico mais ldcido. Para este
autor, a congenialidade entre autor e leitor se vivifica pela recriacao
ou criacao paralela, ou seja, traduzir & transcriar,

Ma mesma trilha da traducdo como forma de arte e, entre as
diversas artes, esta a Traducao Intersemidtica’ , onde o autor, nas
palavras de Eduardo Pefuela Cafizal "abala os cimentos de uma
teoria tao solida como a de E. Benveniste, ja que fica provado gque

" Moles, A. A criacio cientifica, 5ac
Paulo: Perspectiva, 1971,

"I Plaza, Julic. Traducan Intersemicti-
ca. 580 Paulo: Ed, Perspectiva, 1987,



nao so 0s sisternas verbais sao interpretantes, mas tambam os sis-
termas semioticos nao-verbais, relegados pelo conhecido linguista
a condicao de interpretados”.

As questdes relacionadas a abertura da obra de arte, fazem
tradicionalmente parte do Oriente (a arte Taolsta, por exemplo
que sempre deu énfase as relacdes entre perceptor e percepcan,
entre aobra de arte e arecepgan, através de varias chaves estéticas
como: ressonancia, ritmo vital, reticéncia e vazio. Estas chaves
foram incorporadas ao Ocidente pelas vanguardas. A chave da
harmonia estética ou ressonancia, que o Ocidente chama de
empatia vem dada pelo isomorfismo reciproco (similaridade de
estrutura) entre perceptor e percebido.

Reticencia e sugestao: elevar a percepcao, sugerir, - que se
sugere nao se deve dizer. Mallarme: “Creio necessarno gue nao
haja mais que alusao. Nomear um objeto é suprimir trés quartas
partes do gozo de um poema’.

Ritmo vital: energia, espontaneidade, J. Pollock:"Eu nao pinto
a natureza, eu sou natureza’,

Vazio, na estética oriental o "vazio" nao é algo para ser preen-
chido ([como na visao ocidental), mas algo gue seria "Gestalt” (ou
unidade de percepcao), manancial prenhe de poténcia de onde,
pela danca da energia nascem tadas as formas.

Mas artes visuais faz-se referéncia ao conceito de "intervala”
que também nao é o vazio ocidental, mas o espaco. Trata-se do
‘espaco-entre” (*Ma" para a estética japonesa -"Rarus” em latim
-espacado, poroso, esparco, intervalo) como no Volpi das bandei-
ras, em Escher, Morandi e Mondrian. E Gestalt. Na arte hgurativa
o intervalo se semantiza e ambigliza. Brague: o que interessa é
o espaco entre objetos e nao os objetos. Dada, Cubismo, arte e
poesia concreta. E o intervalo que possibilita a leitura do hetero-
géneo (do outre) & nao do homogéneo (o mesmao).

Morandi e Mondrian sao os pintores gue resolvemn a questao
entre o quadro-janela e o quadro-pintura. Morandi, durante toda
a sua vida, pinta as mesmas coisas: garrafas, e recipientes vazios,
poucas flores, poucas paisagens. Morandi pinta e constrdi 0 espa-
co a partir do objeto, assim como Mondrian a partir do conceito.
Morandi define o espaco-entre os cbjetos com um espirito de

GEERIanal - A0 -1y ST PA RIS 3 5 )



il Plaxa’

sutileza, Mondrian, sequndo o espirito de geometria, mas os dois
com o mesmo absoluto rigor.

A nocdo de intervalo, para além do sentido lato: "espago entre
dois pontos’ou "espago de tempo entre dols fatos”, tem um signifi-
cadoem estética mais conciso, Na literatura, por exemplaointervalo™
significa a apreensao dos significados pela via de sua traducao
literdria. Ointervalo nap é um vazio, & antes aquele tempo/espaco
em gque a literatura aponta para outras esferas do conhecimento a
partir das quais o signo literario alcanga a representacao. Em suma,
intervalo @ interpretacac entre um texto e seus referentes.

A abertura de sequndo grau

As nocoes de ambiente e participacao do espectador' sao
propostas e poeticas tipicas da decada de sessenta. O ambiente
{no sentido mais amplo do termo) e considerado como o lugar de
encontro privilegiado dos fatos fisicos e psicologicos gue animam

nosso universo. Ambientes artisticos acrescidos da participacao

do espectador contribuem para o desaparecimento e desmate-
rializacdo da obra de arte substituida pela situacao perceptiva: a
pPercepcac como re-criacao,

£ com os chamados ambientes pluriartisticos ou transartisticos
que, segundo Frank Popper, o principio de criacac coletiva cristaliza
uma tendéncia geral em todos os paises onde as criacdes, meios
de expressao e especialistas (teatro, danca, poesia, artes plasticas,
milsica, cinema etc.) nivelam-se hierarquicamente e a transferen-
cia da responsabilidade criativa para o publico se acentua. A obra
desmaterializa-se e a atividade criativa, de forma geral, torna-se
pluridisciplinar. Nos ambientes, é o corpo do espectador e nao
somente seu olhar que se inscreve na obra. Na instalacao, nao e
importante o objeto artistico classico, fechado em si mesmao, mas
a confrontacao dramatica do ambiente com o espectador.

A nocao de arte de participacao tem por objetive encurtar
a distancia entre criador e espectador. Na participagdo ativa o
aspectador se vé& induzido a manipulagdo e exploragdo do objeto
artistico ou de seu espaco.

Os conceitos de ativo e passivo, relacionados aos ambientes

visuais e polisensoriais- esem incorporar dispositivos proprios para

“ Popper, Frank, Art of the Eletronic
Age, Mew York: Harry N, Abrams,



" Manifissto Situacionista, e Jorn,
Asger. La creaclén Ablerta v sus

enemigas. Madrid: Ediciones de la
Piqueta, 1977,

provocar a intervencdo do espectador - levam Popper a teorizar
esse4 ambientes gue aproximam wvida e arte sob trés aspectos: a)
meta-arquitetural (ambiental); b) expressivo {pessoal, individual);
¢) social {(participacao).

Esta tendeéncia invoca as artes: o teatro {Living Theater), a mu-
sicaexperimental (). Cage, K. Stockhausen, H. Pousseur, P, Baulez),
a danca (M. Cunninham). Inclui também a obra aberta como par-
ticipacao de segundo grau (manipulacao de elementos plasticos
- Calder, Soto, L. Clark), penetraveis (onde o espectador penetra ou
veste objetos: parangolés de Helio Oiticica) ou ambientes (Soto).
Lygia Clark: "No meu trabalho, se o espectador nao se propoe a
fazer a experiencia, a obra nao existe’.

Com a participacao ludica e a criatividade do espectador,
aparecem os conceitos de “arte para todos” e "'do it yourself"; Com
a participacado ativa que inclui o acaso, como nos happenings
{criacao e desenvolvimento em aberto pelo pablico, sem come-

¢o, meio e fins estruturados — J. Cage, A, Kaprow, Grupo Fluxus),

radicaliza-se este tipo de arte.

Mas é com a criacao de obras totais andnimas e comunitarias
que os situacionistas (cujo modelo é o homo ludens) radicalizam
ainda mais a guestao:"Contra o espectaculo, a cultura situacionista
realizada introduz a participacao total. Contra a arte conservada,
é uma organizacao do momento vivido, diretamente. Contra a
arte parcelada, sera uma pratica global que se dirija ao mesmo
tempo a todos os elementos utilizaveis. Tende naturalmente a
uma producao coletiva e, sem didvida, andnima e sem mercadorias
artisticas (...) Contra a arte unilateral, a cultura situacionista sera
uma artedo didlogo, uma arte dainteracao. Os artistas, tem estado
totalmente separados entre eles pela concorréndia (...) O papel
do situacionista serd de amador-profissional, de antiespecialista
até o momento de abundanciaecondmica e mental, emqgue todo
o mundo s& convertira em artista, numsentido que os artistas nao
alcangaram: a construcdo de sua prépria vida™.

A participacao do espectador caracteriza-se por um abandaono
progressivo do primeiro conceito (de cunho mais ético e politico),
e sua transformacao gradativa pela Op-art e a arte Cinética pelo
campo da percepgac {Yacob Agam) e, posteriormente, pela holo-
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grafia e o raio laser, que acentuam o lado perceptivo, ja que ele se
coenstitui em elemento central dos dispositivos tecnoldgicos bem
como dos processos artisticos.

No meio brasileiro, e para alem do debate estetico, concreto
versus neoconcreto (tipico dos anos cinglenta), cabe destacar o

carater de abertura de primeiro grauna poesia e na arte concretas,
cabe assinalar tambérm a abertura em prospectiva do concretismao
na previsao dos novos campos tecnoldgicos que estao-se dese-
nhando e consubstanciando no atual horizonte multimididtico,
isto, comWaldemar Cordeiro a frente. Ou seja, para o concretismao
brasileiro "a questao nunca foi de teclogia e sim de tecnologia’,
pois foram os concretos que previram a maguina como agente
de instauracao estetica.

Ja alguns necconcretos se identificaram mais com a abertura de
segundo grau, ou seja, a chamada arte de participacao. A abertura
de segundo grau ndo se identifica, pois, com o carater ambiguo da

inovacao, senao com as alteracoes estruturais e a variedade tematica

{social, organica, psicoldgica) para promover atos de liberdade dos
espectadores sobre a obra gue chama a participacao. Posto isto,
resulta inadeguado chamar as obras de Hélio Diticica (ambientes
penetraveis) ou mesmao de Lygia Clark (trepantes e bichos) de arte
interativa.

Pequena nota comico-irdnica: grande parte das obras expostas
nalX Bienal de 5ao Paulo {daqual participei em 1967), dedicada do-
minantemente a “arte de participacao’, terminaram no lixo, devido
a0s estragos e excessos de participacao do publico. Desde entao,
a arte de participacao hicou datada no imaginario do consumidor

de arte brasileiro.

Arte e interatividade:; a abertura de terceiro grau

Asrelacoes entre arte e tecnologia, com seu carater progressivo,
aceleram-se com as novas configuragbes computacionais, mas é
na exposi¢do "Cybemetic Serendipity” (Londres, 1968), organizada
por Max Bense e Jasia Reichardt, que se expdem, pela primeira vez,
abras criadas coma ajuda do computador e onde se abre a polémi-
ca:"pode o computador criar obras de arte?”; as "obras criadas com

a ajuda da informatica possuem um valor estético !,



Posteriormente, o artigo "Art ou non-Art?’, aparecido em Dos-
siers de l"audiovisuel {1987), recolhe uma diversidade de pontos
de vista de alguns artistas a respeito destas questdes.

Jasia Reichardt escreveu que "o computador nunca produziu
algo que possa ser comparado com uma obra de arte”,

Por outro ladeo, & conhecida a énfase (maneirista) dada aos
meios e técnicas - mais que propriamente aos resultados - gue
rermnetem ao conceito mcluhiano "o meio @ a mensagem”,

Os criticos, por sua vez, afirmam que esta forma de expressao
nag proporciona mais gue uma sucessao de atos e nao de pro-
dutos.

Ja Paul Valery disse "uma imagem e mais que uma imagem; &,
talvez, mais que a coisa onde ela se da"

Como defesa, Philippe Quéau nos diz "a iconograha compu-
tadorizada anuncia-se como uma nova ferramenta de expressao
artistica que dispoe de um duplo campo de investigacao formal
e sinestesico’

Para Edmond Couchot, estd emergindo uma arte visual nova,
uma arte numérica e, por extensao, uma cultura fundada sobre o
entrecruzamento do tecido das diferencas, nao somente estéticas
& éficas, mas também antropoldgicas e sociolégicas, que nao
poupam pessoas nem diferencas culturais,

E Michel Serres vé na tecnologia informatica "o momento de
inventar uma nova gramatica para as imagens, o equivalente na
musica da fuga e do contraponta”.

Ja para Douglas Hofstadter "o computador so fornece o que
da ordem da sintaxe”.

Gene Youngblood aponta que o computador terminara por
englobar todos os meios, todos os sistemas diferenciados de gue
dispomos atualmente; fotograha, cinema e escrita funcionardo a
partir de um certo coddigo numeérico.

Para Jurgen Claus, a arte eletrinico-tecnolégica e mediatica
constitul uma nova etapa qualitativa, compardvel aquela daintro-
ducdo da tela na pintura, em todas suas incidéncias econdmicas,
sOCiais e criativas.

Yoichiro Kawaguchi pensa gue e natural e evidente que a arte
tradicional e a infografica recorrem a meétodos diferenciados para
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perceber o tempo e 0 espaco, mas se pode pensar, hoje, que vira o
ternpo onde a imagem e o som infograficos vibrardo sob o mesmo
diapasao de qualidade que as artes tradicionais”

Bill Viola disse que "a verdadeira natureza da nossa relagdo
com o raal nao reside mais na iImpressao visual, mas nos modelos
formalizados dos objetos e 0 espaco gue o cérebro cria a partir das
sensagdes visuais”

E Francoise Holtz-Bonneau: ahrma gque "a pesquisa sobre a arte
numérica nao pode estar restrita a técnica. (...) A imagem numeérica
chama a'criatical {...) Entendo por'créatique’ uma criacao artistica ge-
rada por computador (..) onde a geracao da imagem sera analisada
e determinada nao pelos expertos em sistermas expertos, mas pelos
expertos em imagens, considerados enfiim como os especialistas
da criacao artistica infograhca®,

Para A. Moles"™, "a arte nao é uma coisa como a "Vénus de Milo’
ou o ‘Empire State Building’; e uma relacdo ativa do homem com

as coisas, mais-valia de vida, programacgdo da sensualidade ou

experiéncia de sensualizacao das formas; € sempre o mesma jogo:
‘formatar’ 0 ambiente ou ser ‘formatado’ por ele (..) ndo é mais o
resultado de uma continuidade espontanea do movimento da maao,
mas uma vontade de forma..."

Estamos, portanto, diante de um universo tecnoldgico formi-
davel, problematico e complexo, fruto do esforco e da inteligéncia
humana, e que nos produz o sentimento estético do Sublime (Kant);
nas palavras de Mario Costa'”, como moto de grandeza e potencia
fora de toda medida antropomarhca.

Neste processo progressivo @ importante frisar que o artista
trabalha na contramao da teleclogia tecnoldgica, no sentido em

que ele nac a homologa enquanto produtora de mimese do real,

mas na <riagao de outros referentes.

Os artistas tecnoldgicos estdo mais interessados nos processos
de criagdo artistica e exploracdo estética do que na produgao de
obras acabadas. Eles se interessam pela realizacao de obras ino-
vadoras e abertas, onde a percepgdo, as dimensdes temporais e
espaciais representam um papel decisivo na maioria das producgdes
da arte com tecnologia.

Ao participacionisme artistico sucedem as artes interativase a

" Moles, A, Dp, Cir.

" Costa, Mario, O sublime tecn oldagi-
co, 530 Pauko, Expermento, 1993,



participacao pela interatividade, s que, desta vez, ha a inclusdo
do dado novo: a questdo das interfaces técnicas com a nogao de
programa.

As nocoes de interacdo, interatividade e multisensorialidade
intersectam-se e retroalimentam as relacdes entre arte e tecnolo-
gia. A exploracan artistica destes dados perceptuais, cognitivos e
interativos esta comegando. A arte das telecomunicagoes, a tele-
presenca e mundos virtuais partilhados, a criacao compartilhada,
a arte em rede (herdeira da mail-art) problematizarn os cadmbios
socioculturais relacionados com o progresso tecnolagico,

A interatividade como relacao reciproca entre usuarios e inter-
faces computacionais inteligentes, suscitada pelo artista, permite
uma comunicacao criadora fundada nos principios da sinergia,
colaboracao construtiva, critica e inovadora.

A multissensorialidade trazida pelas tecnologias e caracterizada
pelo uso de multiplos meios, codigos e linguagens (hipermidia),
gue colocam problemas e novas realidades de ordem perceptiva
nas relactes virtual/atual,

Os conceitos de artista, autor e poética a desmaterialidade
da obra de arte, a recepcdo, as artes de reproducio e mesmo
o conceito de reprodutibilidade encontram-se, atualmente, re-
volucionados. Estes fatos foram recolhidos pela exposicio "Les
Immateriaux”(organizada por JF. Lyotard no Georges Pompidou,
1985), que enfatizava os problemas filosoficos posmodernos
acentuados pela transformacao do mundo material, pelos meios
de massas e hltrados pelas tecnologias onde a matéria se torna
invisivel, impalpavel, reduzida as ondas telematicas.

O conceito de interatividade, viabilizado tecnologicamente
por lvan Sutherland, viria a tomar forma cultural mais definitiva
com a criagao das artes da telepresenca e das redes telematicas,
nos anos 80.

O termo arte interativa expande-se no comeco dos anas 90
com a aparicao das tecnologias apropriadas, ligadas ao cabo
telefdnico, expostas em indmeras feiras e exposicdes de arte, de
tecnologia eletrénica (Faust, Franca; Imagina, Monaco, Siggraph,
ELA, entre muitas ocutras) e eventos relacionados ao videotexto,
fax- slow scan e outros meios.
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No panorama europeu, as sucessivas edicoes do evento Ars
Electronica tem sido o lugar catalisador das artes e tecnologias.
A Ars Electronica de 1989 apresentou o tema central A rede dos
sistemas: a arte como Comunicacdo, com o5 segquintes subtemas:
a comunicacdo, a interatividade e o didlogo; a funcao da arte no

quadro destes fendmenos de interesse social; a telecomunicacao,
o5 projetos interativos e o tema global da cultura na era da infor-
matica. Numa outra secao, Ars Electronica debatia um simpdsio
sobre A liberacdo dos meios, examinando como as tecnologias
permitem aos artistas conceber obras multimidia, dando partida,
assim, a uma nova disciplina artistica, fundada sobre a interacao
dos meios mais diversos.

Exposicoes mais especificas foram realizadas, como o férum
*Para uma cultura da interatividade?"". Na primeira parte deste
forum, foi debatida a interatividace em relacao a cultura tecno-
cientihca; na sequnda parte, a interatividade como instrumento de

criacao a servigo dos artistas. Neste evento, Jean-Louis Weissberg

sintetizou a idéia de que, na comunicacao, a visao é modificada, e
que as tecnologias visuais assistem, objetivam e intensificam os
componentes abstratos das percepcoes humanas. Ver, para Weis-
sherg, nao @ somente um ato de recepcao passivo, mas tambem
uma projecao. A simulacao computadornizada e a imagem interativa
refletem, conceitualmente, os processos de percepcao.

A Ars Electronica de 1990 tinha por tema "Sonhos numéricos
- mundos virtuais’, apresentando as expressoes mais recentes do
imaginario numerico: criacdao de realidades artificiais, universos
controlados por computador e reagindo com inteligéncia aos
nossos desejos, imagens NUMEericas e sonogramas.

A Ars Electronica de 1991, sob otitulo "Perda do controle® referia-
s a0s perigos da rapida aplicagdo da tecnologia na existéncia hu-
manacom a consequente modificacao das relacoes entre individuos
e nagdes, entre seres humanos e natureza. Projetou-se, também,
um espetaculo interativo que demaonstrava, por outro lado, que as
técnicas de ponta podem, igualmente, servir para detectar, evitar
e combater diversas catastrofes,

Mo Brasil e contemporaneamente a mostra da primeira paisa-

gem interativa (llha de Carla, Nelson Max, 1983), no evento Electra

"L des Scienoes et de Flndustrie
de La Vilette Paris, 1991,



7 Forest, Fred. Pour ums art actuel: art
al'Feure d'internet, Paris: L'Harmattan,
1954,

{Museu de Arte Moderna de Paris, 1983), acontecia a exposicao
“Arte pelo telefone: Videotexto” (Museu da Imagem e do Som,
Sao Paulo, 1982 e Bienal Internacional de S3o Paulo, 1983 - Plaza,
org.), que envolvia artistas com producoes relacionadas a poesia,
narrativa e artes visuais, partindo dos recursos interativos proprios
do Videotexto, gerenciado, na época, pela Telesp.

Ja no evento, Sky-Art Conference (Mac-Usp e CAVS-MIT, Sao
Paulo-Boston via satélite, organizado por Wagner Garcia, 1986), se
propiciam as condictes para realizar interacoes dialégicas (utili-
zando-se do sistema slow scan entre Sao Paulo e Estados Unidos
segundo um modelo de interconectividade planetaria.

(Cabe destacar as poeticas construidas em redes, Com acriacao
compartilhada, concebidas por Gilbertto Prado e Karen O'Rourke
em colaboracao com o grupo Art-Réseaux de Paris.

Posteriormente, inumeras exposicoes utilizando o fax e slow-
sCan como meios interativos foram realizadas. Via Fax (Museu
do Telefone, Rio de Janeirg) e também As artes no Século XXl

A Humanizacio das Tecnologias (Memaorial de América Latina e
MAC-LISP - 1995),

Para artistas da comunicacao, como Fred Forest'™, a transmissao
cultural desmaterializada provoca a emergéncia de uma criativi-
dade e inteligéncia coletivas e a exploracio de novos espacos-
tempaos, uma dilatacao e densificacao dos potenciais imaginarios
2 sensiveis.

Para Forest, as artes relacionadas com a informatica, a robo-
tica e as telecomunicacoes resumem-se a trés palavras-chaves:
simulagao, interatividade, e tempo real. Diante das mudancas em
curso, e o momento para que a historia da arte seja “revisitada’.
A economia simbolica, os modos de fabricacao e circulacao da
arte contemporanea sao, assim, afetados pelo novo contexto,
O artista da comunicagdo e sua obra interativa so existem pela
participacio efetiva do publico, o gue torna a nocao de “autor’,
conseqglentemente, mais problematica. O estado de coisas nos
conduz a absoluta necessidade de“redefinir’, também, o conceito
de artista.

A materialidade da obra, sua diferenca, esta no nove modo de
apreensan, na sua génese, sua estrutura aberta ao publico e na
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reprodutibilidade sem limites.

As artes da comunicacao produzem, entao, obras caracterizadas

Come:

- sistema e hibndagao multimidia;

- situacao de experimentacao para o receptor,;

-inscricao no espaco global da informacao com todos os suportes
confundidos: Internet, redes telematicas etc.;

- encarnacac em uma configuracao de natureza abstrata que nao
pode ser percebida "visualmente" na sua totalidade;

- pferta de possibilidades inéditas para a recepcao, via-interativida-
de, que coloca problemas para a nocao de artista-autor,

Entende Forest que os sentidos da obra artistico-telematica sao
produzidos durante o curso de um processo dialogico, lancado
pelos autores, atores co-autores {ou colaboradores) como "agen-
tes inteligentes” da obra. Nas artes da interatividade, portanto, o
destinatario potencial torna-se co-autor e as obras toernam-se um

campo aberto a multiplas possibilidades e susceptiveis de desen-

volvimentos imprevistos em uma co-producao de sentidos. E assim
que nasce a chamada inteligéncia distribuida ou "coletiva”.

Também, para outros artistas da comunicacao, o conceito de
interatividade nao se aplica somente as ciéncias informaticas e seus
derivados ([que sao capazesde simular um dialogo), mas também a
uma nova forma de apreender as comunicacoes, Assim, & possivel
falar de um lugar de encontros fundado sobre as comunicacoes,
gracas ao qual os processos interativos se tornam uma realidade
em escala planetaria. As intervencoes om muitos eventos artisticos
evidenciam gue a nocao de interatividade serve as funcoes peda-
gogicas, culturais e criadoras.

Para o tedrico da arte-comunicacao Mario Costa’™, "A estetica
da comunicagao nao fabrica chjetos nem trabalha sobre formas;
afa tematiza o espaco-tempo”. A estetica da comunicacao e uma
estética de eventos. O evento subtrai-se da forma e se apresenta
como fluxo espaco-temporal ou processo dindmico do vivo.

Uma obra de arte interativa é um espaco latente e suscetivel
de todos os prolongamentos sonoros, visuais e textuais. O cenario
programado pode se modificar em tempo real ou em funcao da
resposta dos operadores. A interatividade nao é somente uma

4 Casta, M. Op. Cit,

" Louchoet, Edmond. La techrologie
dans I'Art: de la photographie 2 [a
réalite virtuefle, ParisEditions Jac-
queline Chambon, 1998,



= Ascott, Roy. "The Art of Intelligent
Systems’, Catalogo, Ars Electranica,
Linz, 1991,

comodidade técnica e funcional; ela implica fisica, psicoldgica e
sensivelmente o espectador em uma pratica de transformacao.

Também para Edmond Couchot', a imagem é, pois, uma
atividade que pde em jogo as técnicas & um sujeito (artesao,
artista,...) que, alem de operar com essas tecnicas, possul um
savoir faire que porta um traco, voluntario ou nao, de uma certa
singularidade. Comao operador, este sujeito controla e manipula as
técnicas, mas ele também é operado por elas, ¢ modelado pelas
técnicas através das quais ele vive uma experiéncia intima gue
transforma a percepcac que ele tem do mundo: & a experiéncia
“tecnesteésica”, As técnicas nao sao somente modos de producao;
530 tambem modos de percepgao do mundo. Toda tecnica nova
nao incorpora necessariamente uma nova iImagem, mas faz surgir
as condicoes de sua aparicao.

Aliada a individualizacao dos usos computacionais, esta si-
tuacdo vem provocar subversoes nos esquemas tradicionais da

COmuNICacao ao inserir o agente ativo (o programa) entre o usuario

& a maquina; as categorias classicas do emissor, do receptor, da
mensagem e do canal de comunicacio entram em movimento
& se trancam. Neste sentido, a interatividade & um dos disfarces
possiveis do conceito de"autonomia intermediaria”prépric do au-
tomatismo informatico: estabilidade do programa e multiplicid ade
das figuras e cenografas que desenvolve e interpreta.

Para Roy Ascott™, a arte interativa designaum amplo espectro
de experiencias inovadoras que se utilizam de diversos meios, sob
a forma de performances e experiéncias individuais em um fluxo
de dados {imagens, textos, sons), ainda com diversas estruturas,
ambientes ou redes cibernéticas adaptaveis e inteligentes de al-

guma forma, de tal maneira que o espectador possa agir sobre o

fluxo, modificar a estrutura, interagir com o ambiente, percorrer 3
rede, participando, assim, dos atos de transformacao e criagao.

Urma forma de caracterizar globalmente o fendmeno seria
sublinhar que as principais tendéncias estéticas da arte tecnoldgica
estdo ligadas aos conceitos e praticas da interagdo, da simulacao
e da inteligéncia artificial.

Roy Ascott resume: "o gue nds queremaos desenvolver é uma
vasta gama de atitudes, de sistemas, de estruturas e de estratégias
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interessando todo nosso aparelho sensorial e engajando o espirito
2 a5 emogoes na cnagao de complexos ambientes multimidias de
um rico potencial de significacao e de experimentacao.”

Gillam Thomas sublinha que o importante é o enriguecimento
que pressupde a interatividade entre sentidos.

Para Philippe Quéau o termo "alteracao” ("tornar um outro”)
& mais adequado que “inferacac”. Para este autor, o conceito de
modelo deve substituir a nocao de forma, visto gue os criadores de
modelos sdo demiurgos gue criam universos simbolicos dotados
de vida prépria.

Isto parece coincidir com o conceito de Gilberto Prado: “as re-
gras dos projetos de acdo artistica em rede permitem e solicitam a
atuacao de parceiros. (...) 0 que existe sao interagoes de sentidos,
{...J oartista se torna um tipo de poeta da conexao, onde cada par-
ticipante se torna um (co-) produtor. (...} trata-se de uma estrutura
de participacao coletiva em transformacao, uma cibercollage. (. ..)

Oue o 'desvio’ artistico ajude a trazer a liberdade da diferenca e

da escolha através do despertar/evidenciar aquilo gue temos em
comum e o que temos de diferenta.”

Para Pierre Lévy "Nos vivemos um desses raros momentos, onde,
partindo de uma nova configuracao técnica, quer dizer, de uma nova
relacao com o Cosmos, inventa-se um estilo de humanidade.”

Stephen Wilson vé a arte interativa como um modo de "suscitar
uma grande floracao de coisas e de expressoes individuais e de
acesso a informacao,”

E Popper® observa que"Ainteracao & considerada um fenome no
internacional e transnacional, acarretando numerosas formas de
engajamento cultural capazes de edificar redes de relacoes huma-
nas desprovidas de discriminacao. A interatividade suscitada pelo
artista permite uma comunicagao criadora fundada em atitudes
construtivas, criticas e inovadoras. Autorizando novos tipos de
interagGes sociais, a arte tecnoldgica pode igualmente se orgulhar
de refletir as transformacoes que afetam nosso tecido social, com
todas suas contradicoes.”

Entretanto, para Popper, o termo "interatividade” como ins-
trumento de criacao artistica, em um contexto estético, pode ser
aplicado tanto as relagdes entre artista e obra como relativo a

! Popper. Op., G

Z Tramus, Marie-Héldne, Dispositifs
interactifs dimages de synthése.
Thése inedite, Université de Paris-
Wil 1990,



realizacdo, ou mesmo a relacao entre obra acabada e espectador,
ja que as intengoes esteticas do artista sao inseparaveis de uma
consciéncia clara dos processos técnicos utilizados.

la a relacao entre interatividade, simulagao e inteligeéncia ar-
tificial tem sido examinada por Marie-Héléne Tramus em tese de
doutorado®™, Esta autora parte da hipdtese que a interatividade
pode ser considerada como uma simulacao da interacao (este
ultimo termeo designandao as relacoes entre individuo e realidade,
interacao tanto natural comao artificial, no entanto, ainteratividade
esta referida as relacdes com as realidades virtuais). Tramus en-
tende, entdo, a interatividade como um processo para modificar
a realidade. Ela transforma a realidade natural (tudo que existe
fora das criacoes humanas) e a realidade artificial (tudo que resulta
da genialidade humana) em realidades virtuais nascidas de uma
simulacao. Em outros termos, a interatividade e uma simulacao
da interacao e gracas a ela o dialogo entre realidades diferentes

se torna possivel.

A interatividade serd, assim, um intermedidrio essencial, nao
passivo, mas exercendo um papel transformador. Esta interface
entre homem e maquina exercendo sua funcao Unica permite a
conversibilidade de um a outro, come um codigo comum permite
a sinergia, ou s&ja, a acao coordenada de varios drgaos; aqui, no
caso, o homem e a maguina. A autora parece colocar a interati-
vidade como um codigo com regras delimitadas que devem ser
obedecidas pelos interagentes, em obediencia a magquina e suas
interfaces. Simulacao e interatividade estao relacionadas. Simula-
s para poder interagir.

Para Couchot, a simulagao introduz uma nova ordem visual e

perceptual que substitui a categoria da representacao. Esta relacao,

tal como proposta, apresenta-se problemadtica, visto que, para ou-
tros autores, simulacdo continua a ser representacao ja que ela é
necessariamente referencial, e, sobretudo, pensamento. Contudo,
Couchot parece utilizar o termo “representacdo” no sentido lato,
pois “a idéia de representagdo envolve infinidade, uma vez que o
que realmente faz arepresentagao & o fato de serinterpretada em
outra representacac; @ continuidade” {(Peirce).

Por outro lado, Ted Nelson, considerado o inventor do ter-
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mo “hipertexto’, conceitua o0 mesmo como conjunto de escritas
associadas, ndo seguenciais, Com conexoes possiveis de sequir e
oportunidades de leitura em diferentes diregdes.

A hipermidia, pois, & uma forma combinatdria e interativa da
multimidia, onde o processo de leitura é designado pela metafora

de "navegacao” dentro de um mar de textos polifdnicos que se
justapoem, tangenciam e dialogam entre eles. Abertura, comple-
xidade, imprevisibilidade e multiplicidade sao alguns dos aspectos
relacionados a hipermidia. A partir do momento em que o usuario
pode interagir com o texto de forma subjetiva, existe a possibilidade
de formar sua propria teia de associacoes, atingindo a construcao
do pensamento interdisciplinar.

Para o precursor Vannevar Bush®, a idéia central é que a
mente humana trabalha por associacoes. O hipertexto possibilita
associagoes entre varios topicos de informacao de acordo com o
ritmo natural do pensamento humano, ou seja, as leis da mente:
associacoes por contiguidade e similandade, A conectividade € a
caracteristica essencial do hipertexto que, através de blocos de
textos e imagens interligados, estimula o encadeamento de idéias
e contextos. Como observam Landow & Delany™, um pensamento
complexo nao pode ser expresso satisfatoriamente por meio de
estruturas proposicionais fechadas e lineares,

Entretanto, para Landow?®, os conceitos de "texto central” e
“texto marginal® nao combinam com a mobilidade dos sistemas
hipertextuais. Pode-se dizer que no hipertexto 50 temos textos
evanescentes, centralidade que se dissipa quando partimos para
outros textos.

Francis Heylighen desenvolve o conceito de hipermidia “distri-

buida” como sintese de tres fatores: 0 documento @ marcado por

referéncias cruzadas, os hotlinks; a informacdo do documento pode
advir de gualguer midia; e acrescenta a distributividade, ja que esse
documento pode estar em varias partes do mundo.

Roger Laufer e Domenico Scavetta™ observam que o hipertexto
ajuda a detectar novas formas de representacdo do mundo, dos
saberes em ambientes videograficos que permitermn abandonar a
linearidade das formas, de representacao textual, em prol de um
modg de escolha da informacao mais dialogico, um mode nac-

“ Vannevar Bush, As we may think:
hitp:/ www.isg.sfu.ca/~duchier/
s civbaash

= Landow G_, Delany, P. Hypertext,

Hypermedia and Literary Studies:
The 5tate of the Art. Cambridge: The

MIT Press, 1594,

“ Landow, George. Hypertext: the
convergence of contempararny criti-
cal theory and techneclogy. Baltimo-
re: John Hopkins Uni, Press, 1992,

“ Laufer, B, Scavetta, Domenico.
Texto, hipertexta, hieprmidia. Porta:
Rés Editora, 1992,

LU Welssherg: Presémce a Distance:
L'image actéehttp:d/hypermedia,
univ-parist fr/ {1998),



M Le Bot, Marc, "Lart ne communigue
Aen a personns”. in: Arte ef Commu-
nicatian. Paris: Osiris, 1986

# Landow, Op. cit,

linear,

J.L.Weissherg™ apresenta a interatividade como um conceito
produtivo nas relagdes com a simulagao da presenga humana, gue
compreendem as dimensoes da linguagem verbal e da corporal.
Em segundo lugar, levando-se em conta o cardter educativo da

interatividade, esta consiste em favorecer a"tornar-se autor', pois
redistribui as nogoes de mensagem e recepgao, que transformam
as funcoes das posturas leitoras trocando-as por novas dimensdes
editoriais, renovando assim as separacesfundadas sobre cultura
do livro, Em terceiro lugar, o relato interativo - com a presenca do
leitor-ator (spect-acteur), leilajtor, que, junto com o programa
na relacao autor-leitor, tornar-se-a uma hegao que rompe com o
relato realista.

ParaWeissberg, a interatividade e criticada comouma ilusao de
reciprocidade, Esta nocao e percebida como incitacao/valorizacao
da"atividade”em detrimento da passividade”; assim, a dimensao

gestual da postura interativa aparece como sinonimo de dominio

(técnico) que permite fundar a antinomia gestual/suspensao
possivel da significacao. As obras interativas vém confirmar, por
diversas vias, que podem provocar (como tambem nas obras
classicas) "uma catastrofe de sentido™®.

Por autro lado, a abertura limitada, méavel, mas também cons-
trangedora, da "interatividade de comanda” coloca o spect-acteur
emuma gaiocla de ouro.

A interatividade aparece comouma nova condicao da recepcao
para interpreta-la, como indice de um desejo coletivo de suavizar
o5 limites impostos tanto do ponto de vista da concepcao como
da recepcao.

Para aléem de simular as competéncias linguisticas e com-
portamentais humanas, & necessario apreender a interatividade
como categoria da comunicacao, ou seja, um modo singular, de
comércio entre subjetividades, obedecendo a constrangimentos
particulares, onde sua "programaticidade” no sentido informatico
é certamente a principal condigdo. Todavia, a interatividade & con-
siderada, ao mesmotempo, Como auto-comunicacao (mensagem,
historia, relato enderecado a si mesmo), e como meta-comunica-

cao: atualizacao dos programas concebidos por outros para se
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fabricar os proprios programas de escrita, espacos cenograficos,
circulacao de narrativas e de acesso aos bancos de dados.

Para além da ilusdo, a possivel simulagao mimética do sujeito
humane, o "outro’, em uma situacao interativa, & sempre um
horizonte, uma referéncia; ndo uma presenca susceptivel de ser
duplicada e idéntica. E mais uma perspectiva complementaria;
a interatividade constrdi, pois, seu spect-acteur como, de resto,
qualquer outro meio,

O autor e seu leitor interativo

Para Landow?®, a hipermidia representa o fim da era de autoria
individual. O autor e reconhigurado, pois sofre uma erosao, devido
a transferéncia de poder para o leitor, que tem, a disposicao, uma
serie de opgoes de escolha em seu percurso. Essa dissolucao dos
papeis do autor e do leitor e caracterizada por Joyce: "Os textos
eletronicos se apresentam por intermedio de suas dissolucoes. Eles

a0 lidos, onde sao escritos e sao escritos ao serem lidos”,

Quéau observa: "novas formas de navegacao mental serdo
necessarias para se reencontrar nos labirintos informacionais em
constante regeneracac’. Mo hipertexto, o leitor € tarmbém um pouco
escritor, pois, ao navegar pelo sistema, vai estabelecendo elos e
delineando um tipo de leitura.

O principal problema da leitura, agora transferido para as gues-
tdes da interatividade, e o da gualidade da resposta, qualidade da
significacio, ou seja, qualidade do interpretante. £ agui que reside
o no da questao, pois todo leitor escolhe e é escolhido. Neste sen-
tido, o leitor interativo deve escolher as melhores opcoes que lhe
convém para se manifestar, comao leitor criativo ou nao. Conforme

com Goethe quando diz que "ha trés classes de leitores: o primeirg,

gue gozasem julgamento, o terceiro julga semgozar e o intermeédio,
que julga gozando ou goza julgando: € o que propriamente recria
uma abra de arte”’,

E exatamente o que propde Popper™; duas si3o as con dighbes que
devem acontecer para que se realize a integracao do individuo, ou
do grupo, no processo criativo: a “inventividade® e a "responsabili-
dade artistica’, ou seja, a capacidade e o desempenho no processo
criativo, Meste sentido, o uso dainteratividade no fenomeno artis-

¥ Popper. Op. Cit,



1 Riséro, Antanlo. Ensalo sobre o
texto padtico em contexto digital,
Salvader, Bahia, Fundacao Jorge

tico devera ter em conta a distincdo, entre a estrutura da obra de
arte e o processo criativo que a engendrou (a poetica), e ainda a
relacdo entre espectador e obra de arte (estetica).

Para Weissberg, conduzir a passagem para a escrita é uma das
missoes essenciais da educacao. Tornar-se, portanto, autor-escritor,
é "utopia democratica” atrelada a interatividade no contexto da
hipermediacan, gue faz emergir novas praticas de expressao/re-
CepCan,

As nocoes de co-autor, ou de co-produtor, parecem, pois, muito
imprecisas; referem-se nao 56 a colaboracdo de varios autores,
do mesmo estatuto, como em uma producac audiovisual, por
exemplo. Entre escrita (proeducao de sentido) e leitura (apropriacao
de sentido) ha diferencas, pois ler e reescrever para si o texto, e
escrever e o encadeamento de leituras,

Entretanto, a navegacao interativa nao e, ainda, uma escrita, ja
que toda a leitura @ uma reescrita interna do texto lido. Leitura e

escrita, mesmo em suportes estaveis, nao podem ser isoladas uma

da outra, pols entre a apreensao do sentido e a criacao, na escrita,
interpdem-se a capacidade e a competéncia com a linguagem,

Pierre Lévy encontra grandes obras andnimas, ja que esta
figura emerge de uma ecologia das midias e de uma configura-
cao econdmica, juridica, ideoldgica e social bem particular, Nao
&, portanto, surpreendente que a relacdo autoral passe para um
segundo plano quando o sistema de relacdes sociais e comuni-
cacionais se transforma, desestabilizando o terreno cultural que
viu crescer a importancia do autor. A proeminéncia do autor nao
condiciona nem o alastramento da cultura nem a atividade artis-
tica. Para este autor, os mitos, ritos e formas culturais tradicionais
530 imemaoriais, @ a estes nao se associam nenhuma assinatura, a
M40 s&ra de um autor mitico.

E Antonio Risério™, no entants, que problematiza a figura do
autor. Partindo da distingao barthesiana entre “escritor” e "escre-
vente”, Risério desorganiza o coro dos contentes e partidarios da
dissolucdo de autor. O Autor existe, diz ele. Sempre. Mesmo as
criagoes coletivas sao feitas por criadores individuais, conhecidos
ou nao. Trata-se, portanto, da "funcaoc-autor”. O autor é aquele gue
se fecha no "tome escrever’, confundindo seu ser com o ser da
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palavra, perdendo "sua propria estrutura e a do mundo na estru-
tura da palavra” e se realizando na palavra; como esperar gue ele
venha a se reduzir ao "anonimato de um murmurio”? Aquele que
faz da linguagem uma praxis ndo tem poder para renunciar a sua
marca, nem sera abolido por simples anseios ou patrulhamentos
ideoldqicos. Seria preciso emudecer (diz Risério), & maneira de
Rimbaud. Quem se reduz ao "anonimato de um murmudrio” &, por
definicao, o "escrevente”,

Em pleno cyberspace, todos somaos produtores-consumidores;
ou seja, esta indo solenemente por agua abaixo a velha e renitente
distincao entre gquem faz e guem frui. Na chamada *textualidade
interativa’, o que e operativo e a poetica da obra aberta em cam-
po eletrénico digital. Para Riserio, o que esta em gquestao e todo
0 eixo autor-obra-receptor, nao a dissolucao do "autor” O autor
providencia o espaco, a cartograha, mas cabe ao usuario tragar o
seu percurso. Nada autoriza a dizer (parodiando Mc-Luhan) que,

assim como Gutemberg nos transformou a todos em leitores e a

fotocopiadora nos converteu em editores, 0 computador pessoal
esta fazendo com que todos sejamaos autores.

Alterar textos, diagrama-los ou os rediagramar, realizar ope-
racoes de corte e montagem, executar scripts etc., nao faz de
ninguam um autor, no sentido genuino da expressao. A chamada
“dissolucdo do autor" sé vai se consumar fora da esfera estetica,
ou seja, nos grandes sistemas hipertextuais, extra-estéticos, que
atuam na chamada “funcao referencial” da linguagem e que pro-
duzem montanhas de mensagens semanticas. Acontece gue este
¢ o0 mundo dos "escreventes’,

O que esta em questdo, entendemos, é uma "ideologia da lei-
tura” ja colocada em crise no Finnegans Wake de Joyce. Esta obra
deve ser lida como se estivéssemos consultando o | Ching, pois a
intertextualidade, se levada as dltimas conseguéncias, arrasta nao
50 a desintegracdo do narrativo como também a do discurso. O
significante abre brechas por onde se esval o sentido monoldgico
e uma unidade estética autoral. E o que se verifica em certos textos-
limites das vanguardas do século XX, desde o Finnegans Wake até
os cut-up de William Burroughs.

Para Couchot®, a obra nao é mais o fruto apenas do artista, mas

“ Couchot, Edmond, A arte pode ser
um reldgio que adianta? In: A Arte ne

seculo XXl a humanizacao das tecno-
legias. [Drana Dominguas (arg.), 530
Faulo: Editora Linesgp, 1997,

1 hid.



" Capucci, Pier Luigi. Por uma arte
do futurg, I A Arte no séoulo XX a
humanizagao das tecnologias. Diana
Lamingues {org.). 540 Paulo: Editara
Unesp, 1997,

se produz no decorrer do didlogo, quase instantaneo, em tempo
real. Em um didlogo entre modalidades de linguagem visual,
sonora, gestual, tactil, escrita, o leitor nao estd mais reduzido ao
olhar, ele adquire a possibilidade de agir sobre a obra e de modi-
fica-la, de"aumentar”e, logo, tornar-se co-autor, pois o significado

da palavra autor (o primeiro sentido de augere) & acrescer, nos
limites impostos pelo pragrama. Assim, o autor delega ao fruidor
uma parte de sua autoridade, responsabilidade e capacidade para
fazer crescer a obra.

A questao autoral @ vista por Couchot da seguinte forma:
num processo dialdgico ou de troca interativa, o estatuto da obra,
do autor e do espectador sofrem fortes alteragbes. Ma metdfora
geométrica ou no triangulo delimitado pela obra, o autor e o es-
pectador veem a sua geometria questionada, pois esse triangulo
pode se tornar um circulo onde os trés elementos nao ocupam
posicoes definidas e estangues, mas trocam constantemente estas

posicoes, Cruzam-5e, Opoem-se e 5e contaminam.

Pier Luigi Capucci® observa que a obra de arte interativa trans-
forma-se em evento ou processo, que possui um cédigo gerativo
facilmente compartilhdavel que repropde uma "esteticidade difusa”.
Aquestac e politica. A arte interativa e excentrica, pouco segurae
ascapa ao controle social e a autoridade do sistema da arte, pois
este tipo de obra ndo encerra uma "versao eficial’, produto gue é
da recepcao ladica, em nivel sensorio-motor.

Couchot, ac levar em conta a metafora baudelairiana "0 publi-
co ¢, comparado ao genio, um relégio gue atrasa’, diz que a nova
economia simbolica reduz inexoravelmente o afastamento gue
separavam o publico e ocriador de seu papel antecipador. Assim, o
artista e o publico estao, de agora em diante, intimados aler a hora
no mesmo reldgiode péndulo’, homogeneizados pelo denomina-
dor comum. Todavia, o estatuto da obra, do autor e do espectador
sofre fortes alteracoes, trocando e invertendo constantemente tals
posicdes, cruzame-se, confundem-se e se contaminam.

Os problemas gerados pelo didlogo interativo e as relacoes
enkre autor-leitor naoc sao Novos, pois o tema da “dissolugao dos
autores” termn um nome: intertextualidade: "tudo ciroula”

Eis, pois, a partir de agora, a inadequacao dos proprios termaos,
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o que obriga a repensa-los juntamente com suas relacoes contiguas
e pscilantes. Trata-se de uma luta entre singularidades: a do autor
e a do receptor. Ha que se considerar também a“congenialidade”
entre leitor e autor.

Contudo, ha também opgdes: “Sempre me coloquei contra
esta idéia de participacio do espectador na obra de arte. A época
negconcreta, o conceito de participacao era o de dar possibilidade
aoespectador de intervir na obra, recriando-a. Acho que esta parti-
cipacao, por si s0, nac qualifica nenhuma obra” (Amilcar de Castro
=1983), E Arnaldo Jabor (2000):"A interatividade ¢ uma falsificacao
da liberdade, ja que transgride meu direito de nada querer. Eu nao
quero nada. Nao quero comprar nada, nao quero saber nada...

Parafraseando Arnheim, a criacao da arte ndo pode ser eficaz se
nao se term uma ideia correta de para que serve a arte e sobre o que
versa. Para responder a esta questao, devemos levar em conta que
as varias "esferas” que se articulam na dimensio cultural ouuniverso

simbolico estruturado” sao a materia-prima das praticas culturais,

sao abstracoes e nao o préprio real na sua concretude, Desta forma,
a "esfera ideologica” como campo nuclear da cultura (sistemas de
representagoes, valores e crengas), a "esfera cognitiva” (comao siste-
ma de conhecimentos cientificos), a"esfera artistica” {como forma
multifacetal e contraditdria de apropriacao "sensivel” do real) e a
“esfera técnica” (modos de proceder das varias praticas) interagem
e se recobrem. Sob este aspecto, a "esfera artistica” multifacética
apropria-se e interage, contraditoria e nao antagonicamente, com
o resto das “esforas”

E o que se apresenta como problematica da interatividade

artistica e transcultural, como abertura de terceiro graw.
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Video e Corpo em Tempo Real
Christine Mello

Macontemporaneidade observamos o corpo como lugar
da construcac de sentidos, espaco de investigacao e
criacao de novas realidades, em conexdo com diferentes
meios, e que se apresenta comao aparelho produtor de
linguagen. Os estudos aqui racados abordarm o corpo

como experiencia de arte. em obras realizadaz no con-
texto brasileiro por intermédio do video. Interessa-nocs
o corpo compreendido como organismo cultural, que
cria significados por intermedio de sua mediacio, ou
embate direto, com mecanismas de reqistrdg da emagem
- nesse caso com a camera videograhca Tratam-se de

praticas poéticas entendid 2 como performances, cap-
tadas em tempo real, @ crizdas especlalmente para o
video, Corpos limitrofes, estranhos de serem absorvidos,
encontramos nessas obras a orlagao de um campa nas
BITES &M que Carpo e Mmaquina 3o ag mesma [empo
contexto e conteld g, Interpenatrando-se na consirucan
de sgnificados,

Corpo, Perfarmance, Video

Na contemporaneidade, dos estudos inseridos na area da
biologia aos estudos na drea das tecnologias da informacao,
encontramos nocdes de que o corpo @ uma forma viva, um or-
ganismo complexo, um sistema coordenado por circunstancias
que se relacionam entre si. Compartilhamos um moemento em
que o corpo natural e o corpo artificial confluem e a ciéncia torna
a comunicacac entre o cerebro e o computador uma via de mag
dupla. Em nosso cotidiano, as relacdes com as coisas domundo sao
cada vez mais mediadas, interfaceadas pelas maquinas. O corpo
tem uma funcao hibrida, torna-se um campo de passagens entre
elementos orgdnicos e sintéticos, uma estrutura fluida, dinamica,
como uma comunidade em que todos os elementos acionam
intercambios, ou mesmo como um ambiente capaz de ser trans-
formado e moldado.

Observamos o corpo como lugar da construcao de sentidos,
espaco de investigacao e criacao de novas realidades, em conexao

comdiferentes meios e que se apresenta como aparelho produtor



Cheistire Melo|

de linguagem. Pensar nesse corpo que emerge diz respeito também
ainseri-lo no contexto das formas sensiveis e a conhecer os diversos
perfis que compodem sua identidade.

Artistas que desenvolvem trabalhos em torno das relacoes
arte/vida costumam enfocar aspectos do corpo hibrido em suas

obras. 530 movidos pela idéia do corpo em deslocamento e do
senso de que mente/corpo interagem com uma grande gama de
realidades para além da hisicidade do corpo biolégico. Eles exploram
campos novos da percepcao e atuam com processos emergentes
nas artes, muitas vezes em acdes que utilizam o tempo real. No
Brasil, desde que, em meados dos 1960, Lygia Clarc instaurou seus
objetos relacionais, como Dialogo, em gque uma maguina ocular
acoplada ao mesmo tempo a duas pessoas & capaz de oferecer
situacoes diferenciadas de relacao com o outro, mostrou-se gue
esses objetos sao veiculos para expandir a experiencia corporal e
definiu-s2 o inicio de um trabalho conceitual em torno do corpo

como aparato sensorial e coletivo. Em 1997, Diana Domingues

em Transe-e2: my body, my blood, apresentou a idéia de um corpo
tecnologizado, que conecta em tempo real a energia natural do
corpo, por intermédio do sangue, a energia artificial das maguinas.
Livre de dicotomias entre interior/exterior, o corpo amplia dominios
até entao nac suspeitos em suas relacdes entre os dispositivos e
0 imaginario,

Os estudos aqui tracados abordam o corpo como experiéncia
de arte, em obras especificas realizadas no contexto brasileiro
por intermeédio do video. Destacam algumas maneiras de como o
corpo tem suscitado praticas estéticas/politicas no campo da arte
contemporanea e o contexto no qual esses trabalhos sao gerados.
Interessa-nos o corpo compreendido como organismo cultural,
que cria significados por intermédio de sua mediagao, ou embate
direto, com mecanismos de registro da imagerm — nesse caso com
a camera videografica.

Corpo e video

Um corpo feminino sentado num banco com as pernas cruzadas
e um dos pes diante da camera, no ambiente externo de uma casa.
Mas maosagulhae linha.Com firmeza, a linha é passada pele buraco



Mina Galantermck

da agulha efaz um nd emuma das pontas. A mao delicada, comas
unhas pintadas de esmalte — cor suave — deliberadamente inicia
uma costura incomum. Aqui o suporte ndo é algodao ou linho,
mas a propria pele da artista. Nao ha titubeios, sdo gestos precisos
os de Leticia Parente em sua performance frente ao video. Como
resultado da acao, apds dez minutos ininterruptos, sem cortes,
vemaos inscrito Made in Brazil na sola de seu pe.

A gque estratégias recorrem os artistas para darem conta das
abordagens em que se insere o corpo contemporaneo! De gue
diferentes maneiras as tecnologias possibilitam campos diferencia-
dos de observacao e sao capazes de gerar formas simbdalicas que

refletem issof Deparamo-nos muitas vezes com situagoes inusita-

das, que remetem a destruicado da nogdo de um corpo meramente

Passivo e gue apontam para a urgencia de um corpo ativo, que
intervém de forma critica e deslocam de modo subjetivo o eixo de
discussdes até entao nao previstas por estas novas realidades,

O que traz coesao a trabalhos como esse — acima descrito
- de Leticia Parente, aos de S4nia Andrade e Paulo Herkenhoff
realizados em torno de 1974, e os de Neide Jallageas, Wilton
Garcia, Nina Galanternick e Lia Chaia, produzidos recentemente
entre 2000 e 20027 Trata-se de praticas poéticas entendidas como
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" performances, captadas em tempo real,

e criadas especialmente para o video. O
resultado situa-se no limite de saber onde
termina o corpo e onde comeca o video,ou |
na relacdo dialdgica entre corpo e video.

Encontramaos nessas obras a criacdodeum
campo nas artes em gue corpo e magquina
S80 a0 Mesmo tempo contexto e conted-
do, interpenetrando-se na construgao de
significados,

O video possibilita a inscricac do tem-
po na imagem e oferece caracteristicas
especificas da instantaneidade para a
criacao artistica. Permite gravar e transmitir
simultaneamente, produzindo o recursa de
feedback. E possivel, assim, tanto visualizar
e intervir em tempo presente nas imagens

que sao captadas quanto deixar o registro
fluir em tempo real, sem interrupcoes da
acao, tendo como dnico limite o tempo
da hta — geralmente estimada em uma ou
duas horas de duracao. Sua versatilidade e
facil manejo tambem colaboram para uma
maior interacao e uma relagao mais intima
do artista com o equipamentao.

Dentro desse contexto, Marca Registrada, de Leticia Parente,
dialoga comum trabalho extremamente radical de Sonia Andrade
- realizado nesse mesmo periodo -, em que a artista corta os pélos
do corpo com uma pequena tesoura, mutilando sua aparéncia.’
Em Sobremesa, Paulo Herkenhoff literalmente ingere noticias de
jornal, mastigando-as e engolindo-as diante da camera. Obras do
periodo pioneiro, indicam um pontode partida para a arte do video
no Brasil e suas interseccoes entre arte e politica.

E interessante notar gue muitas das inquietacdes observadas
no periodo dos anos 70 retornam ao momento atual, embora os
contextos, de modo geral, sejam completamente outros. Em Entre-
vista, de Neide lallageas, a artista tambeém se auto-referencializa.

Lia Chaia

" Machado, Arfimdo. A are do video
na Brasil, In: Catalogo do XV Salao
MNacional de Artes Plisticas, Rio de
Janeirg: Funare. 1988.



Esta deitada, com a camera sobre seu peito, e com o campo de
visao voltado para seu rosto. O movimento da camera provem de
sua prapria respiracao e idem o som. A medida que seu rosto é
mais enquadrado e fica mais em close, surge o som de cliques de
uma maquina fotografica - também acionados pela préopria artista

— como se nos revelasse que, embora sua boca esteja fechada,
suas palavras soam como os dispositivos fotograficos. Essa forte
relacao do corpo exposto abertamente diante do aparato magui-
nico também é encontrade emn Doménica, de Wilton Garcia, em
Entre, de Nina Galanternick, e em Desenho-Corpo, de Lia Chaia
- trajetdrias pertencentes a quarta geracao do video no Brasil, de-
senvolvidas apos o surgimento da intemet e do estabelecimento
das midias digitais interativas. Todos esses exemplos constituem
um repertorio de visoes sobre o corpo na contemporaneidade;
e o corpo em performance e em relacao direta e frontal com a
camera, que constroi a acao narrativa. E é por conta desse tipo de

atitude exercida e por a imagem ser registrada em movimento,

possibilitando a insercao de todo o processo criativo, do tempo
e da acao continua, que esses trabalhos conseguem expor seus
esgarcamentos, seus percursos gestuais, suas contundencias, seus
corpos limitrofes, estranhos de serem absorvidos.

A diferenca entre os trabalhos realizados nos 1970 e os traba-
lhos recentes reside no contexto de criacao de cada epoca. No
Brasil, a arte dos 70 possui um forte carater politico, o pais estaem
confronto, tomado pela ditadura militar. Nesse sentido, o corpo
revelado como fronteira ultima de manifestacao estética e inserido
como mecanismo de circulacio de mensagem. E também a partir
desse momento que o video se converte em uma possibilidade
concreta de utilizacao para os artistas. Emrelacao ao magquinario
videografico oferecido na atualidade, os equipamentos existentes
naguela época eram raros, eminentemente analdgicos, pesados e
de dificil acesso. Embora o video representasse o mais puro campo
do experimentalismo, uma tecnologla emergente, ou a vanguarda
dos meloseletrdnicos, aos pioneiros do video no Brasil ndo foi per-
mitido nem mesmo 0 acesso aos equipamentos de edigao. Usavam
o Porta-Pack da Sony, o primeiro gravador portatil, que ora lhes era
disponibilizado porumamigo - vindo do exterior com a novidade,
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eque emprestava — ora por alguma instituicao que os cedia para a
producao especifica de um trabalho. Associavam o conceitualismo,
a performance e a body art, e procuravam se articular em tormo do
aparato televisivo como registro de processos efémeros ou comao
forma de questionamento dos meios de comunicacdo de massa.

Durante os anos de 1980, os registros do corpo no video sao
apresentados de forma bem diferenciada. Tendem de uma forma
geral ao fragmento, @ nao necessariamente a visdes sobre o todo.
Hauma crise de identidade, @ mesmo que o pais respire ares outros
que nao os do totalitarismo, ha um grande ressentimento, e idem
inicia-se a busca por novos processos estéticos e politicos. Surge
uma nova geracao que vai ao encontro da linguagem especifica
do meio videograhco, gue entra em contato com equipamentos
prohssionais e com os recursos de edicao - como e o caso do U-
Matic - e se movimenta em torno da produgac independente e
da abertura de novos circuitos de exibicao para o video. Dalvoem

discussao e a propria imagem eletronica, bem como asdescobertas

das potencialidades narrativas do meio. O corpo recebe toda ordem
de interferéncia, é reticulado, multifacetado e segmentado. Osinu-
meros efeitos introduzidos pelo computador na edicao, as fusdes,
os frenéticos movimentos de camera e 05 compassos ritmados
dos cortes impedem gue o Corpo seja visto nas variacdes lentas e
lineares do tempo real.

Ja em torno dos anos 1990, os artistas deslocam suas visoes
para nogoes de um corpo hibrido, ou um novo corpo que emerge.
O corpo passa a ser modelado e transformado com os recursos pro-
piciados pelos meios digitais. Toda ordem de artificio € possibilitada
aimagem e sua veracidade passa a ser questionada. Com ainsercao
dos computadores na cena cotidiana, intensificam-se as relacoes
entre o homem @ a maquina de modo geral, bam como passa a ser
notada a ampliacao do uso de cameras de vigilancia. Verifica-se
também o aumento de interfaces propiciadas por todo o universo
da informadtica e pelas redes de comunicacao, por intermédio da
internet e da telefonia celular. A partir dos recursos oferecidos pelos
meios interativos, as experiéncias de arte intensificam a partilha
do gesto criador com o proprio receptor, de forma simultanea, em
tempo presente e real,



‘Machada, Ardindo. A llusao especu-
larintroducao a totagrana. 550 Paulo:
Brasiliense. 19684,

No inicio do século XXl, o video no Brasil ja esta consolidado
como linguagem, possui um caminho proprio no crcuito das artes
e & uma das ferramentas mais proximas e acessiveis aos artistas.
Insere-se plenamente no contexto digital, com cameras leves, uma
variedade de softwares de edicido, bem como enorme difusao e
desenvolvimento tecnoldgico propiciado por sua associacao ao
computador. Nao se trata mais - como no periodo pioneiro - da
exploracac de uma inovacao tecnolégica, mas de um campao de
passagens expandido para as mais diferentes areas.

Fazer video hoje em dia da forma rudimentar como era feito na
década de 70 — ou seja, praticamente sem cortes e edicao, como
€ o caso das obras de Jallageas, Garcia, Galanternick e Chaia -
consiste, portanto, em trabalhar na contra-corrente do sistema, ir
nosentido oposto daquilo que ja se estabeleceu reconhecer como
o0 mainstream na linguagem audiovisual. Denota um retorno a tra-
dicao dos primeiros tempos, ao inicio de um ciclo de experiéncias
—de cerca de 30 anos —come provavel forma de reposicionamento
e atualizacao dos conceitos 14 contidos. Embora sejam trabalhos
que possam ser considerados na atualidade de producio caseira,
sao obras sem nenhuma concessao, que nao banalizam o registro
do corpo e tampouco elaboram cenas familiares ou reconheciveis
am nosso cotidiano. Recuperam o corpo em sua idéia de todo,
tanto quanto nos anes 70, e — num mundo contaminado pela pro-
liferacao de tempos simultaneos, imagens sintéticas, codihcadas,
programadas — oferecem experiéncias em tempao real, bem como
um certo tipo de estranhamento, ou aquilo que Arlindo Macha-
do nos apresenta como sendo ideias defendidas por Chklovski
como "um conjunto de técnicas de construcao, cuja funcao seria
perturbar as nossas percepcoes rotineiras e forcar a sensibilidade
‘estranhar’ o arranjo simbdalico que the é apresentado: o discurso
dificil e tortuoso, o ponto de vista nao familiar deveriam impedir
oenvolvimento inocente e exigir o empenho do leitor/espectador
para decodificar o texto”’

Espacos/tempos da subjetividade
Em ambeos os universos aqui apresentados, permitidas visoes

particulares do corpo, que causam incdémodos, verdadeiros estra-
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nhamentos, percebemos estrategias esteticas em que o corpo nao
& meramente objetificado, mas sim & agente — emissor e receptor
ao mesmo tempo - do gesto performatico € da criacao de acbes
participativas. Nesses casos, o corpo - embora aparentemente
solitario — interage com a camera e situa-se em plano sequéncia,

na maioria das vezes linear e continuo. A imagem & centrada em
um Unico ponto de vista e, na falta de contra-plang, poderiamaos
identifica-lo como a dimensao da propria camera, denotando uma
quarta parede. A presenca do outro e assim destruidora, diz respeito
ao visor da maguina inserida no guadro narrativo, Em embate direto
e emtemporeal, & acamera que acompanha toda a acao, questiona
e traz a tona o conteddo critico.

Para alem dos contextos formais de construcao do objeto de
arte, aimportancia do corpo nesses trabalhos reside no modo como
se expoe de maneira direta e testemunhal, no realismo com que os
autores manipulam a linguagem, e noagenciamento dos conteudos

simbolicos da cena videograhica. Nao se trata de percebermos um

corpo definido por intermedio dos artificios de edicao de imagens,
propiciado pelas muitas ferramentas do meio digital, mas sim
identificarmos um corpo que se torna o sujeito do discurso. Um
corpo critico, politice, que questiona sua propria condicao, aberto
frontalmente a exposicao publica, e que desconstrdi-se a nossa
frente, insubordinado as convencoes vigentes de linguagem e ao
que a cultura dominante habitualmente lhe impoe como natural
e aceitavel.

Esse conjunto de trabalhos mostra diferencas de atuacao entre
um corpo objetificado - como no caso da tradicao dos retratos e
auto-retratos - para um corpo autoral, performatico, gue toma
posicoes, decide, interage com o meio e e o responsavel pelos
designios no interior da obra. Cria uma espécie de ambiguidade,
como se fosse possivel haver autonomia entre autor de trabalho
e 0 COrpo que atua no interior da obra. Um corpo enunciado pela
miagquina e exposto frontalmente por ela: ao mesmao tempo em que
é a enunciacdo, a mensagem, & ele também quem, ao vivo, tem o
poder de transforma-la.

Essas propostas rejeitam a alta tecnologia e, no sentido inverso,
situam-se na contemporaneidade como exercicios poéticos em



"Couchot, BEdmond. La technologie
dans l'art: De la photographie a la
réalité virtuelle, Nimes: Editions Jac-
queline Chambon. 1998,

low technology. 530 apresentadas por meio de equipamento de
video de um canal (o chamado single channel video), e exibidos
em monitor ou por projecao em superficie plana. E nesta sintese,
no embate nao-hierdrquico entre corpo e tecnologia, que a obra
se concretiza. Um nao se sobrepde ao outro, eles dialogam entre
si. E na acao do video, em tempo real, registrando o processo por
inteiro, que sao possibilitados espacos novos de identidade para
o corpo. Uma experiéncia do movimento, do tempo nac-estatico,
em fluxe linear e continuo, que oferece ao universo do video de
criacao performances inusitadas e carregadas de subjetividade,
No desejo de um corpo atuante, a idéia de um exercicio politico.
Num tempo mediado pela tecnologia, esses trabalhos inserem as
maquinas conceitualmente no campoda arte/vida. Num momento
em que a contemporaneidade aponta para a ideia de um corpo
acoplado as magquinas como um sujeitointerfaceado,” e que acena
para a perspectiva de criacao de membros artificiais-inteligentes
para seres humanos, esses corpos/videos aqui analisados, em sua
axtemnporaneidade, denunciam a propria fragilidade, o dominio da
precariedade e o desconforto sobre aguilo de que somaos feitos.
Subvertermn ao insinuarem gue a idéia de corpo nao pertence a

Christine Mella, Doutaranda em Comunicacad & Semidtica na PUC-5F com pesqul-
sa sobre o video na Brasil. Professora de Histtria e Estética do Video na FEA-LISE
Curadora de Net art brasileira da 25" Bienal Internacional de S%a Paula,
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Do Mito, Media & Movimento
Simone Michelin

Este ensaio analisa o desenvolvimento de uma narmativa |, co-
locada em rede, chamada MMM, gue comecou em 1998 com
o objetivo de documentar, como um catalego eletrdnico, um

‘work-in-progress’ desenvalvido por mim num periodo de 9
anos. A hipermidia resultcu sendo a faorma mais adequada de
apresentar a serie, devido fundamentalmenie & propria natureza
de minha investigagao no campo das Artes Plasticas. Porém, ao
tentar ranspor para o tereno da hipermidia tal conteddo, fol
mecessaria uma adaptagao que teve como resultado a criagao
de uma nova instancia de signihcacao, que acred ito ser um tipo
interessante de linguagem icénica & hibrida.

Artes plasticas, video, hipermidia,

Fossible

The figuration of a possible /7 inot as the op-
posite of impossible // nor as related to the
probable// nor as subordinated to the credi-

ble) /f The possible only a physical mordant
[vitriclum gender] // that burns any aesthetic
or callistics.

Marcel Duchamp'

MMM é umn art game para a Rede -WWW: jogo- da-velha, jogo
de damas, jogo de possibilidades criado para narrar a histdria d'a
Moiva. Ele opera da mesma forma que a série de trabalhos do gual
faz parte. http//gw.eco.ufrj.br/michelin/sm/mmm/

(A} Moiva Descendo a Escada e um work-in-progress que opera
comoum jogo aberto de associactes entre nomes, frases, iguras

e 51gNos.

Primeira Aparicao

1989, Porto Alegre, RS, Brasil,

(A) Moiva foi criada para a exposicao "Prémio MARGS-COPESUL’
no Museu de Arte do Rio Grande do 5ul. Concebido como a com-
binacao de 9 elementos em uma parede — aproximadamente 3
m de largura x 2 m de altura — e os titulos de 2 pinturas de Marcel
Duchamp: "Bride” e "Nude Descending a Staircase”. Parecia uma

‘Mota escrita em 1913, Publicada em
Marchand du Sel, Ecrits de Marcel
Duchamgp , original edition , Le Terrain
Vague, Paris, 1958, DUCHAME, Escritos
Cuchamp du Sigre: Caleccidn Comu-
nicacian Visual, Bditorial Gustave Gill
54, Barcelona, 1978,



espécie de extensdo fragmentada construida com objetos e ex-
pressava minha resposta a Duchamp, em relacao e como reacao
a5 raizes neoplatdnicas percebidas, naquele momento, em seu
pensamento, &/ou compaortamento (mesmao),

Chamei o trabalho de ‘instalacdo planar’ para explicar uma
configuracac espacial que era, em ultima analise, um baixo-relevo,
Interessava-me a idéia do baixo-relevo neoclassico como narrativa
estruturada no tempo (linear/sequencial), cuja conformacao fisica
& o resultado da projecao de corpos (figuras) que emergem de
um fundo comum, um plano bidimensional. Este plano de fundo
poderia servisto como um territdrio que corporifica, em estado de
lateéncia, todas as possibilidades, sendo um espaco ideal e ideali-
zado, Dentro dele, a forma é diferenciada de acordo com alguma
ideia e projetada no mundo tridimensional, onde permanece em
repouso - embora transformacoes quase imperceptiveis ocorram
num periodo de tempo muito dilatado e o repouso seja somente

uma relagao entre velocidades diferentes.

Os elementos da instalacdo eram objetos que colocar-se-lam
entre a pintura, a escultura e o projeto. Um peqgueno bloco de
anotacdes e uma frase escrita na parede - "(..) quando olhei para
ela, apaixonado vi que ainda continuava gritando (...)"— acompa-
nhavam o trabalho, sublinhando sua ligacao com a arquitetura,

5 anos depois

O titulo permanecia comeo um centrg, imadiando ideias e dirigin-
do a discussao para o terreno da Histdria da Arte. Apas uma inter-
rupcao de 5 anos, entendi que (A) Moiva a nu por seus celibatarios,
mesmo (Grande Vidro), de Duchamp, era a peca que sintetizava

as ideias que eu estava querendo decifrar. Como resultado, movi

minha {(A) Noiva para uma posicao mais radical; a de um corpo vivo,
em tempo real, exposto e fragil.

A oportunidade apareceu, em 1994, no Pargue Lage, mansao
eclética rodeada por um parque tropical, no coracdo de uma das
areas mais cobicadas do Rio de Janeiro. O prédio foi construido no
comeco do Séc. XX, pelo Conde Lage, para sua esposa e, desde
1975, abriga a Escola de Artes Visuais, escola livre de arte, que foi
uma espécie de Mecca para os jovens artistas.
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Desvio para o espetaculo

A performance foi a proposicdo de um espaco efémero de
reapresentacao — em tempo real. Apos esta experiencia, veio o
entendimento de qual seria o nivel em que o trabalho deveria

operar, onde (A} Noiva deveria mover-se ou habitar, Neste ponto,
ela tomou-se espetaculo como uma construcao que & um desvio
para uma realidade ideal projetada. Nac estao em jogo aqui juizos
de valor, mas tao somente acoes e reacoes.

Emuma operacao de'avessamento’— [A) Noiva passade corpo
a imagem.

Ouando escrevi o ensaio Quasi Cinema (1996)°, focalizei o
Mito e seu papel social em termos de representacoes de tempo
e espaco, no Brasil, Ameérica Latina, atraves da analise de alguns
trabalhos do artista brasileiro Helio Oiticica.

O territdrio do mito foi colocado como um espaco que contém

o modelo, a idéia, o conceito. Este local pode ser considerado ana-

logo a possivels aspectos da quarta dimensao e sua configuracao
espago-temporal, em alguns de seus n-aspectos, é apresentada
por Qiticica em Cara de Cavalo e Quasi Cinema. Usei a geometria
de Duchamp, proposta em The White Box®, para demonstrar tal
ASSErcan,

Seguindo esta direcao, (A) Noiva Descendo a Escada apresen-
ta circunstancias que pertencem ac mesmo dominio. Esta série
discute questoes colocadas por Duchamp em The White Box re-
ferindo-se a 42 Dimensao, a aparéncia e a aparicao de um objeto,
a cor e movimento. Meu intento era analisara composicao deum
espaco idealizado e como ele atua na sociedade. A transposicao

da idéia a materializacao, seu aparecer no mundo atual exige uma

adaptacao, que, na verdade, & uma resposta a luta entre as forgas
envolvidas — luta que proveca um acontecimento. Entao, espaco
é resultado de movimento, interacao, equilibrio e coagulagdo. Sua
cristalizacao momentanea & produzida por energias e emogoes
geradas pelas interagdes de corpos em movimento.

A 4D & um canal de trafego pesado e multiplo &, de acordo com
meu entendimento das proposicdes de Duchamp, contém ima-
gens-idéias que evoluem para dentro da fisicalidade 3Dimensional.

‘Michelin, Simone. QUAST CIMEMA,
Block-Exqpermrments in Cosmiccoca, CC3
MARILYN e suas relacdes com Bolide
Caixa 18, Poema Caixa 2, Homenagem
a Cara de Cavalo + anotaghes de La
Baite Blanche, A I'infinitif. EBASLIFRY,
1997, QUAS| CINEMA & o titulo do

work-in-progress, uma sére de acdes
documenadas & transformadas &m

imagens projetadas como momen-
tos-frame criando novos espagas que
poderia se chamar instalagoes para
performances, Publicas efou privadas.
Foi criada por Helio Oiticica e Neville
[XAlmelda em New York, 1973,

ALuchamp apresentou suaideia da 40
Dimensdo como um projeto - metod o
de visualizacao - no grupo de escritos
chamad o La Boite Blanche, &l'Infinitif,
produzido durante a elaboracio do
Large Glass. Suas idéia se relaciona-

VaIm Com O Contnuo espao-tempo
da teoria de Eistein. Tais consideragoes

geometricas, de acordo com Du-
champ, foram inspiradas na navela de

Gastdn Pawlovski: Vovage to the 4th
Cimension, 1912 La Baite Blanche, A

I'infinitif , publicado em 1966, pode
ser encontrade na capitula "0V da
MNalva® em Duchamp du Signe. Eorits,
Flamrmanon, Paris, 1975, que compiia
textos editados por Duchamp ou cuja
publicacan ede [ havia autorizadn,



*retinal: puramente visual, em Marcel
Cuchamp by Octavic Paz, Seaver
Books, Mew York, 1978

‘cabe notar que em relagdo ao
circuito artistico intermacional, a

presenca da mulher ma Arte Brasileira

& marcadamenie supearior, & ista tem
sid o assimy desde o comeco da Arte

Maderna no Brasil -isto &, da Semana
de Arte Moderna em diante.

O corpo 3D seria a duracao temporaria de um plano projetado a
partir da 4D — as figuras vistas pelo olho 3D seriam uma secao do
espaco 40 que é o provedor dos moldes.

Eu tentei demonstrar este sistema, criticamente, em a Noiva. A
configuracao desta possibilidade, a estrutura interna desta série, &

baseada em urm ritmo estabelecido por 2 pontos de tensao, que,
desta forma, engendra um sistema aberto a pluralidade, multipli-
cidade e também para o espaco ‘entre’ — intervalo, intersticio, O
ato de descer a escada, evocado pelo titulo, & uma transicao gue
demonstra aunificacao do espaco superior com oinferior, cacimae
o abaixo, gerandc um terceiro fenbmeno. Descer a escada, também,
& LM processo, uma duracao em uwim percurso.

Este trabalho e/ou experiencia vem sendo feito/a desde 19859
e descreve uma trajetoria que vai do mundo fisico do objeto a
aceleracao, condicdo da luz, de corpos rarefeitos e falta de pro-
fundidade, na qual ponto de vista & horizente estao no mesmo

plano, sao coincidentes - planaridade total. Desta perspectiva, a

especificidade de linguagem almejada pela pintura moderna atinge
aqui sua objetividade: cores numa superficie plana e propode, desta
forma, um paradoxo.

Mas versoes d'{A) Noiva come imagem-movimento, todos os
videos produzidos dentro da série poderiam ser vistos como a
propria corporificacac desta especificidade. Embora aqui haja,
em relacao a pintura modernista, uma evolucao do movimento
sugerido - ilusao, efeito retinal* - para o real/atual - como suces-
sa0, seqiéncia de eventos ou fendomenos promovidos pela luz,
entre outras diferencas. Ha uma preccupacao com o uso de cores
primarias, movimentos crus, elementos basicos e ambiguidade.
Esta ultima se expressa tanto no nivel formal, gestaltico tipo figura-
fundo, quanto hermenéutico.

(A) Noiva aponta, simultaneamente, para a histdria, em seus
aspectos sociais, artisticos e mitoldgicos. Nela, transparecem ener-
gias envolvidas na sobrevivéncia e individualizagao, assim como o
espaco ‘entre] que acontece ser também o negativo, ou marginal,
espaco de proscricdo ou somente um anti-espaco, cuja fdrmula
matematica correspondenteé 1 +1 = 3.

Duchamp personifica o paradigma da Historia da Arte Moder-
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na e Contemporanea Ocidental — conforme evidenciado pela
exaustiva influéncia exercida ainda hoje no cenario mundial. Ele &,
neste sentido, o arquétipo do Pai, e porextensao da Lei, o topo da
piramide, cujas fundagdes sao também construidas por homens
artistas, Esta piramide delimita o terrenoda Arte Contemporanea e
em seus intersticios algumas mulheres podem ser encontradas’

lsolando a relacao Noiva-celibatarios do Grande Vidro, come-
cei a estabelecer conexoes entre: solteiros, artistas homens e eu
mesma, formando, deste modao, triades. A escolha baseava-se no

nome do artista, que deveria comegar com a letra M, conforme

sua posicao na Histdria da Arte e sua producao. Esses artistas
sdo icones, propondo relacdes que sao apresentadas de formas
distintas. Para configurar estas situagdes, trabalhei com fotografia,
imagens graficas, texto, formas geomeétricas, cores, som, cenas de
TV apropriadas, pixels e legendas scaneadas, grande projecao,
sombra e construcoes arquitetdnicas.

Por se apresentar como ‘imagens técnicas, produzidas pelas
tecnologias de representacao, (A) Noiva exprime aspectos que
moldaram fortemente a cultura pos-moderna, O trabalho co-
menta a sublimacao/de-sublimacao do corpo promovida pelos
mass-media, o artista como mercadoria e a criacao da realidade
{relaces espaco-temporais especificas) conforme determinada
pelos instrumentos da midia.

{A) Nolva conta a histdria sinteticamente, através de signos, e
abre um espectro de questdes que vao dos fendmenos retinlanos
as relagoes linguisticas e a compreensao do espago como hierar-
quia, posicao, virtualidade, reflexdo e reversio. Sua ironia & uma
saudédvel auto critica permeada pelo humor. O trabalho € auto-re-
ferente tanto em termos de estrutura, guanto dos conteddos que
ele explicitamente focaliza: mito, midia, movimento. No contrapelo,
o movimento significa, ao mesmo tempo, meadium aglutinante e
deslocamento, oferecendo desvios na ordern atual que engendra
os fatos da Historia da Arte.

A forma de (A) Noiva torna transparente as pulsdes envolvidas
na Historia Social que estou (re)contando. Sobre forgas que mol-
dam coisas, urmna possibilidade que abarca tanto a furia destrutiva,

quanto o eterno movimento em direcao a construcao.



[A] Naiva descendo a escada. O fun-
do da tela & amarelo & os dols retan-

qulos cinzas sao, respectivamente,
vermelho e azul

"D M5 Project localiza-se no Newte-
ch Lab, Film and Media Artsf School
af Communications and Theater,
CAT Temple University, Fol ideali-
zado por Peter D'Agosting e Tania
Fraga, da LInB, Brasilia,

HIC ET NUNC - about The Brides right place
Knowledge is Remembrance. Amorous, desinng Remem-

brance.
Octavio Paz

A versdo telematica de A "Noiva Descendo a Escada™ & umn hai-

kai Eletrﬂ-mcu aue cumenta Arte e Cultura (ha. 1). Ela urﬂcum crlar

e __.'T_':."‘ - 8 E.
t R e

L

i |.
= l-ll-

L
—

SLEE

i A

FETTE Y

] [

uma’linguagem pictograhca-sonora; visando superar as limitagbes
da linguagem escrita e oral. Foi pensada como parte do web site
NS5 Project (Prejeto Morte-Sul) http://www.temple.edu/newte-

chlab/n-s/index.html| - dirigido por Peter D'Agostino® - sendo,

especiicamente, uma passagem. Foi projetada para se adaptar

ao local onde habitaria, em termos de conteudo, conceito, design,
arquitetura e navegacao, atendendo a média da capacidade de
recepcac do usuario de computador comum, portanto sujeito a

muitos limites.

Esta proposicac pretendia refletir sobre as influéncias francesa
e americana que moldaram minha cultura no periode moderno e
contemporanen, & por extensao, a mim mesma. A configuragao
do trabalho reflete movimentos de arte brasileira: Concretismo e
Meoconcretismo; a poesia concreta, pure language design, segundo
Dew Harrison {1996); ea’arte-baseada-em-conceito (Harrison: 1996)

dos anos 90. Sua forma tambeém ‘ilustra’ (no nivel da HQ) a nature-
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zafcultura antropofagica brasileira e 0 encontro do centro com a
periferia, de um modo ‘quase’ tropicalista (som + joy).

De uma perspectiva geografica, em relagao alinha do Equador,
Maorte & alto e Sul é baixo e estas posicdes, em termos de senso
comum, sdo percebidas como um par de opostos com conotagoes
positivas e negativas. A trajetdria espacial [como a dos Anjos ca-
idos) & de cima para baixo, metafora do processo de uniao entre
0 CéU e a terra, do superior com o inferior e de deslocamento,
movimento migratario, Além disso, a navegacao proposta segue o
eixo z,como indicacao de que o sentido/significado do movimento
é a experiéncia da profundidade. Deep and Down,

& uso de cores primarias em termos nao-aditivos remete no-
vamente ao universo da pintura — que, por suavez, alude a uma
certa ‘corporeidade; fisicalidade, O movimento dos planos de cor
segue um padrao que vai aumentando sua complexidade ate
um ponto maximo, onde ele se transforma em outra coisa, outro

padrac entregue a um processo mais caotico.

Ao eleger a obra de Duchamp como mote de minhas'pergun-
tas, guis enfatizar o cardter predominantemente conceitual da
cultura pds-moderna e da arte contemporanaa. Mas também ir
além e indagar, mais uma vez, a respeito do papel da arte/artista
em termos publicos.

"Duchamp &, como conjecturou Apollinaire, um pintor publico.
Suaarte’d@"intelectual e o que ela nos daé o espirito de uma época

- Metodo, a ideia critica no momento em gue esta meditando
sobre simesma’. Suas idéias nao se restringem ao ambito pessoal,
mas vazam para um terreno coletivo, transpesseal, numa ampla
acepcao do sentido 'publico!

O Grande Vidro @ apresentado agui tanto como um icone da
arte contemporanea — uma imagem cuja decodificacao se apdia
em um texto — quanto como propdtipo da propria idéia de criagao
de significados por interagao entre observador e ohservado. Octa-
vio Paz’ demonstrou fartamente o quao complexas suas passiveis
interpretag Ges podem se tornar, considerando-o como a soma de
tudo o que Duchamp fez

Talvez um s0 Mito tivesse sido necessario (André Gide), mas
aprendemos atraves do erro, do ensaio, da repeticao, acumulando

'Paz , Dctavio . Marcel Duchamp
by Dctavio Paz, Seaver Books, New
York, 1978

Harrs, Dew, Hypermedia and the
creation of Concept based Art, CADGE
PostGra, Research Conference, Coven-
try, UK, 1996,



"Krauss, Rosalind E. The Original ity of
Avant-Garde and Other Modernist

Mythz.The MIT Press, 1 557,

informacao, qualguer diferenca que faz uma diferenca (Bateson),
numa cadeia de acidentes, desvios, De uma perspectiva pds-mao-
dermna, ‘conhecimento € informacao, para Octavio Paz é desiring
remembrance. ..

M M M
O Centro do Crisol
...0s locais sao confluencias/ adejo de presencas/ num

espaco instantaneo

a realidade tem sempre outro rosto.
Octavio Paz

MMM & concept based art® em forma de narrativa em hipermidia,
que sobrepoe e permite muitas leituras simultdneas, tanto no nivel
fisico, visual, como no nivel de analogias e desdobramentos inte-
lectuais provocados pela sua leitura. Sua informacao é codificada
pictograficamente, iconicamente, composta por elementos visuais
basicos, linhas, planos, cores primdrias e sam, mais seu movimento
— como MMM se desloca no espago através de seus eixos x, y, Z— ou
seu desdobramento espacial ou sua arguitetura de navegacao,

A grade foi escolhida como estrutura visual e semantica por ser

o simbolo gue melhor definiria um ‘espaco-tempo’ modernista, do

Pagina index de MMM,
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ponto de vista das Artes Plasticas.

In the early part of this century there began to appear, first

in France and then in Russia and in Holland, a structure that
has remained emblematic of the modernist ambition within
the visual arts ever since.?

Minha grade contrapie-se a modernista, tratando esta como
elemento do discurso, comao referéncia, signo que contém diferen-
tes conotacoes e, também, como elemento visual que cria uma
ambiglidade otica da percepcao de figura e fundo; condicao do
espago perspéctico renascentista, E a partir da situagao ambigiia
e ubiqua, estabelecida por ela que MMM desenvolve-se e costura
sua trama de significados.

Funcionamento & possibilidades

A pagina index de MMM apresenta uma tela dividida em 9
retangulos, como a grade do jogo-da-velha. Cada retangulo da
passagem a outro espaco-tela. Em cada nova tela & possivel ter

acesso a um texto escrito, descrevendo o estagio visitado, que
aparece em outra janela, permitindo a justaposicao de dois tipos
de narrativa.

Ao acionar o nono retangulo, ele comeca a multiplicar a es-
trutura basica do trabalho - o jogo-da-velha — gue funciona da

Texto integral escrita para o INTERCOM - Congresso Brasileire De Ciéncia Da Co-
mnicacaa. Campo grande, M5 Nucleos De Pesquisa Comunicacao Audiovisusal,
coordenagac de Arlindo Machado, Malo/ 2001, Esta wersaoc mistura textos ariginal-
mente 2scritos em inglés, am 1995 & 1999, disponivess no wehsite,

skmone Michelin, EBAIFRIEscala de Belas Artes / Universidade Federal do Rio de
Janelro): CAHA-STAR/UK (Center for Sclence, Technolagy and Art Research),



'O corpo docente do Mestrado é hoje
formado pelos sequintes professares
doutores: Ricardo Aragjo, Aluizio Ar-
cela, Marlo Bonoma (Histdrla da Arpe
n Brazil), Maria Euridice, Tania Fraga,
Grace Maria Machado de Freitas,
Flor Marlene, Geraldo Orthoff, Lygia
Sabdia, Conrado Silva (Mdsica), 1tino
lida (Design], Elyeser Szturm, Suzete

Yenturalli, Silvio Zamboni e Maria
Beatriz de Medeiros,

“Quzrete Venturelli criocu esxze @abora-
tario inicialmente como espaco de

pesqulsa, Com o passar do tempa,
ele se tomow, também, um espaco

para o ensino de disciplinas da gra-
duacdd e pos-graduacao do curso

de Arte da UnB, Em 2007, fai crlado
o Laboratario de Pesguisa em Arte e
Heakidade Virtual

‘Artista e professora da Unlversida-
de de Brasilia, doutora em Artes g

Cidncias da Arte pela Universidade
Sarbonne Faris | Participa reqular-

mente de congrassos intemacionals

Arte e Tecnologia: Algumas pesquisas realizadas na
Universidade de Brasilia
Maria Beatriz de Medeiros

Brasilia & uma cldade nova, e seu interesse pelo adwr
lhe & natural. As Inaovaches tecnoldgicas da Arte 530

uma impaortante vertente estudada no Instituto de
Artes da Universidade de Brasilia. O presente texto
analisa algumas das pesguisas realizadas no Mestrado

am Artes da UnB.

Arte, Tecnologia, Brasilia.

Nosso mundo esta pleno de tecnologias, velhas e novas

tecnologias, tecnologias diversas e tecnologias digitais, que
redimensionam nosso ser e redimensionam as diferentes areas
de conhecimento: a fisica, a guimica, a biologia..., mas também a
sociologia, a antropelogia e as artes. Brasilia é uma cidade nova,
e, como tal, seu interesse pelo advir, como lugar da pesquisa, lhe
& natural. As inovacdes tecnolégicas como instrumento da Arte,
mas sobretudo como lundadoras de novas linguagens artisticas,
tém conbgurado uma importante vertente estudada no Institu-
to de Artes da Universidade de Brasilia. S5eu Mestrado em Artes,
inicialmente voltado apenas para“Arte e Tecnologia da lmagem’,
hoje abre-se & Arte Contempordnea em geral. No entanto, fortes

permanecemas pesguisasem Arte e Novas Tecnelogias, e gostaria

de salientar algumas destas com as quais tenho maior contato.'

Artemidia

No Laboratério de Imagem e Som,? criado em 1989 por Suzete
Venturelli (Departamento de Artes Visuais)® e Aluizio Arcela (De-
partamento de Ciéncias da Computacao), sao realizados trabalhos

artisticos descritos como sistemas de multiusuarios.

"Desses sisternas destacam-se as caracteristicas que envol-
vem guestoes sobre as multiplas identidades dos individuos
que circulam e estao conectados a rede internet, e sua
associacao com uma comunidade virtual, por meio da qual
sao convidadeos a escolher uma nova identidade represen-



tada, no espaco virtual, pelos avatares.” Procura-se, nesses
sistemas, a insercac de humanos numa sociedade ativa,
com forum de discussao, pela qual existe a possibilidade
de interagir, compartilhar com outras pessoas em sintonia
com o tempo computacional. Em termos tecnologicos, uma
das pesquisas relacionou a modelagem virtual de corpos e
o estudo de comportamento - psicanalitico e de expressao
corporal -, em tempo real, com imersao total em mundos
virtuais. A producdo caracteriza-se pela interdisciplinarida-
de, com a participacao de outras dreas de conhecimanto, tais
comao a Ciéncia da Computacao e a Sociologial

“A pesguisa denominada Kennetic world® - desenvolvida sob
coordenacao de SuzeteVenturelli, entre 2000 e 2001 - buscou
na relagdo entre o virtual e o real, simular espacos habitaveis
e o deslocamento de corpos para uma comunidade virtual
em potencial, que esta em formacao no espaco cibernético.
Nesse programa artistico, a simulacao de espacos habitaveis
recorre a modelagem desintese, e o deslocamento informa-
cional concerne ao transporte humano pelarede internet. O
programa preve, alem dos transportes simulados dos corpos,
O transporte do imaginarno dos interagentes, traduzidos
por seus mundos virtuais. Recorrendo as caracteristicas de
uma cultura virtual que hibridiza, no momento, magquina
e homem, por meio de interfaces grahcas, a interface do
programa estd estruturada com diferentes ambientes: World,
Avatars, Objects, Music eWord. Destacamos, dentre estes, o
ambiente Word, no qual os usuarios conectados criam, em
conjunto, por meio de seus textos, o mundo tridimensional,
que pode ser imerso, transladado etc, de forma aleatdria e
combinatoria.”

Kennetic World, Suzete Venturell.
A0

‘Na mitclogia hindu, Avatar é a
reencarnacao de uma divindade (Vi
anul. Mo ciberespaco, amplia-=e eu
sentidaoriginal e passa a reprosentar
carpas virtualizados que assumem
multiplas identidades na interacio
homem/mundos virtuais, Alguns
sistemas Interativos no clberespago,
Que mcorpodam o canceito de avatar,
taram criados a partir de 1995, em
fungan da tecnologla da linguagem
VEML, e sao conhecidos como MU
[Multi-Users Domains). 530 espagos
virtuais em gue estabelecemos
contatas sensoriais com outros
individuos, de difersntes partes do
mundo, e que estdo se transforman-
do am palco de experimentagoas
artisticas. O dominio dos sistemas
de multiusuarios & o cdberespaca,

sistema dinamico, em gue o= mun-
das virtuais se madificarn em tempo

real. Podemaos ainda dizer que um
mundo virtual @ uma realidade que

val alam do tocar, sentir, ouvir € ver;

ele permite a interacdo com objetos
que nos preenchem a mente,

" Participaram desse trabalho de
pesguisa os alunos da Ciancia da

Computacao da UnB Fabricio César
Ferrelm Anastacio & Leon S4lan da

Silva, & 05 alunos do curso de De-
senho industrial Jansen Lira Bojas e
Aline Lara Rerende.



“ Silva, Tormazr Tadeu da {org). Antro-
pologla do Clborgue. As vertigens
do Pos-Humano, Belo Hornzonte: Ed.
Autentica, 2000: 14,

" Hibridizando a si mesmo, "Deus”
Criou outras criaturas hibridas que
passaram desde entido a habitar o
imaginario coletivo: eshinges, mino-
tauros, medusas, franksteins, avatares,
ciborgues.. 530 criaturas poderosas,

estranhas, amedrontadoras, que pre-
tendem ultrapassar as fronteiras das

potencialidades humanas. Como nao
& possivel alhar a face dols) deusies),
Como nio é permitida uma aproxima-

cao malar, criam-se substitutivas que
permitam acesso “para as verdades

indermanstriveis: a existéncia daalma,

aakém, amorte, os misténosdoama..
All onde a dialética blogueada nao

LoNSeguUe penetrarn 4 imagem ritica
fala diretamente a alma”, Durand, Gil-
bert, O imaginario, Ensaio aceérca das
ciéncias e da filosoha da imagem, Ric
de laneiro: Ed. Difel, 1998: 16-17.

Nenturelli, Suzete, em texto médito
gentilmente cedido a esta autora,

2002 hitptheewarte unblbrlis2dis,

hitmil

* Artista e arguiteta, doutara em
Lomunicagac e Semiotica com poas-
doutorado em Artes Interativas reali-
zado no CARA-STAR, Inglaterra. Tania
& prafessora do Instituto de Artes da
Universidade de Brasilia (UnB); par-
ticipa também, como pesquisadaora
associada, do grupa de Computacio
Grafca do Laboratorio de Sistemas

Integraveis (LIS) da Escala Palitécnica
da UsSE woerwounbobe/ v sTvpa’ . woan,

calia-starnet/projects XMANTIC! |
hitpo/fwwiw.danceawrora.ong, hifp/
wewwy sk usp b =tandadvrml!

"Este sisterna artistico de multiusuario pretende principal-
mente responder a questdes pertinentes ao sujeito gue
interage com as maquinas. Nas palavras de Tomaz Tadeu da
Silva, podemos dizer que as reflexdoes emergenteas das co-
munidades virtuais encontram, de um lado, a mecanizacao
e a eletrificacdo do humano; de outro, a humanizacdo e a
subjetivacio da maquina. E da combinacao desses proces-
505 QuUe nasce essa criatura pos-humana a gue chamamaes
ciborgue’® Messa perspectiva, comunidades virtuais 5ao
espacos de mundos em gue os humanos podem dissolver-
se como unidade, tornando-se eletricidade e encontrando
criaturas hibridas’ em sua passagem cosmica

"Os trabalhos desenvolvidos no Laboratorio de Imagem
e 5om, no contexto da criagao artistica, estabeleceram a
uniao entre os Departamentos de Artes Visuaise Ciénciada
Computacao da Universidade de Brasilia. Essa uniao propor-
cionou a realizacao de pesquisas paraa implementacao de
um programa cliente-servidor, cuja funcao principal € a de
designar a acaoc como ponto de contato entre os usuarios
e o sistema, por meio de umainterface grafica. Os usuarios
sa0 responsaveis, tecnicamente, por transformar mundeos
virtuais em uma atividade social, por meio da nogao de
presencaem cena, Neste caso, eles estao presentes e cientes
da presenca dos outros, representados pelos avatares™

Cibercenarios Interativos
Tania Fraga® realiza um trabalho poético para a criacao de
cibercendrios para espetaculos e performances interativos.

"Este se caracteriza pela busca do estabelecimento de um
dialogo entre homem e maguina, entre seres humanos
seres simulados. Os seres simulados — ciberseres, cibermun-
dos ou cibercenarios — possuem uma realidade latente e
oferecem aos seres humanos - dancarinos e performers
- a possibilidade de darem ‘vida, no palco ou em instala-
coes, aos entes simulados. Assim, eles se transformam em
‘amads’'a conduzir a transformacdo dos seres simulados e,
ao fazé-lo, conduzem o publico participante numa jornada
xamantica, As acoes semeiam poaticas a cultivar e nutrir a
sensibilidade, a sensitividade e a comunicacao, buscando
a emergéncia de um novo tipo de consciéncia, na qual a
maquina nag & um fator a des-humanizar a vida e a natu-
reza, mas transforma-se em coadjuvante de um despertar
coletivo e criativo.”
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‘s ciberseres sao seres sinteticos criados por meio das
linguagens VRML {Virtual Reality Modeling Language) e
JavaScript. Essas linguagens computacionais possuem pro-
cedimentos embutidos para a criacao de sensores diversos
que, quando ativados pelos dancarinos, realizam as acdes
para as quais foram programados. Essas acoes podem provo-
car movimentos e animacdes, podem estabelecer trocas de
formas, podem tocar musicas ou quaisquer outras aches que
lhes tenham sido atribuidas pelo programador. Tais procedi-
mentos convidam os bailarinos a metamorfosea-los interati-
vamente no palco; sao ciberseres cujos conteldos ofertam
aos participantes acies poéticas criativas a contraporem-se
aos esterectipos que se constroem nesse tipe de quase-jogo;
sao metaforas do desconhecido; sao alegorias de possiveis
mergulhos nos dominios nao tempaorais, multidimensionais
e nao lineares do espaco subjetivo humano,”

“0s bailarinos interagem e escolhem, constantemente, os
elementos simulados com os quais realizam o que aqui se
designa por tridlogo. Eles lhes dao movimento, compondo
assimum espetaculo em devir gue é resultado de suas acdes
e escolhas. Ao escolher e agir deixam rastros sensiveis: fios
de Ariadne a convidar para inusitados encontros..”

"Trata-se de uma pesguisa de repertarios de movimentos
que propiciem a interacac entre bailarinos e os ciberseres,
Existe, tambeém, uma relacao visual com a imagem projetada
sobre seus corpos, as quais criam uma "realidade virtual de
sonho”

"A interacao com os ciberseres e cibermundos da-se pelo
uso de mouse sem fio, o que permite aos bailarings trans-
formarem os ciberseres e os cibermundos por meio de seu
proprio movimento. 5ac dois caminhos paradoxals, que
se encontram: ¢ mais visceral e organico, e o tecnologico.
Estimulos internos e externos se confundem, dentro e fora,
(AS5aIM 3 Ser a mesma coisa.'™®

Net-Art: http://corpos.org
O Grupo de Pesquisa Corpos Informaticos (GPCI),"" por mim

coordenado, foi fundado em 1992, Em anos anteriores realizamaos
muitos videos-arte e video-instalagdes (com os quais realizamos di-
Versasexposicoes e participamos de varios eventos: FUNARTE -em
5ao Paulo, Rio e Brasilia; Festival de Cinema do Rio de Janeiro, 5alao

" Fraga, Tania."Crbercenanios interati-
vos | in MEDEIRCS, Maria Beatriz, Arte
e Te¢nologia na Cultura Conternpo-
ranea. Brasilia: Editora Mesiradoem
Artes-UnB/Dupligrfica, 2002,

O Grupo de Pesquisa Carpos Infor-

maticos & hoje formado por Maria
Beatriz de Medeiros (coordenadaral,

Carla Marka Alves da Bocha, Ana Ceci-

lia Mac Dowell, Maria Luiza Fragosa,
Vivlane Barras, Oyniia Carla Santos e

Habvara Becker,



hitpy/corpos.arg/iokds Net-Arte, G-
po de Pesquisa Corpos Informaticas.
Web-master: Carla Rocha, 1998,

Macional - Rio de Janeiro; 5alao da Bahia - 5alvador; recebemaos
diversos prémios: Saldo de Piracicaba, Mostra de videos de Santo
André; e participamos de numerosas mostras de video). Desde
1996 nosso interesse voltou-se para a net-arl, e a partir de 1999
realizamos pesquisas em performance em telepresenca.

O que buscamaos na net-arte foi encontrar a especificidade
desta linguagem técnica, para, a partir dai, gerar uma pagina

— -

A e F v Syt e e T, e

' Hoje, http//corpos.argifolds, uma
das paginas de nosso site, Web-mas-
ter- Carta Bocha; textos: Carla Rocha,
Bia Medeiros e traducdes de Delauze
e Guattar fedtas por Bia Medeiros,
imagens: GPCI)

= e

-'*i"

"s}_

:!!ll:ﬂ_r"" HJMier 3

artistica. Nossa primeira pagina' quis discutir conceitos que vém
a tona, mas tambeém, de certa forma, ressurgem, e se instalam na
consciéncia humana, aos poucos, por meio das novas tecnolo-

gias, da internet, atraves da possibilidade da telepresenca e da

realidade virtual.

Estes conceitos basicos sao trés;

1.0 conceito gerado pela certeza de que nenhuma linearidade é
possivel. Preferimos, entao, nos referir a*volugao’, nem evolucdo,
nem invelucdo, mas “volucao”;

2. 0 conceito de dimensao (bidimensional, tridimensional).
Criamos, entao, o termo “web-mensao’, O espaco-tempo & web-
mensional ou net-mensional, e seu processo se da por volucao
[coma veremaos);

3.0 conceito de individuo em simesmo, No seio de um grupo, de

AN ou seprERI e sesnbead spunyy viboousa) a sy I
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um nds, este individuo deixa ser autor e passa a fazer parte de um
nos (5ic) necessario no trabalho artistico, mas tambeéem, necessario
em todo processo de criacao em todas as areas de conhecimento,

e no mundo como um todo. Partimos entao do conceito de “nés
ariginario’, do filésofo Jean-Paul Doguet.,

O fio condutor é a idéia da nao-linearidade, da impaossibilidade
do conceito de evolugao, seja do conhecimento cientifico, seja do
pensamento filosohco, seja da arte. Apenas o bébado tenta andar
em linha reta, os seres humanos caminham por mal tracadas li-
nhas, cheias de desvios. A liberdade permite, exige, intersticios,
dispersdes, Propomos a idéia de uma "evolugao” por dobramentos
e propomos a expressac Era dos dobramentos para designar o
momento em que vivemos, momento de tomada de consciéncia
da impossibilidade do conceito de evolucao tal como o vinhamos
compreendendo: progresso, avanco linear ininterrupto. A estetica
do espago virtual de http://corpos.org/ffolds traz consigo estes
ConCeitos.

Entendemos a continuidade do tempo como "volugao” (nem
evolucao, nem involucao, mas volucao, em gque se mantém a raiz

da palavra "voluta® - 1545; it. Voluta palavra latina de volutus, p.p.
de volvere, "rolar™ ). Continuidade do tempo, "volvimento” do co-
nhecimento cientifico, hloséhco e artistico. Este processo ocome por
dobramentos de “camadas” {areas, ou fragmentos de areas, antes
estangues do conhecimento humano), Estas camadas organizam-
52, desorganizam e se desorganizam, em movimento similar ao
estratigrahico, porém sem centro definido. Elas sac permeaveis,
permitindo a geracao de encontros entre as antes estangues areas
de conhecimento; assim, o cientifico permeia o filosohco, oartistico
interfere no cientifico, mas tambeém a matematica mescla-se da
ecologia, e a sociologia contamina-se das secrecoes da linguistica,
da musica ou da computacao.

Tomamos emprestados certos conceitos de Gilles Deleuze,
expandindo suas bordas, seus limites.

“Cada um se dobrando, mas também dobrando outros ou
se deixando dobrar, engendrando retroacoes, conexdes,
proliferacdes, na fractalizacdo desta infinidade infinitamente
redobrada.™

“* Robert, Paul. Petit Rabert, Paris: Ed.
Le Bobert 2116, raduado por nds.

= Deleuze, Gilles. Qu'est-ce que la
philesophied, Parss: Bd. Minuit, 1991;
42 traduzido par nids,



A pagina http:/fcorpos.org/ffolds foi construida a partir de
dobramentos, e, em seu titulo, faz alusdo a forma de navegacao
nas redes de comunicacao.

Outro fio condutor desse trabalho & a certeza de que o espaco
virtual poe em xeque, ainda, o conceito mesmo de dimensao. Nos-

5a proposta prevé o conceito de dimensao fractal, uma "mensaa”
incomensuravel, ou a idéia de uma web-mensao, ou net-mensan,
Messa, havera apenas conceitos flutuantes, conceitos abertos que
flutuam no universo de nossas percepcies-entendimentos, entre
esses o conceito de "nos’, devendo aindividualidade primeiramen-
te passar a ser entendida como um nads, um nos de Platao, mas
também de Hannah Arendt.

O individuo, o ser, tao pensado pela filosoha ocidental, cada
vez mais se torna consciente de dois aspectos aparentemente
contraditorios, porem representantes de um mesmo movimento,
uma mesma volucdo ou volugao de dois movimentos simultaneos.
Por um lado ele se torna consciente de gue & um, um corpo-es-
pirito, um fisico-mente cujos dois “um” tém igual peso, medida,
*mensac”. Vivemos, portanto, um momento gue tende a nao mais
supervalorizar o intelecto, a razdo. Por outro lado, esse "um” nao é
uno, mas resultado (volucac) a partir de um didlogo web-mensio-
nal com o outro e consigo mesmo. Didlogo web-mensional, gue
funda o pensamento desse individuo, gue funda sua compreensao
do mundo. Mas esse pensamento (pensamento fisico e mental)
da-se por dialogo, por dialogo consigo mesme. Logo, esse “um”e
sempre ja multiplo em si mesmao.

Nos, como grupo - Corpos Informaticos - formado por diversos
"nos” assinamos nao so este trabalho, mas numerosas atividades
artisticas que vimos desenvolvendo desde 1992: sem escrupulos
nos emaranbamos em nos mesmos. Nenhum trabalho artistico
realizado em novas tecnologias & feito por um um. Nosso grupo
quer-se nos.

A liberdade ama os intersticios, as dispersoes, mas também o
infinito, caracteristica que impregna nosso trabalho: http:corpos.
org/folds - site que se dobra sobre si mesmo, sendo infinito dada
a impossibilidade de repeticao da mesma pagina. Ele permite a
possibilidade de animagao interativa inédita a cada “visitacao”. Ele
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quer ser apresentacao, & nao representacao, dos conceitos acima
esbocados.

Acreditamos que essas idéias devam estar sempre em mente
{mas tambeém impregnar Nossos Corpos, Nossos textos). Nas, pes-
quisadores em Arte e Tecnologia, nos, gue sendo mais ou menos

precursores, vamos contribuindo para a compreensao dessas tec-
nologias tao novas, mas ja tao viciadas por falta de pesquisa.

Aplicam-se muitas e muitas e muitas e muitas vezes em sites
que se querem artisticos conceitos que herdamos da tecnologia
da impressao, dos livros. Muito se copia a estética do cinema, Este
ultimo também esta impregnado dos conceitos de linearidade,
de evolucao, que herdamos da imprensa. Mas © cinema e uma
tecnologia que nos faz imediatamente pensar na linearidade, a
linearidade fisica da tecnologia, coisa que absolutamente nao existe
na web-mensao do espaco-tempo virtual que volui

A pagina http//corpos.org/quecorpo’® é resultado de uma pes-
quisa realizada em Flash, Dreamweaver e Photoshop, e, como tal,
restringe-se as possibilidades desses softwares; estd, no entanto,
também impregnado dos conceitos acima citados, tais como nao
linearidade, trabalho em grupo.

A pagina http/fcorpos.org/telepresencaz'® também se quer
net-arte e naocuma pagina elucidativa™ sobre as pesquisas do Grupo
em Performance em Telepresenca; ela quer mostrar a pesquisa em
telepresencasem, noentanto, a revelar. O apresentado é resultado
de trés anos de imagens recolhidas da rede, imagens e nomes que
remetem a questao da identidade -identidade atual, identidade
ausente e sem nome -, imagens de desconhecidos e de ex-desco-
nhecidos, digo, imagens de pessoas que, por estarem realizando
pesquisa em Arte e telepresenca, se tomaram amigos, alguns que
nuUnca vimos, mas que passaram a fazer parte de nossos trabalhos,
comoYara Guasque e Daniel Seda; alguns que permanecem desco-
nhecidos, mas que sempre estao conosco, como'-A-b e 'MAX!

Performance em Telepresenca

Antes de falarmos a respeito de Performance em Telepresenca,
gostariamos de discorrer,aqui, primeiramente, sobre a possibilida-
de de comunicacao em telepresenca; a possibilidade de o corpo

“Web-master: Viviane Barros: texto:
Bia Medeiros; imagens: GPO (19594
98] e performances realizadas por
Suzete Venturelli @ Bia Medeiros

[1934-B6).

iveb-master: Luls Carlas Limva Cnur;

Imagens recolhidas da rede pelos
membres da GPCL

" hitpdicorpos.orgfieleprescnce
contém descrigbes sobre algurmas
das performances em telepresenca

realizadas pelo GPCL



Tela de computadaor durante perfor-
mance em telepresenca. Grupo de
Pesquisa Corpos Informaticos. 2002,

ausente participar de uma comunicacao efetiva, isto e, a capaci-
dade de uma presenca espectral ser parte de uma interlocucao. E,
sendo a Performance Art aquela que reclama para si a interacao
com o espectador’ (arte ao vivo verdadeiramente interativa com
o espectador tornado criador da obra), a telepresenca e uma de

suas linguagens.

1. Interlocucan

A fala ja e técnica. O grito, o grunhido, o choro tambem sao
linguagens. O corpoé o lugar da linguagem. Linguagem & técnica
de comunicacao, O corpo busca coutro, o aconchega, o adverte do
perigo:interlocucao, O elemento possibilitador da subjetividade e
o outro. Intersubjetividades aprofundam relacoes mediante essa
interlocucao.

Para prosseguirmos seria necessaria uma ampla discussao so-
bre os conceitos de interatividade, interacdo e interlocucao. Mas,
COmMo aqui nao queremos entrar nessa querela, nos limitaremos,
assim, provisoriamente, a definir esses termos, nos Ccomprome-
tendo a tratar deste problema em outro texto. Por interatividade
entendemaos atividade entre 0 homem e a maguina, e nao ousa-
riamos utilizar o termo “didlogo’. Ma interacao, um corpo exerce

Corped TTICKTTAETILOG - WOTasSS ke et Exgiloror e |10
- 1_1I.|rll— s . “HBRL T r‘; . - (3
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influéncia sobre um outro e modifica o comportamento deste
ultimo. Ja nainterlocucao, ha influéncia e modificacao reciproca, ha
transtormacao e formacao mutua no processo, e 1550 50 e possivel
pelo compartilhar com um igual. E a possibilidade de interlocucao
em telepresenca que a capacita a tornar-se linguagem artistica, e
& essa possibilidade que interessa ao Grupo de Pesguisa Corpos
Informaticos.

Para o filésofo Jean-Paul Doguet™ "um interlocutor & um
protagonista do processo de comunicacao capaz de se inscrever
explicitamente como uma parte direta, Nao basta, entao, transferir
informacao ("comunicar”) para ser interlocutor”, sendo necessario
ao interlocutor ser autor consciente da palavra. A comunicacao au-
tomatica ou a comunicacao animal e, mesmo, as formas nao volun-
tarias (indiretas) de comunicacdo nao pertencem a interlocucao,

2.0 corpo presente

O corpo implica primeiramente consciencia de si. Esta so se da

por intermédio do outro, O OQutro, espelho distorcido e inalcanca-
vel, me torna sabedora de mim mesma. E por intermédio do outro
que me conheco, me conheco como diferente e construo minha
particularidade a partir desta diferenca, me torno sujeito anico,
subjetividade tao lacrada em mim mesma quanto este outro, Des-
ta solidao incomensuravel de minha consciéncia espremida nas
bordas de meu corpo advem a necessidade vital de comunicacao.
Grito para tocar este outro. Monada (Leibniz)! MNao, na monada
nao cabe a comunicacio. A comunicacao € a possibilidade mesma
da intersubjetividade, tanto alimento de meu corpo quanto unica
forma de construcao do pensamento.

A presenca é posta, nac havendo outra alternativa, imposta e

exposta, déspota e gquerida. Assim esgarcamos 0 sexo matemao,
escorrendo por liguidos espessos ainda quentes e nos defrontamos
oM a raiva de permanecer vivaos, neste mundo aspero, exprassado
no choro primeiro. Assim nos amamentamos, no calor do colo, o
cheiro azedo de leite humano, o bico do peito mais ou menos doa-
dor. O ar salgado, guente e dmido indicando-me que deveria estar
nos tropicos. O lencol frio e o corpo quente: presencas. O corpo
presente e rapidamente a dor da auséncia. Na presenca, a comuni-

** Doguet, Jean-Paul, "Je, tu, nous.
Contribution a wune philcsophie de
I'interfocution’, revista Les Papiers,
n® 48, Pans: College International de
Philosophie, julho 1999 5.

" Sequndo Bernard Stiegler, "Se
e verdade que, desde a biologia

molecular, o vivente sexuado &
definido peta memdaria samatica do
Epagenético & a memdria germinal
do genético, as quais, em principio,
NAo S8 comunicam entre elas [.), o
processa de exterionzacdo & uma
rupiura na histdria da vida, da qual
resulta a aparicac de uma terceira
memdaria, que chamel de apdfiloge-
nética. A memaoria epinlogenética,
pssencial aovivente humanag, & tecni-
ca: inscrita na morte (..) a experiéncia
epigenética de um animal se perde
para a espécie quando ele morre: no
entanto, ma vida que prossegue por
putros meios diferentes da vida, a
experiéncia do vivente, inscrita nos
instrumentos (nos objetos), torna-se
transmissivel e acumuiavel: & assim
gue se constitui a possibilidade de
uma heranca®. Entdo, essa terceira
memania, epihlogendtica, ¢ téonica,
530 imagens e textos inscritos sobre
supartes, lembrangas tercideias,
tals como a escrita, a fotografa, o
cinema..., ‘que testemunham um
passado legado por desaparecidos’,
sticgler, Bernard, La Technique et le
Temps 2. La désorentation, traduzi-
da por nas-mesmos, Faris: Galilee,
19%¢: 12. Bermard Stiegler & hlgzofo,

autor de La technigue et e Temps,
dois volumes, La faute d'Epiméthée,

1994, e La désorientation, 1996, pu-

Blicados pela editora Galille; ha dois
outras valumes a serem. publicad os

em breve. Atualmente, Stiegler &
dirator o FRCAM, Parns.



M Paul Levinson, entreévistia com le-

remy Turner;
wwwintelligentagent.cam/Levin-

sar_interview. himl,

A Bro Umnberto. Kant & o crndtormnca.
Ana Thereza B. Viera (trad), Hio de
laneiro: Ed, Record, 1997: 313,

cagdo - gestos, choros, gritos, & depois a fala -, preenchendo esta
lacuna do corpo colade, do leite tomado e do suor compartilhado,
Ma auséncia, lembrancas terciarias,” diria Stiggler, suprindo ou
tentando suprir a COMUNICacao ao vivo.

O corpo humano & carne e suas secrecoes, seus movimentos

e lamentos, risos e acenos; o corpo humano é residéncia da sub-
jetividade, e nele permaneco enclausurada.

Segundo Levinson,” comunicacao e transporte coincidem,
pois a8 comunicacao exigiria presenca, Mas os suportes terciarios
vém, através da descorporificacao mais ou menos aguda, permitir
sustentar a lacuna da auséncia do outro,

3. A televisao e outros objetos tempaorais

O radio e a televisao foram chamados de meios de comunica-
¢ao; no entanto, comunicacac implica interacac entre subjetivi-
dades. O radio e a televisao sao meios de informacao. O telefone e
a internet em tempo real permitem comunicagao. Ambos exigem
um parceiro e participacao: fazer parte de forma ativa. Agui, co-
municacao e transporte coincidem: via telefone ha teletransporte
da voz, via internet ha teletransporte da imagem em movimento
e da voz.

Umberto Eco, em Kant e o ornitorrinco, fala a respeito de pro-
teses e espelhos. As proteses seriam extensivas (estendem nossos
sentidos) e intrusivas (se intrometem em nossos Corpos), mas
também magnificativas (ampliam espacos minusculos, reduzem
espacos imensos) e, eventualmente, deformantes. Os espelhos
seriam proteses que nao enganam, imagem especular: um duplo
absoluto, incapaz de mentir, sem valor indicial; imagem onde tipo

e ocorrencia coincidem.

"Assim, e sempre de um ponto de vista tedrico, o que
aparece na tela televisiva nao e signo de algo: e imagem
paraespecular, que & apreendida pelo observador com a
fé que damos a imagem especular (..) Nao desconfiamos
daTV porque sabemos que, como cada proteses extensiva
e intrusiva, em primeira instancia nao nos fomece signos,
mas apenas estimulos perceptivos.™

Entao, da confanca que temos no espelho - imagem especu-
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lar -, resultaria uma confianca na televisao em geral, a tendéncia
a, entregques diante dela, subvalorizarmos as estrategias inter-
pretativas. Ressaltemos que Eco alerta estar trabalhando “de um
ponto de vista teorico”; no entanto, se levarmos em consideracdo
a analise de Bernard Stigdgler, veremos que, também de um ponto
de vista pratico, a televisao exerce, de toda forma, esta capacidade
de suprimir 05 possiveis julgamentos criticos, agora, nao por ser
imagem especular ou paraespecular, na qual conflamos, mas por
trabalhar, como objeto temporal, em um fluxo que coincide com
o fluxo da consciéncia.

“E assim que os mass media® se desenvolveram para captar
e vender os tempos de consciéncias, explorando as virtudes
especificas dos objetos audiovisuais enquanto estes sao
temporais (...) Esta coincidéncia do fluxo da consciéncia
com aquele de seu objeto permite a adocao do tempo do
objeto pelo tempo da consciéncia. A partir dai, esta cons-
ciencia pode "viver’ seu tempo por procuracac, no tempo
dos ohjetos difundidos pelas midias de massa. Disso resulta
que o tempo das consciéncias, gue se sincronizam e se

homogeneizam simultaneamente, se tornou a matéria-
prima das inddstrias da comunicacaeo, pois aquilo que estas
inddstrias vendem nao & o programa, mas a audiéncia para

telas publicitarias. Os programas servem apenas para atrair
as consciéncias a quem vender™

Assim a televisao, mas tambeém o cinema - que Eco afirma ser
signo, do qual desconfiamos - e osvideogames, contribuiriam para
*destruir o espirito”* Trata-se da destruicdo do "tempo da consci-
encia’ e, consequentemente, do espirito, pela adocao do tempo
do objeto temporal.

Ainda que osobjetos temporais sejam formadores de conscien-
cia ou da consciéncia ela mesma, como quer Stiegler, eles nao sao
Capazes de comunicacao. Eles sao implantes, proteses intrusivas
e constitutivas, incapazes de fundar a subjetividade, pois nestes
nao ha interlocucao; dal a enormidade de sujeitos semicapazes
de palavra, quase incapazes de responsabilidade—por seus atos.
Sujeitos constituidos, porém minados em suas habilidades para
construir um pensamento pessoal, uma critica, enfim, inaptos a
responsabilidade sobre seus destinos.

* N.T, Emingl&s no criginal.

“ Etlegler, Bermard, O preco da cons-
ciéncia, inMedeiros, Maria Beatriz de,

Arte ¢ Tecnologia na Cultura Con-

temparanea, Brasilia, bd, Mestrado
em Artes-LinB e Dupligrahca, 2000,

M dem,



4. A telepresenca

Alguns autores afirmam que um dos fatores geradores do dese-
jo de telepresenca advem do medo do mundo real. Um individuo
pode ter medo do real, e este medo sempre existiu; no entanto,
hoje, este medo se torna mais presente pelo fato de gue idolos
e “estrelas” tém seus corpos esculpidos e/ou moldados, além de
serem muitas vezes apresentados em revistas com "correcoes’ rea-
lizadas diretamente sobre as fotograhas, Estes seres inexisterm; eles
sao verdadeiros nao-lugares (Marc Augé), Muitos adolescentes,
incapazes de serem como seus idolos construidos, rejeitam-se e se
fecham, se negam e se entregam a comunicacao via computador.
Esta comunicacao, principalmente em telepresenca, embora lenta
e enevoada, e possibilidade de encontro com o outro que nao esta
hsicamente presente, possibilidade de encontro e de comunicagao,
€ Nao necessariamente apenas rejeicac ao real.

Na propaganda, no cinema, nos inumeros himes feitos para

videa que levamos para o seio do lar, nao 56 os corpos sao per-
feitos, mas também sao sempre vencedores. Na vida real... Algum
dia os pais foram idolos para os filhos, hoje, confrontados asuper-
homens e mulheres-maravilha, estac em posicao de xeque-mate
desde muito cedo.

Mentes doentias e sombrias, encarceradas em cubiculos cinza
e cidades frias, talvez desdesejem o corpo real, escondam suas
dobras flacidas e brancas, mas, isso nao & uma regra: o corpo real,
nu, torto, gordo e caido, exibe-se sem complexo ou com algum
complexo, mas verdadeiro e nu; apresenta-se em publico sem
preconceitos e, expondo-se bizamro, se impoe. Acredito que artistas,
mostrando corpos 'disformes’, tais como Richard Billingham, Ron
Mueck, Jenny Saville, Joel-Peter Witkin, entre outros, nada mais
fazemn do que escancarar o corpo do individuo-qualguer-um,
isto &, normal, isto &, longe das regras estéticas hoje impostas ao
COrpo.

Aquele que teme o real, o presencial, também nao se dara em
telepresenca.

A experiéncia corporal em telepresenca, por nao permitir otato,
¢ incompleta; o olfato e, ainda, inexistente. De fato, a experiéncia da
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presencaespectral € apenas fantasmal, imagem de baixa qualidade,
sem carne, sem a possibilidade de secrecoes e contaminagoes. No
entanto, com a internet & em telepresenca, relacdes podem ser
mantidas, a distancia. Este aspecto é apontado como negativo por
alguns autores. As cartas escritas, enviadas por correio, também
permitem a existéncia de relacdes entre seres humanos que durante
decadas nao se viram, e estas nunca foram consideradas negativas:
as cartas sag documentos importantissimos quando pensamaos nas
corespodéncias entre grandes autores. Nunca se considerou que
escritores formassem guetos por manter assidua correspodénica
com aqueles que podiam entender suas colocacoes,

Levinson, no artigo citado, lembra Freud para afirmar que “a
escrita & a voz da pessoa ausente”. A escrita, de certa forma, tam-
bem permite a presenca espectral, ainda que mais etérea, e nao
a tememos, mesmo que Socrates e, recentemente, Derrida nos
lembrem de seus perigos como pharmakon: remedio e veneno. A

telepresenca e da mesma ordem: veneno e remedio; no entanto,

permitindo a comunicacao em tempo real, ela se aproxima do
didlogo, do qual Sécrates faz o elogio: palavra viva, lugar da inter-
locucao, diria Doguet.

"Enguanto vivo, o légos provém do pal. Nao ha, pois, para
Platao coisa escrita. Ha um logos mais ou menos vivo, mais
ou menos proximo de si. A escritura nao € uma ordem de
significacac independente, € uma fala enfraguecida, de
forma alguma uma coisa morta: um morto vivo, um morto
em sursis, uma vida diferida, uma aparéncia de respiracag; o
fantasma, o espectro, o simulacro (...) do discurso vivo nao é
inanimado, nao e insignihcante, simplesmente ele signihca
pouco e sempre identicamente. Esse signihicante escasso,
esse discurso sem grande responsavel e como todos os

espectros: errante”

A telepresenca é imagem espectral por nao ser presenda fisica.
Oespectro ao qual se refere Derrida é auséncia do pai, semorigem,
imutavel e, como tal, morta. A telepresenca é presenca sensivel, ela

provem do pai, é lagos vivo.

5. Performance Art em telepresenga

2 Derrida, Jacques, A Farmacia
de Platdo, 530 FPaula: lluminuras,
1997 96,



* Deleuze, Gilles e Guattari, Félix,
Qu'est-ce que |la philosophie? Paris:
Mimuit, 1991,

T Dufrenne, Mikel, "Objert esthétique
e objet technique” in Esthétique et
philesophie. Tome 1. Paris: Klincksie-
ck, 1967.

B hunford, Lewds. Arte e téonica. S0
Paule: Martins Fontes, 1586 (195320
6elr

A arte da performance é a linguagem gue permitiu & arte
tornar-se viva. Hoje, a performance é uma das linguagens da arte:
alguns artistas fazem dela sua unica linguagem, outros a utilizam
coma mais uma possibilidade. Desde o advento do video, muitos
foram os artistas que trabalharam com videoperformance, nota-

damente Vito Accondci, gue se utilizou desta tecnologia para fazer
as primeiras performances em telepresenca: a camera e o artista
em um lacal, e o publice diante do monitor, em outro local. Atu-
almente, com a internet e os computadores dotados de cameras
& microfones, a performance em telepresenca € uma linguagem
artistica que alguns vém investigando, De fato, esta tecnologia
vem evoluindo muito rapidamente, e a“presenca’ em telepresen-
¢a, tornando-se, a cada dia, mais consistente. No entanto, ainda
devemos nos perguntar ateé que ponto, em telepresenca, o corpo
descorporificado e apenas sensacac de experiencia, imaginagao,
e 3 arte apenas objeto de idéia.

Como nos programas utilizados para a telepresenca, cada

‘espectador” & também emissor e constrdi sua propria tela, tor-
nando-se efetivamente co-autor da obra, O trabalho se constrdi
como um verdadeiro didlogo vivo, como queria Sacrates, e, ainda
gue a escrita possa estar presente, ela € palavra viva.

E preciso gue ressaltemos a necessidade de um trabalho criti-
co. As novas técnicas nos permitem experimentar o inedito. Este,
necessariamentes, causa encantamento, exatamente Como nos
contos de fada. O encantamento inibe a capacidade critica. Ha
encanto pelo que desconhecemaos, e alguns, diante das primeiras
experiencias com novas tecnologias, por confrontarem-se com o
novo, logo o denominam arte, esquecendo que a arte deve gerar
perceptos e affectos, como queriam Deleuze e Guattari,*® ou, ainda,
devemn trazer um mundo em si, como queria Mikel Dufrenne.”

"0 elemento ausente, permito-me sugerir, € a pessoa
humana (..} A arte (..} tornou-5¢ uma area em destruicao
na vida moderna (...) trava uma batalha desesperada
contra O desprezo e o abandono final das casas desertas.
E por isso que, com toda a nossa tao gabada eficiéncia
mecanica, com toda a nossa superabundancia de energia,
alimentos, materiais, produtos, nao tem havido qualguer
melhoria proporcional na qualidade de vida quotidiana; é
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porisso que a grande maioria das pessoas“bem instaladas”
da nossa civilizacao vive existencias de apatia emocional e
torpor mental, de insipida passividade e enfraguecimento

do desejo - vidas que desmentem as potencialidades reais
da cultura moderna™®

De fato, vivemos em uma sociedade que apresenta sérios pro-
blemas, como nos adverte Lewis Munford, desde 1952 {1), e com
certeza a telepresenca nao sera o instrumento para redimensiona-
la, mas podemaos esperar, como fez Munford, que, tornada arte, ela
seja capaz de repovoar avida e tornar presente a pessoa humana,
gerando desejo de presenca real e, ai sim e plenamente, permitindo
na interlocucdo a restituicao da subjetividade,

O Mestrado em Artes

Comovimos, diversase complexas sao as pesquisas desenvolvi-
das no Mestrado em Artes da Universidade de Brasilia. Muitos sao
os artistas de Brasilia que temos formado e que trabalham com Arte
e Tecnologia, entre eles Frederyck Sidou (video-instalacoes), Cila
Mac Dowell (CD-Rom Arte), Rita Gusmao {video e teatro), Clarissa
Borges (fotograha digital), Alice Stefania Curi (videoperformance), A
professora Maria Luiza Fragoso, gue também atua no Departamento
de Artes da UnB, no momento, realiza Doutorado em Multimeios na
Unicamp, Como o Mestrado em Artes vem-se tornando um pélo de
pesquisa em Arte e Tecnologia, temos recebido alunos de diversas
partes do Brasil (Juiz de Fora, Belem, Goiania, etc.). Para fortalece-
lo temos realizado encontros internacionais e nacionais, e agora
sediamos a ANPAP (Associacao Nacional de Pesquisadores em Artes
Plasticas www.arte.inb.br/anpapbsb). Com estas atividades estamos

em constante intercambio e temos recebido muitos pesquisadores
brasileiros e estrangeiros, tais como Roy Ascott, Bernard Stiégler,
Johannes Birringer, Maida Withers, Lucia Santaella, Renato Cohen,
Evando Mascimento, Diana Domingues, Gilbertto Prado, Arlindo
Machado, entre tantos outros.

As tecnologias nascem e sao, imediatamente, utilizadas, muitas
vezes sem a necessaria procura da especificidade da linguagem
tecnica em si. Assim, hoje, vemos muitos web-sites que se gueram
Arte e nada mais sac do que apresentacoes de trabalhos artisticos



feitos em outras midias, ou ainda estao carregados da estética
de livros e do cinema, como citamos. Dessa forma, vemaos mui-
tos trabalhos, em CD-Rom ou na internet, que se querem Arte e
nada mais sa0 do que joguinhos de computador, O mero utilizar
softwares e hardwares representa afirmar a positividade técnica
da tecnologia digital, tao nova e ja tao envelhecida por falta de
pesquisa. E necessario questionar esta positividade técnica, &
necessario buscar a verdadeira vocacao artistica de tantas novas
tecnologias. 56 a pesquisa sera capaz de gerar novas linguagens
para estas tecnologias.
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Dossié Eduardo Kac

A revista Concinnitas publica neste ndmerg um dossié
sobre Eduardo Kac, artlsta brasileiro que atualmente
maora em Chicago, e cujo trabakho ¢ um dos mais fas-
cinantes na busca da relacio entre arte e tecnolagla.
Eduardo leva sua proposta a wm tal ndvel de hibridismo
B COMTRMINACcAn que passa, nesse processa, a determinar
novos problemas para a arte.

Os artigos aqui apresentados foram selecionados pelo
propric artista e sao representativos nao s¢ da reaper-
cussdn internacional de seu trabalho, mas tambem das
tentativas de elucidacio das questies gue estealavanca,
seja na pergunta sobre a arte, seja no sentidc mais po-

lémico, que envalve - pela relacio com a biotecnal ogia
- aetica,

A Arte Transgénica de Eduardo Kac
Frank Popper

Eduardo Kac é um artista cujos trabalhos lidam com questoes
que vao desde a Mitopoética de experiéncias online ao impacto
cultural da biotecnologia, das mudancas da condicao da memaria
naera digital a agéncia coletiva distribuida, da nogao problematica
do "exdtico” a criacao da vida e evolugdo.

Desde 1994, Kac tem expandido a arte telematica para um
dominio bioldgico, criando, assim, uma forma de arte que chamou
de Biotelematica. Em 1997, ele propos o termo “biorobotica”™ no
contexto da obra”A-Positivo” A biorobdtica propoe que, no futuro,

os robds terdo elementos biolégicos dentro de seus corpos,
desempenhando funcoes especificas. Um ano mais tarde, deu-se
a criacao da nocao da arte transgénica paraum projeto que visava
a criacao de um cao verde fluorescente e sua integragao social.
Em 1999, Kac apresentou pela primeira vez sua obra transgénica
"Genesis"no evento Ars Electronica em Linz, e, novamente, um ang
mais tarde, ele criou a revolucionaria "Coelhinha PFV", Esta obra
transgenica implica na criacao de um coelho verde fluorescente
chamado Alba, sua integracao social e tambeém no debate gue
aconteceria emseguida. A *Coelhinha PFV" foi realmente realizada
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naguele ano e deveria ter sido apresentada publicamente em
Avignon, Franca. Embora este trabalho possa ser considerado
como pertencente @ uma longa corrente histérica desejosa de
fundir arte e vida, o artista da a esta corrente uma conotagao mais
precisa ao reduzi-la 8 um evento baseado em fatores bioldgicos
e, particularmente, na engenharia genética com suas implicacdes
éticas e culturais,

O desenvolvimento mais recente na arte transgénica de Kac é
representado pela obra “The Eighth Day’, que fornece ao publico
a oportunidade de experimentar um ecologia espetacular de cria-
turas verdes brilhantes. “The Eighth Day” traz um robd biclagico
{biorrobo) ligado a Internet, peixes PRV, ratos PFY, amebas PFVY
e plantas PFV, seguéncias de video e o som do fluxo e refluxo da
dagua corrente,

i impacto da arte transgeénica de Eduardo Kac, e, particular-
mente, a criacdo ousada de animais novos, no cenario da arte con-

temporanea tem sido consideravel. Contudo, todas as invengoes

audaciosas do artista e suas realizagtes podem ser consideradas
contribuicoes decisivas no dominio da arte biotecnoldgica e de
telecomunicacan, ja que seus trabalhos introduzem um significado

Publicado originalmente na A Press, N, 276, Fevereliro 2002, Parls,

Frank Popper escreve sobre arte contemporanea ha quase trinta ancs. Suas publi-
catoes incluem “The Orgins and Developments of Kinetlc Art™ [ 1968]), "Art Action
and Participatton™ {1975}, "Le Declin de UVabject® (1975, “Electra: Electricity and
Elstronics in the Art of the 20th Century” {198 3} e “Art af the Electronic Age” (1993
Ele reside & trabalha em Parls, Franca & tem organizado varias exibiches de arte
tecnologla pelo mundo,



novo e vital naquilo que era conhecido como processo criativo.
Reveste-se, a0 mesmo tempo, a nogao do artista-inventor de uma

responsabilidade social e ética original.
Paris, Outubro 2001

A coelhinha e a bioarte
Giselle Beiguelman

“Se se examina de perto o conceito de clonagem, vé-se
que ele sempre existiu, que isso se produziu o tempo todo
na reproducao em geral. De uma certa maneira, na familia,
na lingua, na nacao, na cultura e no ensino, na tradicao, o
que se busca é reproduzir, criando alibis para isso.” Jacques
Derrida, em"De Quoi Demain..." (com Elisabeth Roudinesco,
Ed. Fayard/Galilee, 2001]

Eduardo Kac discute ética e ateto no mundo dos seres criados
em laboratario.

Uma das paginas mais desconcertantes da filosoha contempo-

ranea foi escrita por Michel Foucault. Dizia que "& um reconforto
e um profundo alivio pensar gue © homem nao passa de uma
invencao recente, uma figura que nao tem dois séculos, uma
simples dobra do nosso saber, e gue desaparecerd, assim gue se
encontre uma nova forma”,

Isso foi publicado em 1986, no livio As Palavras e as Coisas
(onde se encontra ensaio antologico "As Meninas’, de Velasquez).
Se voce nao leu, leia, pois Foucault anunciava reflexoes que estao
na pautado dia, nesses tempos de transexualismo, Botox, Johnny
Mnemonic, Michael lackson, Projeto Genoma e muito silicone.

Recombinam-se agora as relacoes entre tecnologia e natureza,
rumeo ao mundo dos seres livres do atavismo biologico. Um mundo
pés-humano, onde seremos talvez apenas uma populacao entre
outras de avatares {personas virtuais) e Iindividuos gerados por
manipulacao do codigo genético.

Um mundo que ja pode ser parcialmente chservado e vivido,
durante o lancamento do mais recente projeto de Eduardo Kac,
"0 Oitavo Dia” ("The Eight Day"), ocorrido no fim de outubro, na
Arizona State University.

Brasileiro, carioca, nascido nos idos de 62 e vivendo desde 89
nos EUA, onde leciona e pesguisa, ele & um dos mais renomados
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artistas envolvidos na criagao com novas midias.

Dedicado a reflexdo sobre arte e biotecnologia desde 1997,
quando apresentou “A Positive”["Positive A"), em Chicago, incorpo-
rou a engenharia geneética ao sed trabalho em 1999, tendo o inicio
do projeto "Génesis” (fig. 1), como marco de sua incursao no que

chama de arte transgénica.

"Génesis” ja rodou o mundo e foi exposto também no Brasil, no
Itail Cultural, em 2000. Foi feito com um gene sintético, chamado
por Kac de gene artistico, produzido a partir da traducao de uma
frase biblica em codigo Morse. Essa frase foi retraduzida na estru-
tura de DNA, dando vida a um gene artificial, o qual foi injetado
am uma bactéria.

A frase original, do proprio livio do Génesis, era: "Que o homem
domine os peixes do mar e o vOo no ar e sobre todos os seres gque
vivermn na Terra’

Pela Internet, os espectadores podiam modifhca-la, controlando

diluminacao ultravioleta do espacoe, comisso, causando mutagoes

no cadigo genético da bactéria,

Kac introduzia al novos elementos a discussao sobre poder e
tecnologia, ética e estética, chamando a atencao para o peso da
tradicao religiosa nas crencas cientificas e questionando todo tipo
de herancas imutaveis. Um questionamento que em "0 Oitavo Dia”
ganhou contornos ecologicos e sociologicos,

Os titulos dos trabalhos {ambos baseados na histaria da Cria-
cao, do ponto de vista biblico) enunciam parte das motivacoes
conceituais do projeto.

"Sao trabalhos que se referem de forma critica a aspectos ge-
rais da cultura judaico-crista, tambem presentes no budisma, com

destaque para a critica da nocao hierarquica da vida, que coloca o

saf humano no topo e 05 outros seres vivos abaixo’, disse Kac em
entrevista a Tropico.

Pensando a profunda transformacao cultural que a biotec-
nologia enseja, ele lidou em "0 Oitavo Dia” com uma populagao
de criaturas fluorescentes criadas em laboratdrio, que, vistas em
conjunto, sugerem o nucleo de um emergente sistema sintético
hioluminoso,

Essas criaturas conviveram com um rebo {o biobot), em um



domo de vidro de 1,20 metros de diametro, compondo um ecos-
sisterna formado por plantas, peixes, amebas e camundongos,
todos frutos de uma alteracdo de seu codigo genético.

A alteracdo do codigo genetico foi causada pela introducao
de um gene artificial, responsavel pela proteina GFP (Green

Fluorescent Protein, proteina verde fluorescente) e pelo proprio
biobot (um robd gue dispoe de um elernento bioldgico ativo, no
caso uma colonia de amebas-GFP que funcionavam comao suas
células cerebrais).

Toda vez gue as amebas se reproduziam, o robd se movia,
suavemente, para cima e para baixo, e se deslocava pela galeria
acompanhando os momentos de atividade, ascendentemente, e
repouso, de forma descendente.

Era dada ao visitante a possibilidade de ver a instalacao do
ponto de vista do biobot, ao interagir com a obra pela Internet,
integrando o sujeito remoto nesse ecossistema transgenico pelos

olhos do ser robotico.

*Houve uma dinamica muito interessante, na qual todos os
organismos afetaram os demais’, contou Kac em sua entrevista,
“Um aspecto inesperado foi que alguns camundongos gostaram
de passar o tempo em baixo do biobot.

Outro aspecto interessante fol o encontro da rede de seres
humanos na Web com a rede de amebas dentro do corpo do
biobot.”

Prestar a atencao nesse movimento e o gue mobiliza o artista,
explicando a diferenca entre os pressupostos da pesguisa genética

e da arte fransgenica gue pratica;

Mao me preocupo com a producdo desses organismaos
em serie. Mao sou um criador de animais, mas desenvolvo
projetos de arte transgeénica. Nao sao as questoesdoohjeto

genatico que me interassam, mas a iInvencao de tematicas
transgénicas sociais, que nos obriguem a refletir sobre
novas relacoes.

Relaches que sao éticas e afetivas e gue se tornam centrais,
quando se lembra que entre"Génesis” e "0 Oitavo Dia’, ficou Alba,
a coelhinha que teve seu codigo genético alterado no laboratério

w0y apeRng #Eso |
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de Jouy-en-Josas, na Franca, e que protagonizou o polemico "GFP
Bunny”, do artista.

Albina, a coelhinha, nasceu em 29 de abril de 2000. Kac fala
emocionado comao fol te-la nos bragos, quando nasceuw: "Assim que
a peguei no colo, se aninhou, e instantaneamente me despertou

a consciéncia da responsabilidade que tinha com ela como ser
vive”

E isso éimportante, porgue & ai que a emergente bioarte mostra
sua distancia em relacao aos projetos dantescos da eugenia nazis-
ta, que fizeram uso da pesquisa genética para dar uma dimensao
astética e politica a biclogia.

"0 gue Mengele e os nazistas hzeram nao foi experimentacao
genética. Foi tortura sadica de seres humanos a servico de uma
agenda genocida. E essencial desautorizar toda e qualguer aura de
autenticidade cientifica do nazismo. Nao ha nada no nazismo que
seja propriamente cientihco. O gue ha € abuso de idéias oriundas
da ciéncia e da hlosoha para hins totalitarios), disse o artista.

Kac ndo consequiu obter autorizacao para levar Alba para sua
casa, em Chicago. Isso ja deu o que falar e continua dando. Resultou
emuma intervencao urbana do artista em Paris, onde afixou, entre
3 e 20 de dezembro de 2000, uma série de posteres relativos ao
assunto, & movimenta um interessante livro multiautoral na Web,
o "Free Alba!’, até hoje.

Mas ele gosta que se pondere bem a quest3o:"Proponho a pre-
sencaem casa de Alba, assim comode outros possiveis organismaos,

ainda por serem imaginados e criados, nao porgue quero ter a casa

Originalmente publicade na coluna Novo Mundo, revista digital Troplco, 27 Now
2001.

mtps ASwwew.uolcom.britropicodnovomunda_9_428_1.5hl
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Desde 1958 1em um estudio de crlacao dighal (desvimual - www.desvirtual.com)
onde 530 desenvolvidos seus projetas, como ™0 Livro Depois do Livee” “Content=MNo



cheia de seres fluorescentes, mas porque reflito nas questoes
pPsiCossocials dessa relacao,”

Urma reflexao que mistura a psicologia de Humberto Maturana,
especialista em biologia da cognicao, para quem o afeto emergena
medidaem qgue é criado o*dominio consensual”, a compreensao da
“diferenca que nao é indiferenca, é responsabilidade’, pressuposto
do filésofo judeu Emanuel Levinas,

Nao se trata, portanto, de dizer que o afeto € a unica forma de
lidar com questdes éticas, e sim de reconhecer, diz Kac,"como ja o
fazem as pensadoras feministas ha décadas, a importancia pratica
e intelectual do contato fisico, do afeto e do cuidado mutuo. No
¢as0 da arte transgenica, a enfase no aspecto relacional e ambien-
tal tambeém nos permite resistir a falsas nocoes de determinismo
biologico”

[a o que pensar, nao da nao?

Eduardo Kac: Da Metafora ao Motivo
David Hunt

Eduardo Kac desconfia das metaforas. O genoma como um
livro? Vinte e trés capitulos refletindo os vinte e trés cromossomaos?
Genes como fos de narrativa entrelacados dentro de cada um
destes capitulos? Para Kac, a nocao de que podemaos relaxar
em uma tarde ociosa folheando um documento que espelha a
complexidade do genoma humanao, faz tanto sentide quanto
descrever as belas simetrias entre os proprios genes como uma
espécie de maquina de codigo gloriosa e auto-organizada. E
verdade que, nos dias de hoje, para qualguer descricac popularda
dupla hélice como uma receita, projeto, ou manual de instrucao,
obteremos uma descricac da replicacao do DNA igualmente
vaga (embora mais elegante) como uma maquina de fotocdpia
envenenada - um computador consciente, miraculosamente capaz
de ler seus proprios argquivos.

Kac estd ciente que, ao descrever as nuangas do recente
mapeamento do genoma em termos leigos, seja sua metafora
operacional de escolha algoritmos matematicos ou bioritmos
de Mova Era, vocé deve encarar o fato que, fundamentalmente,
metaforas simplihcam. Elas reduzem. O que ja foi um conceito
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dinamico, torna-se uma fantasia literdria estatica. Uma dupla-hélice
descrita como uma lamina Mobius, ou uma pintura de M.C.Escher,
ou até mesmo como um tipoe primitive de radiolano aquatico pode
ajuda-lo avisualizar o processo de uma cadeia de aminoacidos do-
brando-se em uma proteina unica; mas uma metafora, ndo importa
O quac criativa ou bem escrita, nao permite que voceé se tome uma
parte daquele processo.

E no processo, encamado na mutacao gradual de um “gene de
artista” sintetico, @ exatamente onde Kac quer gue nds nos envol-
vamos, Na verdade, entramos na exibicao de "Genesis” da mesma
forma livre, da mesma maneira subjetiva que uma pessoa pode usar
para escavar o centro do hipertexto de um romance. O espectador
e livre para percorrer toda a galeria e aproximar-se de cada obra
emqualquer sequencia de sua escolha, apreciando o brilho escuro
e sepulcral do comodo, ate mesmo como se lentamente forma
um sentido geral do espetaculo através de varios motivos formais
repetidos: aforma circular de uma placa de Petri, simbolos grahicos
como uma forma primitiva de hierdglifo, o projetado "maior-que-
a-vida" ramo biolégico como um modo de fixar uma equivaléncia
entre o "homem™no nivel celular, e o "homem” como um conjunto
distinto e unificado. A distancia, vemos linguagem, histaria, biologia.
De perto: uma frase do Livro biblico do Génesis, uma representacao
petrificada de uma proteina enrolada 3 - D, uma constelacao de
bactérias brilhantes vibrando sob luz UV,

E a0 olharmos rapidamente as varias paginas de um hipertexto
com infinitas permutacoes, sabendo que leituras multiplas de uma
unica estrutura primordial da estoria existe, encontramos igualmen-
te a obra de Kac "Encryption 5tones”(2001), dois blocos de granito

preto 24" x 18" - a pedra de togue conceitual e literal de toda a

exibicao — enquanto registramos simultaneamente uma sensa-
cao mais totalizante de estar contido dentre de algum organismao
inteligente. O espaco — dentro da baixa lluminacao de Génesis e o
murmurio da trilha sonora do ambiente pulsando na distdncla - &
calorosamente envolvente; guase uterino. Tanto melhor é perder-se
em um sonho calmo enquanto pondera cada objeto sagrado. Em
uma época de "net-blogs’, salas de bate-papo, e grupos de discus-
sa0 COm as suas proprias e complexas leis de sobrevivéncia e de



processos de formacdo das espécies Darwinianas, para Kac, faz
sentido estimular uma estrutura de recepcao pessoal, meditativa
e aberta, engquanto mantem o motivo condutor da exibicao como
uma declaragao unica, coesa e muito maliciosa.

A declaracio de Kac, entdo, & melhor expressa através de uma
unica frase do Livio de Génesis gravada a laser dentro da obra
“Encryption Stones™ "Deixe que o homem domine os peixes do
oceano e as aves do céu e todas as coisas vivas que se movem sobre
aterra’. Kac diz que escolheu este verso distintamente autoritario,
“pelo o que ele sugere sobre a nocao dubia da supremacia, divi-
namente sancionada, da humanidade sobre a natureza®’. Em seu
tom sinistro de hnalidade, a passagem afirma de forma inequivoca
uma ideologia solitaria e sem compromisso. Se, especihcamente,
cristdo ou fascista dificilmente importa. O que importa, & a ine-
vitabilidade do sentido do comando do reflexo patelar ; a sua
certeza presumida.

Mas Kac nao e tao fadlmente convencido. Sua critica icono-

clasta @ revestida de multiplicidade, ambiglidade, ironia, e de
uma certa deflacao da retérica imponente. Ele traduz a frase para
o Codigo Morse, conhecido ha muito tempo como a lingua arigi-
naria da infermacao global, eentao converte os pontos e tracos em
uma seqiéncia de fundamentos genéticos segundo um sistema
que ele proprio inventou. De volta ao auge do Codigo Morse,
dizia-se que os peritos possuiam um "punho sutil’, batendo com
seus instrumentos unicos em uma danca da palma da mao. Esta
sinfonia de batidas e pausas plenas de conteddo compensada
pela linguagem genética dos pares basicos, e descentralizada pelo
texto biblico, nao s6 mostra a natureza flexivel da linguagem como
uma ferramenta da ideologia, mas derrota de forma conclusiva
suas cadéncias totalitarias e pesadas. O "punho sutil” de Kac gera
perspectivas multiplas atraveés de linguagens multiplas, enquanto
acondiciona a mistura semigtica no meio quase-autoritario do
artefato histdrico. A pedra da Rosetta, talvez vocé se lembre, cujo
decreto real elogiando o rei do Egito Ptolomeu em 196 A.C., veio
empacotado em basalto preto, espelhaestranhamente os contor-
nos irrequlares, como reliquias, da obra "Encryption Stones”.

O gue & mais engenhoso & 0 aceno de Kac para a embalagem
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da ficcdo sensacionalista de Hollywood e de Silicon Valley na for-
ma de historia de suspense. Tanto “Raiders of the Lost Ark” ("Os
cacadores da Arca Perdida’) gquanto “Tomb Raider” usam pactos
arcaicos e reliquias sagradas como nao-recompensa arqueologica
para aqueles que preferem os seus suspenses de morder as unhas
entreques em série, Kac penetra nesta gratificacao constantementa
protelada da forma sensacionalista (ou do proximo nivel do video
game) ao nos provocar com a qualidade envelhecida do objeto.
Maoé nenhuma surpresa gue as promessas dos constantes tesouros
barrocos subentendidas no género literario do folhetim e no jogo
de video game nos incitam para o proximo nivel: o seu estado do
eterno”inacabado” cria uma sensacao de desejo antecipado, muito
parecido com as infinitas atualizagdes dos produtos da industria de
software e com os progressos de plataforma.

Mas porque focalizar a mudanca? Quais sao as vantagens de
ressaltar um morfologia de formas provisorias? Porque permitem

que os usuarios da Internet ativem uma caixa de luz, acelerem a

mutacao das bactérias que contém © “gene do artista” enguanto
aste replica-se na placa de Petri? A histaria do modernismo, pelo
menos das caixas industriais da trabalhada maqguina de Donald
Judd, deleitaram-se na nocao de jogar a vantagem platénica do
aobjeto especifico de volta para o usuario para o prazer analisado e
idealizado. A experiéncia temporal e, portanto lamentavelmente
teatral, de um objeto foi o tabu final parauma geracao que venerava
o efeito instantaneo e imediato. Porque, entao, trocar uma presenca
estatica e magistral, pelo desfecho potencialmente superhcial de
um gene em crescimento € em desenvolvimento em um ambiente
bacteriano umido? Um gene cuja identidade fluida esta sendo ace-
lerada pelos espectadores operando a caixa de luz UV assim como os
navegadores remotos da internet observando as bactérias sofrerem
mutacao genética na forma de um mecanismo de video streamer
transferido para o brilho do fasforo azul de seus computadores? Por
um lado, esta estrutura organica rebaixa a supremacia da frase do
Livro de Génesis. O homem ndo domina os peixes ou as aves, e nem
aceita idéias recebidas e a sabedoria conforme é passada atraveés
da historia e das épocas ou como € banalizada em manchetes de
tabldides e em pecas "op-ed” visionarias que proclamam o nosso



controle cientifico sobre a natureza.

O evasivo da natureza, sem forma, @ que engana constan-
temente os nossos esforgos para conté-la — € a marca que Kac
descreve como a sua pratica“transgenica’, Como 05 genes mudam,
assim também os nossos relacionamentos com cada objeto de-
senvolvem-se, e, com eles, o significado, Considere, por exemplo,
a Transcricao de ldias de Kac (2001), Encaixadas em uma caixa de
madeira circular feita sob encomenda (repetindo implicitamente
a placade Petri redonda), estao duas "jéias”. Kac dissimuladamen-
te tira o vento das velas de todo o empreendimento capitalista
batendo em portas biotécnicas, praticamente berrando “Eurecal”
com todas as forgas dos seus “figuem-ricos-rapidamente” pul-
moes, como o5 exploradores encanecidos no Moinho de Sutter
ou nas profundezas do Yukon no Alaska. E o0 material com gue
Kac modela as suas joias? Duas polegadas de aglomerado a laser
de prata com o que mais! — placa de ouro. Este pepita de ouro de
tolo foi criada atraves de um prototipo rapido, e ganha um desvio
mais irdnico visto que a proteina utilizada como um modelo para
o lingote pequenino vem, ndo de um arganismo natural, mas do
gene sintetico do Génesis. Portanto, nao tem aplicacao pratica no
mundo bioldgico.

Para nao ser superada, a "jéia" complementar em repouso na
caixa ornada & uma garrafa de génio pequena, de vidro claro com
detalhes em ouro, que contem o depurado DNA de Génesis. Ao

inveés de um"genio fora da garrafa’, pronto para nos conceder trés

Publicado orginalmente na Brochura da galeria de exibicao de Génesis realizada
na Galerla lulia Friedman, de 04 de Malo 302 de lunho de 2001,

David Hunt & um ascritor de Nova York que publica requilarmente na Flash A,
frieze, and art/text,
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desejos, 0s genes isolados para a inteligéncia, a beleza, e a prefe-
rencia sexual (o abominavel "gene homossexual™), Kac representa
um engodo e mudanga com a sua destilacao sintetica, frustrando
a5 nossas esperancas de uma magica nova original. Mas Kac val
além de simplesmente confundir a nossa fé no sentido de destino

pessoal, manifestado geneticamente complicando as estratégias
comuns de ver a estrutura do genoma que origina as proprias
proteinas.

Entre a atomicidade - pensar a proteina em partes - e o todo
- pensa-la como um objeto unificado, situa-se a circularidade
complexa entre a estrutura primaria, a "coluna vertebral” de uma
proteina, e suas estruturas secundarias, chamadas alfa-helices
e folhas beta-pregueadas. Uma proteina tri-dimensional € pega
girando dentro de uma bola de cristal (novamente, guardando o
motivo do circulo formal intacto); sua imagem anamorficamente
distorcida pelo vidro convexo. A obra, intitulada®in OQur Own Image

{2001)", combina a mistica profecia da bola da quircmante com as

previsdes da engenharia de um futuro puramente racional. Vemos

anossa propria imagem no vidro espethado enquanto ponderamos

a representacac do foco da proteina. O futuro, longe de ser clarg,
e turvo,

Um pegueno salto para Alba,

um grande salto para a humanidade

Ulli Allmendinger

Alba é uma coelhinha Albina graciosa. Tem pelo macio, adora
mastigar cenouras e pula como gualgquer outro membro de sua es-
peécie. Mas quando iluminada com uma luz azul (excitacao maxima
a 488nm), Alba adquire uma aparéncia de outro mundo, todo o seu
corpo peludo, seus olhos e até mesmo o seu bigode - emitem um
britho fluorescente verde.

Alba é a“obra"deumn artista brasileiro Eduardo Kac. Desde 1999,
quando Kac encomendou a coelhinha“transgénica® no laboratério
francés - onde os cientistas injetavam, dentro do ovo de um coelho
albino, proteina fluorescente verde (PFV) de uma agua-viva do
Dceano Pacifico - ele atraiu a raiva dos cientistas, dos éticos e dos
defensores dos direitos dos animais. Seus adversarios argumentam



que ouso de ferramentas cientificas poramor a arte ndo é somente
tela mas tambem perigosa. Kac alega que a Alba e meramente
umanova formade artepara o seculo 21, 5eus criticos sao ceticos.
“Eticamente, eu nao acho gue nos deveriamos usar a genetica sim-
plesmente para o exibicionismo artistico. Considero isso umabusa’,
diz Arthur Caplan, diretor do Centro de Bioética da Universidade
de Pensilvania. Bill Neely, da People for the Ethical Treatment of
Animals (PETA), & mais severo: "Se ele [Kac] esta realmente inte-
ressado em fazer com que os coelhos brilhem, ele deveria preferir
a Playboy. Pelo menos elas tem uma escolha” Os defensores de
Kac tém opiniao diferente. "Estamos testernunhando a emersao
de um novo tipo de artista que e ao mesmo tempo cientista e
pesquisador,” diz Christiane Paul, conservadora do Museu de Arte
Americana Whitney,"Eduardo Kac e um exemplo perfeito’.

Alba pode ser considerada arte! 5e pode, o gque "significa”™!
Seria o primeiro passo em direcao a uma serie de animais de es-
timacao inventados! Uma forma de critica social? Um espetaculo
excentrico!

Kac vem cruzando fronteiras - entre a arte e a ciéncia, entre
os espacos fisico e virtual e entre 0 material organico e o mecani-
o — por mais de 20 anos. O professor de 38 anos da The School
of the Art Institute of Chicago comecou a usar as mais recentes
tecnologias nos anos 80 para criar um trabalho que denominou
de "telepresenca,” "biotelematica,” e arte "transgénica”. Kac fez
palestras sobre arte, tecnologia e cultura na UC Berkeley, e sobre
genoma na The New S5chool of Research em Nova York, e no dltimo
outono sua cbra foi objeto de um simposio na Kent College of
Law em Chicago. Ele & PhD e membro do conselho de pesquisa
no Center for Advanced Inguiry in Interactive Artsna Universidade
de Wales; e membro do conselho editorial da revista Leonardo,
publicado pela MIT Press. O que a maioria dos criticos de Kac ndo
entende & gue Alba é apenas a manifestacido mais recente de um
projeto bem maior.

Em dezembro de 1998, Kac publicou um artigo na Leonardo
sustentando que a arte transgénica era uma forma nova de arte
‘baseada no uso de téonicas de engenharia genética para transferir
05 genes sinteticos para um organismao ou para transferir o material
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genetico natural de uma especie para outra, para criar seres vivos
unicos’. Econtinuou, "a partir da perspectiva da comunicagao inter
especies, a arte transgénica procura um relacionamento dialogico
entre o artista, a criatura/obra e aqueles que entrem em contato
com ela” Kac nao tinha idéia de como essa declaracao geraria

controvérsias quando escreveu o artigo.

Kac disse que "encomendou” Alba para uma exibicao de arte
digital em Avignon. Seu plano original era viver com a coelhinha
em uma sala de estar adaptada para o espetaculo, e depaois leva-la
para casa em Chicago para morar com sua mulher e a sua filha de
5 anos, Mimi. Lois Bec, o diretor do festival perguntou ao Institute
Mational de la Recherche Agronomigue (INRA) na Franca (onde
05 cientistas injetavam, desde 1998, proteina fluorescente verde
dentro dos ovos de coelhos albinos para delinear a acao de certas
substancias quimicas, o crescimento de tumores ou o funcionamen-
to de doencas geneticas) sobre a possibilidade de ter um coelhinho
para o espetaculo, Os cientistas concordaram, mas na vespera do
espetaculo, o entao diretor do INRA, Paul Vial, recusou-se a liberar
o coelho,

Enquanto Kac teve que voltar para Chicago sem sua coelhinha,
as noticias sobre Alba espalharam-se rapidamente na imprensa
internacional, produzinda manchetes nos jornais Le Monde e The
Boston Globe, bem como reportagens de destaque nas redes de
televisao BBC de Londres e ABC News. O critico de arte nova-ior-
quino Peter Schjeldahl escreveu que "a arte usada para coroar a
civilizacao agora desliza através das fendas e pelos cantos avida-
mente parasitas’. Os defensores dos animais estavam furiosos, os
cientistas chamaram o projeto desde tolo e recurso publicitario para
chamar atencao para "um ato de violéncia®, As noticias da arte ge-
netica de Kac abasteceu os medos existentes da mutacao genetica
global e da clonagem a la Frankenstein. E os criticos continuaram
fazendo as mesmas perguntas: Alba pode ser considerada arte? O
que significa? Ela foi o primeiro passo em dire¢do & uma série de
animais de estimacao inventados? Uma forma de critica social? Um
espataculo excentrico?

Seis meses depois, Kac, cujos cabelos castanhos e ondulados

davam a ele uma aparéncia de Einstein brasileirg, esta sentadono



Au Bom Pain na East 42nd em Mova York. Comendo uma salada
Ceasar com frango, contou sohre o seu empenho em deslocar
Alba do laboratdrio para a sua casa. "Os animails transgenicos
geralmente s3o tratados como objetos’, diz ele encantado com
a atencao que Alba recebeu. “Eu quero falar sobre transgénicos
como matérias sociais, e contextualizar sua existéncia para o seu
proprio bem, para alterar o cliché do Frankenstein e do Dr. Moreau”.
Kac nao quer comentar tanto sobre genética guanto gosta de i
as trincheiras” e usar engenharia genetica comoum espelho para
5i mesma. "Eu nao estou interessado em reintegrar os principios
cientificos’, diz ele. "0 meu trabatho nao visualiza a ciéncia, ele
nao e feito para duplicar a informacgdo que circula da ciencia para
a midia e para o publico. Ele e feito para intervir, mudar, criticar,
salientar, refletir @ modificar”. Ele nao considera Alba comao "arte”
realmente, Melhor, ela e apenas uma pequena parte de um projeto
politico bem maior. Kac diz que o projeto do coelhinho PRV, inclui

nao somente o processo de trazer Alba para o mundo e integra-

la na sociedade, mas também provocar deliberadamente medaos,
imaginacoes e esperancas que temos vinculado a genética e as
novas formas de vida. Um peqgueno salto para Alba; um grande
salto para a humanidade. Embora Alba possa ter colocado Kac no
mapa intermacional, ele nao se envolveu com a biotecnalogia do
nada. Nascido no Rio de Janeiro em 1962, Kac passou a primeira
parte de sua carreira no Brasil como um artista que fazia "per-
formances” na praia de Ipanema, protestando contra a ditadura
militar que ainda governava o pais no inicio dos anos B0. "Minha
performance era politica, direta ao ponto, mas tambeém muito
engracada’, diz ele."Eu nao queria que faltasse fantasia, liberdade
e imaginacac no trabalho”,

Quando Kac decidiu trocar a praia pela universidade, nenhum
curso de arte satisfez seus instintos rebeldes. Estudou hlosoha,
semidtica e linglistica, que esperou que pudessem ajuda-lo a
investigar as questoes com asquais se Importava, Como criaruma
arte que nao esta totalmente acabada, e sim depende da partici-
pacdo do espectador para estar completa? Como vocé arma uma
situacao de didlogo no qual o publico explora @ muda o contexto
daobra? Kac recusa-se a dar ao publico uma obra completamente

w0y apeRng #Eso |



Diosasd Eduando "'dlz'.

acabada. Ainda, ao inves de permitir gue os espectadores apenas
interpretem, Kac exige gue eles compartilhem as ferramentas e
interface que oferece, participando de forma ativa no processo
de criagao,

Kac dobra nocdes de arte preconcebidas ao introduzir novas
idéias na tecnologia e na genética, As instalacdes que Kac criou
em 1990 exploram essas guestoes de contexto e dialogo. Insa-
tisfeite com a tradicao da pintura e da escultura, Kac comecou a
fazer experiéncias com tecnologia paracriar formas novas de arte.
Muito parecido com a arte de "Performance” nos anos 60 e 70, esses
trabalhos romperam fronteiras entre as disciplinas, entre o privado
e o publico e entre a arte e a vida cotidiana.

Em"Teleporting an Unknow State”(1996) - o primeiro espetacu-
lo no Museu de Arte Contermporanea em Nova Orleans—uma planta
celocada em um quarto completamente escuro recebe luz apenas
via video-conferencia pela internet. Kac convida os espectadores

do mundo a direcionar as webcams para o ceu e "teleportam™a luz

que a planta precisa para permaneacer viva no musau, No"Darker
Than Night”{1999) Kac construlu um morcego robé (batbot) e o
cercou com 300 morcegas frutiferos egipcios verdadeiros em uma
caverna no zooldgico de Rotterdam. Através do morcego-robd,
0s espectadores podiam conhecer o comportamento dos outros
morcegos, enquanto 0s proprios morcegos escutavam apenas o
sonar emitido pelo robb.

Hoje Kactem estado ocupado preparando sua primeira exibicao
solo na galeria Julia Friedman em Chicago, que foi inaugurada no
dia 04 de Maio. Parte da exibicaoc e a primeira obra transgenica de
Kac "Genesis” {1999}, na qual ele interpretou a passagem biblica
“Deixe o homem dominar os peixes do occeano e as aves do céu
e todos 0s seres vivos gue se movem sobre a terra”, Primeiro em
Codigo Morse e depois na estrutura do DNA. Posteriormente, Kac
injetou o DNA dentro da bactéria fluorescente, cuja imagem "biblica”
interpretada duplamente é projetada na parede. A instalagao inclui
umsite (www.ekac.org) que permite que as pesseas na galeriae
todas as pessoas do mundo liguem uma lampada UV, o que ocasio-
naa mutacao de algumas bactérias, "reescrevendo’, desse modo, a
declaracao biblica. “E uma situacdo em que & impossivel cbedecer



sem violar, e e certamente o dilema etico que eu desejo criar aqui’,
explica Kac seriamente. "5e voce nao ligar, voce esta basicamente
escolhendo nao participar do processo de reescritura daguela
passagem. Se vocé escolhe ligar, novamente, vocéestd mudando a
estrutura genética de umorganismo vivo com a mesma facilidade
que vocé manda um e-mail para alguém gue vocé ama ou com a
mesma facilidade que vocé compra um livro na Amazon'.

Stuart Newman, professor de biologia celular e anatomia na
Medical College em Nova lerque, diz que embora Alba possa ser
uma obra "transgressiva’ ela mostra como as idéias anti-capita-
listas e radicais podern ser facil e ostensivamente reforcadas pela
iniciativa de transformar a natureza emum produto”. Porem, mais
tarde, em uma troca de e-mails, Newman qualifica seu ceticismo.
“Mas como eu e meus colegas cientistas somos consagrados para
fazer coisas que deveriam ser proibidas para os artistas? Porgue
nas estamos contribuindo para a compreensao das coisas! Assim

sd0 05 artistas.”

E talvez isso chegue na esséncia da controvérsia da Alba do
Kac. Na era da Dolly e em uma época onde a doenca da Vaca
Louca e outras doencas estdo abalando a Europa (sem contar com

FPublicado originalmente na New York Arts Magazine, Vol.6, N. &, Junho2{01.

LRI Allmendinger escreve sobre arteé para revistas tals como New York Arts Ma-
gazine & ARTnews.

w0y apeRng #Eso |



os tubardes colocados em formol e as vacas fatiadas de Damien
Hirst), nos lutamos contra a crescente distingao embacada entre
arte, vida e ciéncia. Neste sentido, Kac & de vanguarda, rompendo
as fronteiras estabelecidas entre arte, ciéncia e politica. Alba nac é
muito sobre o brilho misterioso, mas sobre o escandalo que aronda

- a5 guestdes &ticas e sociais que levanta,

Carple Kismaric, co-conservadora da exibicao Paradise Now,
realizada em Nova lorque (2007), explica: "para fazer perguntas,
para propor questoes que agora estao causando estrondo atraves
da cultura, e fazer isso de um jeito que dé uma forma visual, que
as pessoas possam falar, isto @ parte do que Kac esta fazendo e @
isto que os bons artistas fazem. Raramente eles encontram o tipo
de questao que encantam as pessoas. No caso de Kac, a ideia que
uma obra de arte do artista possa ser realmente a criacao da vida
e assustador para as pessoas. Onde esta a forca entao? Isso diz
respeito a guem vocé confia na cultura.”

Ano passado, guando os cientistas completaram o esboco do

projeto genatico humano, ele foi anunciado como uma das malores
realizactes na histéria da ciéncia. Embora o gene ainda carregque a
informacao que ajuda a formar as células vivas, esta "na sua reali-
dade biolégica, no texto sem contexto, nos dados sem dimensag’,
como Dorathy Nelkin, professora de Ciéncias Sociais na Universi-
dade de Nova lorque escrevew em um artigo no Artsjournal em
1996, O trabalho de Kac e igualmente complexo, irritante e dificil
de categorizar. Alba pode ser considerada arte? O quesignifica? Ela
& o primeiro passo em direcao a uma serie de animais de estimacao
inventados? Uma forma de critica social? Um espetaculo excéntri-
co! Enguanto as pessoas ainda estao lutando com a engenhosa
coelhinha, Kac ja passou para o seu proximo projeto.
As formas de vida
Fier Lulgi Capucci

Ma Franga, em fevereiro deste ano, gracas ao trabalho tedrico
de Eduardo Kac, artista brasileiro internacionalmente conhecido e
que trabalha com tecnologias, e a participacao de alguns cientistas,
nasceu Alba, uma coelha albina. Alba, apesar da aparéncia normal,
& uma coelha muito especial: quando é exposta a uma determinada



luz resplandece em verde, tornando-se fluorescente. Alba, cujo
nome enquanto obra de arte & GFP Bunny, foi criada artificialmen-
te, utilizando uma mutagdo sintética do gen GFP da fluorescéncia
da medusa Aquerea Victoria e € um dos primeiros exemplos de
arte transgénica: a criacdo, por meio da genética, de um ser vivo
arganico complexo, artificial, para fins artisticos.

Alba deveria ser apresentada publicamente de 19 a 25 de
junho em Avignon, no Avignon Numérigue, no decorrer da Ar-
transgeénique, mas foi censurada, portante impedida de aparecer.
Louis Bec - responsavel pela exposicac, cientista e importante
artista internacional (que tive a sorte de conhecer pessoalmens-
te), engajado no fascinante setor da vida artificial - se indignou
com o fato de que esta censura tenha impedido o pablico de ter
acesso ao desenvolvimento cientifico e cultural que Ihes dizem
respeito diretamente e de refletir sobre as transformacoes do ser
vivo operadas pela biotecnologia, nos dominios da arte, da ética

e da economia.

De qualguer forma esperavamos por isso apesar de Alba ter
sido anunciada, Novamente apresenta-se o fato de gue seria
“obra de arte”. Nio s6 porgue ha varios anos a biotecnologia e
a tecnologia genética vemn operando nesta direcao, alcancando
resultadas que t2m amplo espaco na midia. Mas porque, pensando
bem, trata-se de todo um movimento, de uma dimensao cultural,
que mediante os instrumentos tecnologicos, procede, ha muito
tempo, de forma articulada porem estagnada no que se refere &
reconstrucao da vida.

Desde o hinal dos anos B0 - as atas do primeiro e historico con-
gresso internacional, organizado por Charles G. Langton, artificial
life, reading (Mass) Addison-Wesley, sao de 1989 - a contribuicao
para a vida artificial foi importante do ponto de vista tedrico. Co-
locou-se em discussao a idéia dominante de que a vida resida na
substancia daquilo que consideramos "viva', na constituicao fisica
dos organismos, estendendo o conceito de “vida”,

Antes da vida artificial, visto que ndo se conheciam outras for-
mas de vida que aguelas presentes no nosso planeta, e uma vez
que todas estas sao dotipo organico (isto é, baseadas no composto
de carbono), acreditava-se que a vida pudesse ser criada somente
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com a presenca do carbono, isto & com base na constituicdo fisica
dos seres definidos "vivos"(dito em termos simpldrios: no hardware).
Era a matéria da qual eram feitos os organismos que definia a vida.
Os estudos sobre avida artificial e as aplicacbes que deles derivam,
ao invés, geraram, no computador, criaturas que satisfazem os
principios fundamentais da vida (nascer, crescer, reproduzir-se
marrer ... que nao sao dotipo organico, e sim fundamentados nos
algaritmaos (em termos simplarios: no software)

A vidanao é portanto baseada na composicao fisica, na matéria
dos organismos viventes (o hardware) mas, em nivel mais geral, nas
instrucdes que as governam (o software), no programa bioldgico/
genetico gue regula sua constituigoes fisicas e, consequentemen-
te, cria suas existéncias e comportamentos. A vida nao reside na
matéria pois 5a0 05 MECanismos e os processos que determinam a
diferenca entre a vida e os demais fenomenos naturais,

Mas varias outras disciplinas, como arobaotica, nanotecnologia,

a inteligéncia artificial, foram tambem nesta direcao, alem de elimi-

narem velhos prejulzos sobre a natureza da vida enfatizaram, nos
artefatos, a capacidade de se adequarem ao contexto, de responde-
rem a determinadas situacoes: tenderam a reproduzir, em definitivo,
a dimensao davida, do servivo. E, como tive oportunidade de notar
no passado também na D Ars, a evolucdo tecnoldgica-informatica
esta produzindo processos, objetos e artefatos, também de uso
comum, sempre mais complexos, cujo comportamento tende a
assemelhar-se ao dos organismos vivos. Pensa-se na capacidade
de se auto regular e de se auto programar dos objetos e dispo-
sitivos de uso comum, tais como computador, eletrodomesticos,
automaoveis, jogos complexos capazes de simular alguns simples
comportamentos dos seres humanos .. Maquinas "inteligentes’ ma-
teriais “inteligentes’, ambientes "inteligentes’, inteligéncia artificial,
agentes “inteligentes’, entidades software capazes de desenvolver-
s, reproduzir-se e de aprender pelos préprios comportamentos,
tornam-se agora frases de uso comum (embora nao seja dito que
exista neles alguma colsa de inteligente). Nao muda s6 a pele dos
objetos mas seus comportamentos; estes artefatos e estes proces-
505 direcionam-se para uma espécie de existéncia autonoma, uma
especie de vida.



Ha portanto, em definitivo, uma convergéncia para a repro-
ducao da vida: nas maguinas, nos artefatos e nos processos nos
procuramos reproduzira vida. Tal convergéncia pode ser diretaou
derivada. E direta quando se intervém ativamente nos mecanismos
e nas modalidades do vivente, ou quando ac admitirmos a sua

esséncia e eficicia, tenta-se sua emulacao, E derivada quando éa
prapria complexidade dos processos e dos artefatos tecnoldgicos a
conduzirno campo do vivente, a consequir propriedades analogas

Originalmente publicada em D7ars {Numero 163/164 - Dezembeo 2000} pp. 19
21, Milda

Pier Luigi Capucci se ocupa daos sistemas e linguagens de comunicacia e desde
inicio dos anos oitenta, de novas midias, Ensina teoria e téonicas das novas midias
na Universidade de Roma “La Sapienza® . Publicou em perladicos nacionais &
estrangelros, escreve em varas revistas, B redator da Domus, Publicou os livios
“Reaita del Virtuale|, Balonha, Chub, 1993, sabre o virtual tecndlogico e asrelacoes
entre a cultura & a representacag, @ "Il Corpo Tecnologicd’, Balonha, Haskervite,
19%4, sobre o Impacto das tecnologias no carpa humanao,



aguelas dos viventes, E importante notar, revisitando a mitologia
e a historia, como esta pesquisa da vida, da criagao da vida, nao e
uma exclusividade da nossa contemporaneidade, mas esta entre
os desejos mais remotos e persistentes da humanidade.

Voltando a Alba, o que choca @ que a arte se utilize dagueles
instrumentoas. Por "novas tecnologias’, entende-se geralmente
“tecnologias baseadas na informatica® e seus derivados, Existern
todavia, outras tecnologias, como aquelas baseadas na biclogia
e na genética: por gue nao deveriamn ser utilizadas pelos artistas?
Por que algumas tecnologias deveriam ser vetadas? Onde esta a
contradicao?

Alba, entdo, como toda arte interessante, abre novos horizontes,
mas também novas questoes. Uma vez que se respeite a sua exis-
téncia, como parece evidente no texto, que Eduardo Kac fez circular
{cirhttpy/www.noemalab.com.na sessao de ideias), 0 que nos per-
guntamos &: teriamos o direito de fazé-lo? E mais especihcamente:

a arte, que nao possui por definicao finalidades cientificas, praticas

ou utilitarias (que de qualguer forma poderiam justificar a experi-

mentacao), teria o direito de fazé-lo? Alba porta longe daarte, com

sua existéncia provocativa, evidencia contradic des, interrogacoes,

prajuizos, ideologias, evoca fantasmas ... Antecipa a discussao que
desempenhara a nossa cultura nos anos que virao.

Insurreicao

Gerfried Stocker

Eduardo Kac pode ser descrito como um representante pro-
totipico da nova arte, que emergiu de uma relacao direta com a
revolucao digital e com as tecnologias e teorias da informacao,
nas quais baseia-se.

Como pesquisador, estd sempre em busca novas ferramentas e
métodos, investigando afundo os territorios téonico-centificos em
busca de novas formas de expressao para seus projetos artisticos
e da expansdo de seu repertdrio de material artistico. Atualmente,
depois da Holoaraha, da Telerobdética e da Internet, a biclogia
molecular é o novo campo das Ciéncias Naturais onde Eduardo Kac
termn desenvolvido seu trabalho

Apinves de limitar-se ac papel deintérprete e comentarista, Edu-



Time Capsule

ardo Kac intervem diretamente nos componentes socio-estrutural
e tecnico-sistematicos, mudando modelos artisticos e esquemas
comportamentais tradicionais e reinventando-os. Sua estrateégia
para alcancar tal objetivo e abordar o topico em discussao a partir
de premissas sempre novas, mas atraves de uma mudanca cons-
tante de perspectiva,

Mesmo em seus trabalhos holograficos do inicio dos anos 80,
que caracterizou como "Holopoesia®, Eduardo Kac nao estava tao
preccupado com a representacao tridimensional de objetos. Antes,
Pregcupava-se com o uso de processos temporais através do meio

da imagem. Ele dissolveu a linearidade da apresentagdo de uma
obra em favor de uma apresentacao guase hipertextual, onde o
papel do observador é expandido para o de um papel de recep-
tor-ativo, Essas montagens em linguagem holografica estao entre
as poucas tentativas de desenvolver novos rumos para a poesia
experimental utilizando possibilidades técnicas da nova media.
A maior parte de seus trabalhos anteriores envolvia teleco-

municacao e telepresenca, e nessa percepcao da realidade, a
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comunicacdo da presenca € seu principal interesse. Conseguen-
temente, mesmo em seus primeiros projetos roboticos, o corpo, e
seu potencial sensorial, tem sido o foco principal.

Ainterface entre hormem e maquina, entendida em um sentido
mais amplo como contexto para a experiéncia, pode ser observada

em obras como "Ormitorrincg”(1989), desenvolvida juntamente com
Ed Bennett, ou de forma ainda mais elaborada em®Avis Rara"(199a6),
uma instalacao de telepresenca interativa onde um passaro-robd e
posto junte com passaros de verdade em um aviario com plantas
artificiais. Usando capacetes virtuais, os visitantes podem nao ape-
nas controlar a cabeca do passaro robético comeo também assumir
sey ponto de vista, e observar a si mesmos atraves da camera nos
olhos do passaro.

Criginalmente publicado no catalogo da "Genesis’, publicada pelo Centro de Arte
Contemporanesa OF, Linz, 1599 Pag. 41 -43.

Gerfried Stocker e artista, e desde 1995 & Diretor Artistico do Festival Ars Electronica
e Diretor Geral do Ars Electrenica Center.



Alem do seu trabalho "A-Positivo’, na ISEA 97 em Chicago,
tambem junto com Benett, Eduardo Kac abriu um novo campo,
particularmente com sua obra "Time Capsule®”

Comao parte do projeto de uma exposicao em 11 de novembro
de 1997, Eduardo Kac implantou um chip de identificacdo (como

os utilizados para rastrear animais roubados ou perdidos) no seu
tornozelo e registrou o codigo gravado neste chip junto a uma
base de dados internacional. O que seu trabalho questiona, além
da vigilancia constante do ser humango visivel, que é possibilitada
pelas tecnologias dainformacao e da genética, &, essencialmente,
o cada vez mais complexo e abrangente processo de conectar
S£res vivos as maquinas.

Eduardo Kac denomina “arte transgenica” o novo campo artis-
tico que percorre na engenharia genetica. E, seu projeto“Genesis’,
exibido pela primeira vez na Ars Electronica 99, demonstra como
a arte transgénica deve ser entendida.

Artistas como Eduardo Kac estao trabalhando em propostas

para o nosso future proximo, em que a diferenciacao tradicional
entre natural e artificial, construida com base nos conceitos de
Organicos e auto-organizados para seres vivos e externamente
determinadas para maguinas, nao sera mais valida. Este & um
progresso que nos desafia a buscar o auto-conhecimento como
seres humanos, nao apenas no nivel filosdfico, mas também, no
nivel denominado de senso comum.

Se evoluirmos da representacao e simulacao da vida para sua
criacao e formacao, entao esta ¢ uma area da qual aarte nao pode
abster-se.

Criando a Coelhinha Colorida (GFP Bunny)
Blake Eskin

Com proteinas fluorescentes e bactérias manipuladas,
Eduardeo Kac usa as fermmentas da ciéncia a zervico da

arte transgénica

Quando Eduardo Kac propds o GFP K-9 - um trabalho de arte
envolvendo um cao modificado por um gene de dgua-viva gque o
faria brilhar na luz ultravioleta - para o festival Ars Electronica, em
Linz, na Austria, o publico, estupefato, fez siléncio, Nao importa
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que o genoma do cachorro ainda nao tenha sido mapeado e que
seq) projeto possa levar decadas para se realizar, ou que os cientistas
ja tenham criado em laboratdrio ratos com proteina fluorescente
verde, ou que o cachorro em questao nao fosse parecer diferente
dos outros na luz natural. O plano para alterar o codigo genético

dos animais fez Kac, com seus cabelos escuros e encaracolados,
usando um simpatico par de dculos coloridas, parecer um intelec-
tual herdeiro de Dr. Frankenstein .

Embora Kac (pronuncia-se katz) chocasse omundo em Linzcom
o conceito do GFP K-9, no ano seguinte seu empreendimento de
realizar o GFP Bunny (Coelhinha PFV)iria provocar umeestardathaco
ainda maior. Neste caso, o diretor do laboratorio franceés que cricu a
coelha a pedido de Kac recusou-se a entrega-la ao artista, que tinha
planejado leva-la para casa, para suas esposa e hlha, em Chicago.
Ainda que ele entendesse o GFP Bunny como um trabalho de arte
que explorava a interacao social entre sua familia e uma coelha

albina fluorescente chamada Alba, muitos criticos assumiram que

a propria coelha deveria ser olhada como um objeto de arte, apesar
de esta nao ter sido a intencao de Kac. O consegiente escandalo
detonou manchetes em todo o mundo, gue se utilizavam de troca-
dilhos como CROSS HARE (em inglés, “cross-hair”é a intersecao de
duas linhas, como no centro de um alvo; *hare”é lebre; "cross hare”
& cruzamento de lebres), ao mesmo tempo zombando da disputa
e expressando um certo desconforto com o projeto de Kac.

“E tao facil temer ou odiar aquilo que ndo se conhece”, diz Eduar-
do Kac, 39 anos, professor da S5chool of the Art Institute of Chicago.
Nos dltimos anos, ele tem testado os limites da criatividade e da
opiniao publica em relacao ao género que ele chama de arte trans-
genica; isto e, trabalhos de arte envolvendo bactérias modificadas
geneticamente, mamiferos bioluminescentes e outros arganismos
gque carregam material genédtico modificado. © dltime trabalho
transgénico, "0 Oitavo Dia) inaugurado em outubro de 2001 na
Arlzona State University, em Tempe, e que permanece exposto na
paginado artista, www.ekac.org, € um ambiente fechado habitado
por camundongos, peixes, plantas eamebas, todos geneticamente
imbuidos de proteina fluorescente verde, ou PFV {GFP), de uma
agua-viva. 5ob luz azul e vista por um filtro especial, os organismos



parecem brilhar. E mais, as amebas estdo contidas em um "biobd’,
um robo que tem seus movimentos governados pela atividace
coletiva das microscopicas criaturas.

“Num certo sentido, 05 miCroorganismaos tornam-se a mente
do robd’, Kac explica."Quando eles ficam sem comida ou sdo co-
locados sob stress, eles comecam a se comportar Comao um unico
arganismo maior.”

Emitrabalhos como "0 Oitavo Dia”, criadoem colaboracao com
20 especialistas, Kac esta usando as relacoes entre as espécies
{incluindo humanos) para chamar a atencao para a fronteira em
dissolucao entre a biotecnologia e as principais comentes da cultu-
ra contemporanea. Em"Genesis, de 1999, Kac pegouumalinhada
Biblia sobre a dominacdo do homem sobre todos os seres vivose a
traduziu para o codigo Morse, Usando, entao, uma formula criada
por ele, ele a mapeou em quatro aminoacidos que sao 0s pedacos
do cadigo genetico. Bactérias clonadas do gene resultante foram

expostas numagalerna sob luz ultravioleta. A luz causou mutacoes

nas bactérias, que, por sua vez, reescreveram o verso biblico,

*Eduardo esta levantando algumas das verdadeiras grandes
questdes’, diz Marvin Heiferman, um curador independente qgue
incluiu "Génesis” em Paradise Now: Picturing the Genetic Revo-
lution, a exposicao de 2000 que ele co-organizou na galeria Exit
Art de Nova York.,

“Ele nao tem os constrangimentos de um cientista pesquisador.
E precisamente por ele ser um artista gue ele tem a liberdade de
expressao para levantar idéias gue os outros nao teriam.’

“Genesis, o primeiro trabalho transgenico realizado por Kac,
era a obra central de uma exposicao individual na Julia Friedman
Gallery, em Chicago, em maio de 2001. Encryption Stones {2001),
um par de pecas de granito preto, como a Pedra de Roseta, gravado
com as versoes em inglés do cddigo morse e do codigo genético
do gene Génesis, fol vendido por US55 13.000.

"Génesis"também promove a exploracao levada a cabo pelo
artista, desde os anos 80, da linguagem e da comunicagao, e mani-
festada atraves da poesia holografica e também em trabalhos tele-
maticos que incorporavam telefone, fax, ou conexdes pela internet,
Como muitas de suas obras, “Génesis” pode ser experimentada a
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distancia: visitantes da pagina do artista podem manipular o nivel
da luz ultravioleta na galeria.

A idéia de que figuras quiméricas estao sendo desenvolvidas e
exibidas para fins artisticos levou bioeticistas, ativistas de direitos
dos animais e outros, a condenar Kac como arrogante & equivo-

cado. Mas Kac nega pretender que as arganismas sejam objetos
de arte: os animais modificados nao tém a intencao de serem algo
monstruoso, mas sim de ultrapassar distancias e forjar conexdes,
como ele fez com seus trabalhos telematicos.

"Eu acredito firmemente que gqualguer reacao negativa de
uma pessoa em relacao ao GFP Bunny desaparecera quando esta
pessoa a segurar nos bracos,” diz Kac. Em sua opiniao, a reagdao ao
GFP Bunny tem menos a ver com "existir uma coelha adoravel e
sa no mundo” do que com a falta de consciéncia publica das ca-
pacidades correntes da bictecnelegia. Nao foi Kac quem primeiro
dpareceu com a ideia de modihcar animais geneticamente para
faze-los brilhar; cientistas tem inserido PFY em genes para estudar
o desenvelvimento embridnico, e eles nao ohservaram nenhum
efeito adverso nos animais,

“Ha certos tipos de experiéncias gue dao novas formas ao
pensamento, & vocé nao pode mais ocupar a mesma posicac em

Traduzide por Paticia Canetti para o Canal Contempardnea.

Originalmente publicada em inglés em ARTnews, dezembea 2001, (Valurme 100/MNL-
mero 11), na segcao especial The Next Wave: Ten Trendsetters to Watch (A Praxima
Cnda: Dez Momes Ditando Tendénoas), pags 1158-119.

Blake Eskin escreve sobre arte para publicactes como ARTnews e The MNew York



Tirado de uma reportagem na LSA
Today, Abril 28-30, 2000,

que estava antes,” diz Kac. "Nao & confortavel, mas, uma vez gque
VOCE percebe gue iss0 vem como uma intervengao simbolica, que
aumenta a consciéncia das mudangas culturais em curso, & um
insight profundo”

Para Kac, o artista deve prover insights a respeito de como nas

tememos a tecnologia ou como percebemos a diferenca, e nao
deve fazer isso necessariamente de maneira tradicional. {0 artista
nac & necessariamente um artesan: Kac concebe seus trabalhos
mas, muitas vezes, confia sua realizacac a prohssionais especiali-
zados.) Ele cita as esculturas cinéticas de Laszla Moholy-Nagy, "A
Guerra dos Mundos®, de Orson Welles, & as poéticas experimentais
de Guillaume Apollinaire e E. E. Cummings como influéncias.
Kac, natural do Rio de Janeiro, tambeém tira inspiracao dos
trabalhos de artistas brasileiros: Lygia Clark ("o que me inspira nao
530 somente as suas solucoes formais mas o seu compromisso de
ir aonde se precisa, mesmo quando as circunstancias podem ser

adversas’) e Flavio de Carvalho. Num “experimento” artistico em

1931, Fldvio marchou por uma procissao catdlica e flertou com
a jovem mulher que representava a Virgem Maria até a policia
interceder para salvar sua vida.

Blguns criticos ligaram GFP Bunny auma acao de Joseph Beuys
de 1965, onde o artista alemao embalava uma lebre morta em
seus bracos numa galeria de Dusseldorf, mas Kac rejeita qualguer
paralelo. "E uma comparacao meramente formal®, diz.” Eu estou
falando de criar wida ”

“Da mesma maneira que as pessoas Nao queriam pensar em
terrorismo até recentemente, as pessoas nao querem pensar sobre
clonagem. Vocé sabe que clonagem esta sendo feita em algum
laboratorio privadoem algum lugar, diz Heiferman, acrescentando
gue o trabalho de Kac estd "levantando questbes desconfortdveis.
Muma certa medida, ele € um artista ‘bad-boy’ e isso & uma boa
coisa.’

Coelhinha PFV

Carol Becker

Quando foi provado pela primeira vez que Dolly, a ovelha clo-
nada, tinha na composicao genética a idade de sua anfitria, isto
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ameacou acabar com o fascinio pela clonagem como um método
viavel de reproducao (Porque um membro de qualquer especie
desejaria iniciar a vida em idade ja avancada¥). Mas em Abril de 2000,
quando cientistas do Advanced Cell Technologies em Worcester,
Massachusaetts, anunciaram que suas vacas clonadas "possuiam

células com reldgios acertados com os de recém-nascidos’, foi uma
revelacao.! Pareceria que, finalmente, os seres humanos tinham
encontrado a fonte da juventude. Agora, capaz de replicar outras
espécies (e algum dia nds mesmos) ad infinitum, poderiam(os)
permanecer jovens para sempre.

No nicleo do Projeto de Genoma Humano, clonagem, e
biotecnelogia, parecia haver um desejo desesperado de encontrar’o
segredo da vida’, uma busca que pretendia derrotar os mais temiveis
elementos da nossa programacao genetica—a inevitabilidade
da imperfeicao, da deterioracao, da doenca, e da morte. Talvez o
dialogo sobre o "pos-humano” seja, fundamentalmente, sobre o

nosso desejo de fugir da vulnerabilidade humana, da mortalidade,

e da nossa consciéncia subjetiva dessas condicdes, E se tal
experimentacao e teoria ¢ uma tentativa pessoal e ontogénica
de desafiar a morte, também & um esforco filogenético para
continuarmos a nos desenvolver como espécie quando poderia
parecer que todas as dramdticas evolucdes"naturais”do corpo fisico
chegaram ao fim. Simultaneamente a este interesse em imortalizar
o corpo fisico esta uma tentativa de criar um corpo virtual novo,
livre da gravidade.

Um dia talvez possamos decantar o nosso velho “eu” ou nucleo
de dentro de uma concha cibernética armazenada em alguma
versao de um disco flexivel de onde nossas identidades coletivas
e singulares poderiam ser eternamente recuperadas {mas, espe-
rancosamente, ndo apagadas). Essas motivagdes complexas estao
freqlientemente fundamentadas nos discursos de transcendéncia
e liberacao.

Se, no mundo da arte, as teorizagdes dos ancs de 1980 e 1990
eram sobre questdes de identidade—a mineragdo da nuanca de
uma personalidade histdrica, conceitualizada na sociedade, ou o
que o ser humano &, entao, talvez, esta nova era seja caracterizada
pelo o gue o serhumano nao e, e focalize a incorporagao do outro;
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faram tiradas de uma entrevista cam
o autar em Chicago, Maio 2000,

a recombinacdo do natural e do fabricado; o fisico e o virtual; a
destruicao de distingoes entre a arte e a ciéncia; o sitio da experi-
mentacao visual torna-se agora o corpo verdadeiro matenal, e nao
meramente sua representacao; a interrogacao dos parametros per-
medveis da diferenciacao das espécies—hibridades novas—bem
como a ciborganizacao e a robotizacao do corpo humano, e a
humanizacao da maquina, Talvez estejamos agora enamorados
da nocao do pos-humano precisamente porgue percebemos a
humanidade como um construto esclarecido e obsoleto gue é
impossivel de se obter, "Dystopian"—incapazes de imaginar a
transformacao da sociedade e de estruturas sociais, tornamao-nos
fascinados com alguma coisa pre-social: a fonte da vida e todas
as suas diferenciacoes como manifestado no Projeto de Genoma
Humano. Nosso foco agora mudou para as origens da existéncia
para nos desviar da gquestao da existéncia em sociedade? Ou isto
& na verdade a questao da identidade levada a um nivel ainda

mais basico: O gue e humano? O gue e animal? Onde os dois se

juntam? Como podemos ganhar controle sobre o codigo que
nos faz humanos e nos diferenciar dos 98% de nossa composigao
que é geneticamente parecida com a dos macacos? Estamos
nostalgicos pela nossa colocacdo no mundo animal {os 98%) ou
comprometidos a deixar tais categorizacdes para tras de uma
vez por todas (os 2%), através de nossa capacidade de controlar
como todos animais, incluindo nds mesmos, se desenvolvem? Ou
estamos simplesmente enfadados, temerosos de que aparente-
mente nossos relacionamentos iT‘ItF-':lHSi.gEr'ItEE entre a mente ¢ o
Corpo, consciente e inconsciente permanecerac inalterados ate
a eternidade? Dentro deste amplo, imprevisto, potencialmente
perigoso, losohicamente rico campo de experimentacao, marca-
do pela falta de exame da motivacao e conseqléncia potencial,
entram artistas, muitos dos guais amam criar em tais espacos de
metafara, ambiglidade, virtualidade, multiplicidade, artificialida-
de, "utopianismao’, risco, e caos.

Eduardo Kac & um desses artistas que tem navegado nessas
novas geografias ha algum tempo. Kac acredita que, “se deixarmos
atecnologia atras daarte, se nao questionarmos como a tecnologia
afeta as nossas vidas, se nao usarmos esses veiculos para levantar
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questdes sobre a vida contemporanea, quem fara isso?”? Ele tem
utilizado cada uma de suas obras de arte e espetaculos para atrair a
atencao da midia e desse modo encorajar dialogos publicos sobre
as questdes sociais, suas interacoes e intervencoes. Dentre outros
projetos, Kac tem desenvolvido uma semente unica em uma gale-

ria em Nova Orleans com a luz enviada por individuos ao redor do
mundovia Internet (Teleporting an Unknown State), Ele implantou
um chip em sua propria perna, registrando-se como um animal e
como praprietario de um banco de dados de identificacao animal
virtual (Time Capsule). E criou um trabalho onde um dispositivo
robatico projetado para extrair oxigenio do sangue humano e, com
ele suporta uma pequena chama (A-positivo),

Em sua obra mais recente, Kac colaborou com o geneticista
Louis-Marie Houdebine para criar um“coelho PFV*— um coelhinho
albino transgenico cuja composicac genetica ¢ alterada por um
gene extraido de uma agua-viva do Noroeste do Oceano Pacihco

que contem PFY, proteina fluocrescente verde. Os cientistas ja ha-

viam utilizado esta substincia para rastrear as mudancas genéticas
em sapos e ratos. Kac originalmente quis criar um"PFV K-9"— um
cachorro gue viraria fluorescente sob uma luzazul ou brilharia verde
no escure, como o coelho, Mas a tecnologia ndo tinha avancado o
suficiente para permitir levar a fluorescéncia para a pelagem do
cachorro, Dal Alba, o coelhinho albino. Mas Kac insiste que a Alba
apenas nac é o projeto de arte. Melhor, segundo Kac, "isto @ um
gesto—a criacan, a integracao social, e a reacao” é o que compre-
ende a pega atual. -

Eduardo Kac espera viver com Alba (agora com alguns meses
de idade) em um contexto de uma galeria em Avignon, Franca
{como parte do festival de arte AvignoMNumerique), onde tentara
“normalizar seu relacionamento com ela, construindo um espaco
doméstico onde ele e Alba irdo coabitar por um periodo de duas
semanas. La, visitantes poderdo ver a coelha e observar seu brilho
sob uma luz azul. Como um resultado das semanas em Avignon e
da discussao sobre questées diversas que esta obra gerara, Kac
deseja "deslocar o discurso de um animal transgénico, de um mo-
delo cientifico para um assunto social”. Kac pretende, entao, voltar
para Chicago com Alba, onde ela se tomara um "membro de sua

Nelern.
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familia”. * Ele esta interessado em descobrir o lugar de diglogo
publico alem das polarizagbes obvias—o "utopianismo” que pode
circundar a bicengenharia assim como o medo que freqlente-
mente acompanha seus resultados potenciais. Ele tambem esta
interessado em como as questdes sobre as artes "transgénicas”
(transplante genético de espécies cruzadas) sao discutidas na
arena publica e como a existéncia da Alba, e a reacao aisto, pode,

Publicado originalmente no Art Journal, Nava lorgue, Qutono 2000, pp, 4547,
Traduzido do inglés par Patricla Canettl, Canal Contemporaneo

Caral Backer & reftora da Escoda da Instituto de Arte de Chicago, autora @ editora
de varios livms,
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Encontros com o outro
Entrevista de Mauricio Dias e Walter Riedweq a Glaria Ferreira
Rio de laneirg, 2001

Mauricio Dias e Walter Riedweq abordam, messaentrevista, as questdes subjacentes aos
seus encontros com coletividades e individuos, & a dimensao politica coma dade centrad

natrabatho querealizam, Abordam igualmente a trajetdria dessa parceria 2 O Percurso rno
circuito internacional. A mostra O outra cameca onde nossos sentidos se endantram com

o munda, recentemente realizada no CCEBB, Rio de Janeiro, apresentou um signifcativo
comjunto de obras, entre as varias quals sao agui discutidas pelos artistas,

Arte contemn poranea, Maurcio Dias e Wahter Riedweaaq, Arte Pdblica.

Glaria Ferreira: Dar a ver, visualizar tensdes coletivas, segundo vocés, caracterizaria o trabalho
que vém desenvolvendo com situacoes, coletividades. Qual seria a diferenca em relacao ao site
specific?

Mauricic Dias: O site specific, o miniteatro, a pratica de espalhar elementos nas vias publicas,
as mais publicas possiveis, sao politicas culturais para criar acessibilidade a arte sem implicar
preocupacao com o artista nem com as pesseas que pagam, que produzem, que apresantam,
gue curam arte. Enfim, todo mundo que trabalha tem uma preocupacao com a acessibilidade. E
um problema da pesquisa também. Toda pesquisa tem estes dois lados: o de se aprofundar cada

VEZ mais e o de torna-la pratica, mais acessivel ao outro. Traduzi-la para o outro. O site specific,

o miniteatro, a implantacao do monumento sao tentativas histéricas, momentos diferentes da
histaria da acessibilidade da arte, E o nome "arte publica” acabou saindo disso: é a histdria da
acessibilidade da arte. Quando falamos em “interterritorialidade”, queremos dizer "fazer o pro-
cesso em um lugar e leva-lo para outro’. Nao se trata de community art, fadada a ser uma arte de
gueto. 5e vocé faz um projeto com os meninos da Mangueira, para mostrar para os meninos da
Mangueira, na quadra dos meninos da Mangueira, vai ser um projeto cuja ressonancia so se dard
ali dentro. Na medida em que é levado para a guadra do Salgueiro, ja da um "tiltzinho', porgue o
Salgueiro vai se tocar, e por ai comeca, Por exemplo, quando se tira um projeto da rua e se coloca
num mused, o museu diz gue a rua & um gueto e que nao tem cultura, mas a pessoa da rua diz a
mesma coisa sobre 0 museu — "aquiloe um gueto, nao podemos entrar” —, ate porgue o museu
& um gueto mesmol socialmente falando. A interterritorialidade, nesse sentido, & uma estratégia
mais contemporanea, Por exemplo, na Africa do Sul,' em vez de exibir o trabalho numa galeria,
mostramos no meio de um gueto de verdade, no telhado de um dance club de negros, no terri-
torio mais negro, na rua mais perigosa da cidade. Veio todo mundo da classe artistica, porque a

'Trabalho apresentado: Ronda Noturna EVideo Wall, Johannesburg Art Gallery, 2001.
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Meunome na tua boca

midia especializada havia comentado. E a pega falava sobre essa territorializagao também — eram
as bocas de Meu nome na tua boca , que evocavam a historia, a memoria do amor, do sexo. E os
ldbios no video se integram um ao outro, COMO NUMa superposicao. E uma coisa visualmente
sexual e, dependendo da cena, mistura o branco com o negro. E isso num telhado daguele gueto
negroe. Haviauns 200 brancos e 1.500 negros em volta. Isso € uma tatica para misturar os terntarios.
Foi o contrario do Devotionalia, em gue 1.500 favelados, que nunca tinham ido ao MAM, foram
a abertura da exposicao. Entraram naquele museu e o consumiram, e tudo mais que podiam.
Mao deixa de ser um momento, como o trabalho na Africa do Sul foi outro momento. Os artistas
que pesquisam estao se preocupando com a acessibilidade e estao desenvolvendo estrategias,

praticas, enfim, insights, como fol o site specific.

GF: O site specific teve sua importancia historica ao questionar a visao formalista da arte e sua
suposta autonomia. O trabalho de vocés toca questoes coletivas, situagdes sociais, sem ser trabalho
social, Seria esse o diferencial?

MD: Normalmente, quando nos perguntam se fazemos site specific, dizemos que fazemos



context specific. Trabalhamos com contextos especificos e, de alguma forma, temos a pretensao
de inserir contextos especihcos em um discurso global. Relacionar a questac do menino de rua,
do prisioneiro, do cego ou da memaria do amor, que nao deixa de ser especifica, dentro da di-
versidade, dentro da complexidade da cidade, da vida publica, de individuo enguanto elemento
publico. Porgue o individuo também € publico, por mais individual que seja.

Walter Riedweq: 5ao sempre exercicios de tentativas de falar sobre algo. A percepcao de cada
um muda tedo dia. Ninguém pode dizer, com certeza, que a palavra que usou ontem sera dita
amanha. A midia faz isso e muito rapido, afirmando sempre esse discurso pequeno, mas, no funde,
tade mundo sabe que o fato de falar sobre um assunto, sabre um certo objeto, é complicado, é
sempre uma conguista. Mosse trabalho poaderia ser definido comeo um contexto de exercicios.

GF: E sobre a dimensao politica?

WR: Para mim, € uma questio politica. Uma escolha. E a minha visao. A fragilizacao das coisas é
a maior tarefa, porgue esta afirmacao "quem fala ndo duvida” me assusta. Nao quero um discurso
simplista, embaora seja muito complicado manter um discurso complexo: gostaria de falar scbre
tude e manter a complexidade. Sei bem, & uma posicac impossivel. Nenhum partido tenta isso.
Todo mundo anda muito simplista, numa propaganda idiota.. o poder funciona assim. Claro, e
uma posicao de muita forca. Nao me interesso pelo poder, mas pela conversa. Nesse sentido, 8

uma guestao politica, embora nao tenha a ver com a politica do dia-a-dia, mas com o modo de

se colocar no mundao.

GF: Devotionalia, primeiro trabalho de vocés, envolvia uma clara dimensao politica...

MD: Nao ha como se ver ou pensar em formas de arte, exercicios de pesquisa artistica, pratica
artistica, sem politica. Uma metaforazinha: um amigo nosso divide os homens em dois grupos - o
daqueles gue fazem xixi fazendo barulho e o dos que fazem sem barulho. E interessante, porque
tudo é uma questao de opcio, de quanto barulho vocé quer fazer ou ndo. Mas vocé esta exercendo
algum interesse, nao importa o barulho que faca: é politico, Toda arte é politica. Existem, no en-
tanto, formas de arte que 3o mais ligadas ao ativismo, a um ideal. Devotionalia o foi, claramente.
De todos os nossos trabalhos foi o mais idealista, o mais utdpico e extremamente problematico:
cheiode poesia, de intencoes e de erros. Um trabalho fragil, porque extremamente ativista. Durou
trés anos, envolveu trés mil pessoas...

GF: Ate a propria classe politica...

MD:Envelveu a classe politica in persona: senadores, deputados e pessoas do setor social. Nosso
papel foi mais de administracac dos diversos interesses em jogo e de manutencdo do conteddo
poetico, da complexidade, como Walter falou. E, com certeza, nosso trabalho mais ativista, E isso
nac 50 por trabalhar com um grupo extremamente estigmatizado - os meninos de rua -, mas
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Emireasta pod Gioris Femeia |

também por envolver pessoas que lidam permanentemente com eles, dos assistentes sociais
aos politicos, E a propria forma do trabalho era esta, tird-lo do campo artistico pouco a pouco:
primeiro da favela para o museu de arte contemporanea; depois para o territorio politico mesmo,
para a arena politica, ou seja, para o Conaresso Nacional, onde ele foi exposto pela dltima vez, e,
finalmente, para a internet. Nossa preocupacac nao era ocupar, mas apresenta-lo nos diversos

territorios que faziam parte de seu discurso, para manter a complexidade na propria forma de

apresentacao.

GF: Que questbes vocés se colocavam em relagdo a arte, que levaram ao Devotionalia? Como essas
questies politicas, utdpicas, se relacionavam com as consideractes que vocas, naguele momento,
faziam sobre o meio de arte, o circuito, etc.?

WR: Eu trabalhava no contexto do teatro, da musica e tinha muitas dividas sobre o uso do
tempo, do meu e do tempo dos participantes do grupo. Nao acreditava mais nesse enconfro,
havia se tornado uma coisa muito cafona. Como posso interessar ao publico se nao tenho mais
interesse pelo que faco? Isso me levou a questionar tudo, a tentar me colocar no mundo e no
mundo da arte também. Nesse guestionamento sobre come lidar com a pessoa, com o tempo e
com o lugar surgiram varias estrategias de como fazer, por exemplo, uma peca de teatro, Fiz uma
peca, junto com a populacao de uma cidade muito pequena na Suica, Sursee, em gue usamos
toda a cidade como palco, o publico andando nas ruas. O teatro foi 50 o ponto de partida, Nesse
prajeto Mauricio comecou a interferir, a perguntar e a fazer propostas. Enfim, a mexer com meu
trabalho. E eu deixei. Percebi que ele entendia o que eu fazia. Havia muita tensao, mas isso faz

Devotionalla




parte do trabalho em parceria. Tambem nao foi assim "agora nds vamos entrar numa carreira pelos
proximos trés anos”. |sso cresceu dentro do trabalho,

MD: Nossa colaboracao permanente nao fol projetada, ao contrario, foi resultando.. Surgiu
muito mais pela ahnidade de nossas duvidas em relacao ao sistema da arte do que por afinidades
formais. Ele veio do teatro e da musica, e euvim da pintura e gravura, pdlos que tinham pouco ase
tocar, As duvidas continuam, Tentamos respondeé-las ou combater algumas das divergencias que
temos em relacao a esse esquema, na medida em que inserimos nosso trabalho como alternativa
nesse espaco. Nuncaviramos as costas para o mundo artistico. Sempre utilizamos museus, pinceis,
cameras de video, os aprendizadaos de teatro e musica de Walter... Tudo isso virou componente
do processo, mas sempre, maguiavelicamente, tentande colocar em xeque o proprio sistema, ou
seja, questionar para que se faz uma exposican, Nao é 56 para decorar, nao € para o patrocinador
ficar contente, nao € uma imposicao de poder do proprio artista. E uma questao de dialogarcoma
sociedade. Umdialogo de ideias, assim como quem escreve um livro e espera nao so a publicagao
de sua idéia, mas também que sua idéia entre no mundo das idéias que estao ai, Para dialogar.
MNesse sentido, @ um exercicio permanente. Na época em que eu pintava, trabalhava com galerias
na Suica e tinha jantares, patrocinadores, compradores (a galeria precisa disso para scbreviver), era
aquele formato. Fazer uma escultura — precisa do pedestal para exibi-la de forma “limpa”: a coisa
da autonomia, do white cube — tudo o mais neutro possivel para a ideia brilhar. Isso sempre nos
incomodou muito, procuramos fazer arte nos lugares sujos mesmo, tumultuados, contaminados.
Acreditamos que a contaminacao é uma forma de arte. Talvez a contaminacao seja, em nosso caso,
sindnimo da negociacao. Negociagao para se contaminar e nao para evitar a contaminacao,

GF:Voces se referiram ao questionamento do estado das coisas, da redefinicao do significado das
coisas, e al entra a questao da memaoria. A memoria & um dado extremamente importante, me
parece, no trabalho de vocés, até mesmo como dimensao politica.

WR: Cam certeza, mas a memdaria é polémica também. Ha memdrias muito especificas, pesso-
ais... nao & algo objetivo. Muitas vezes, no entanto, a memaria aparece também coma uma coisa
pura, como o mundo interior do outro, 0 que me interessa muito. Sou fascinado com meu subjetivo
e com o que passa em minha cabeca: fecho os olhos, viajo, ougo outras pessoas falando... O que
passa nas cabecas dos outros @ uma mistura de imaginacao e memdaria. A memdaria, por outro
lado, muitas vezes responde a uma questao muito especifica, Existe também a que lida com as
convencoes, e perceber a tradicao, guando se esta em contato com uma coisa boa, @ impartante,
mas, como as facas de dois gumes, € muito perigoso acreditar que a tradicdo vai resolver..

MD: A memoria guarda em si um trunfo de resisténcia, dessa eterna batalha do mundo in-
terior com o mundao exterior. Talvez 1550 seja politica ou o gque se possa chamar autenticamente
de politica, e toda arte & em si um elemento politico. E esse eterno traduzir do mundeo interior
para o mundo exterior, enfim, desse fluxo de dentro para fora e de fora para dentro. A memoria
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um marco de luta que cada um tem, nesta coisa de "como eu me insiro no mundo”. Nao & so por
meio de minhas atitudes, mas tambem da memaoria do que eu ja iz, onde eu ja me inser, do que
causei e do que causaram em mim. Nesse sentido, trabalhamaos com memadria, sim. Em todos os
trabalhos, a parte documental & justamente o registro da memaria. Da memdria de cada um, de
cada grupo, da memdria coletiva - no sentido da soma de individualidades. & memdria talvez seja
o unico registro limpo, individual, da pratica de viver de cada um, 5e voce faz um trabalho ou fala
sobre um grupo ou uma pratica, um encontro ou scbre o outro, fatalmente vai cair na memcoria, se

confrontar com a memoria do cutro, com sua memaornia... € um “bau” que, volta e meia, usamos.

GF: Vocés falam que “o momento forte seria 0 momento da representacac”. Como poderiamos
traduzir esse momenta? como uma experiéncia estética vivida pela comunidade? Que tipo de
legado o trabalho deixa? Ao circular no meio de arte, nao haveria o risco de perder um pouco
Bessa memaoriarl

MD: Nosso trabalho € extremamente efémero e nos coloca varios problemas guanto a sua
disseminacao e sua documentacio, Ha o lado experimental, mas sobretudo & uma pratica, um
exercicio estéetico coletivo. Procuramos nao falar a respeito da funcao social, mas da funcac do
encontro com o outro, do encontro com a sensibilidade coletiva. Ate porque, na verdade, as re-

presentacies sao como congelamentos de uma pratica, de um determinado projeto.

GF:Comatem-se dado arelacao de vocés com oscuradaores? A experiéncia com Mary Jane Jacob,
por exemplo...

MD: Mary Jane foi uma grande parceira de discurso e de aprendizado para fazermos o que
se faz. O encontro com Mary Jane, Catherine David, com Paulo Herkenhoff e com alguns outros
curadores foi bacana. Foi uma forma de poder entender o que fazemos, 0 que gqueriamos e apro-
fundar isso com a ajuda de pessoas que também tém essas mesmas duvidas. O tipo de duvida que
temas nao esta muita longe da que o curador tem em seu trabalho. Prefire falar divida; questao
todo mundo tem, ddvida nem todos.

WR: Se o curador convida, abre um espaco para se desenvolver o trabalho, ajuda muito, porque
otrabalho pode ser polémico, mas nao se reproduzir nunca se estivermaos sozinhos, O Devotiona-
lia, no entanto, foi uma iniciativa 56 nossa. Nao havia curador, e, entao, levou quatre anos, sendo
um ano s¢ para obter uma parte do dinheiro para comecgar. Depois, a producio. Se existe o apoio
do curador, € maravilhoso, porque abre um espaco para sobrevivermaos e trabalharmos sem toda
554 Pressan,

GF: H4, hoje, toda uma critica em relacio ao papel do curadaor. Mary Jane, em Atlanta, inicia uma
discussao sobre a colaboracao, digamos.
WR: Nos passamos por isso no Atlanta Art Festival. Algumas vezes quase deu briga, mas foi



muite importante para tudo.

MD: Mos nao concordamos com essa visao critica. Megociameos com Mary lane do mesmo
jeito que negociamos com a prisao, e sem davida foi extremamente produtivo. Mary Jane foi
fundamental em nossa formacdo. Ela valeu mais do que os quatro anos de Fundao. Cada briga
com ela foi um 10.

WH: 5e voce consegue lutar com alguem do jeito que ela g, trata-se realmente de uma boa

luta_. a0 mesmo tempo, quando nac concordamos, existe respeito entre nos.

GF: Como foi a participacao nas mostras organizadas por ela, por exemplo, Conversation at The
Castle, no Atlanta Art Festival, em 19967

MD: Em Culture and Action, Mary Jane radicalizou e fez o plblico visitar os processos enguan-
to os artistas estavam trabalhandoe. Era tudo no meio da rua: seis grupoes trabalhando ac mesmao
tempo durante dois anos. Em Atlanta, ja foi outra coisa, envolvia questionamento de patrocina-
dor, de como e para que se fazer exposicao. E os debates que ela promoveu eram muito densos.
Dezesseis noites com conversas quentissimas sobre o processo artistico e sua instauracac no
espaco publico e nos espacos de arte. E, alids, uma contradicao dizer que a“arte publica’ é a que
fica fora do musew.

WH:Mas e interessante, porque tanto a situacao do individuo na sociedade, quanto as estruturas
estao mudando tao rapido, gue as regras de acesso a tudo o que era restrito a uma classe estao
sendo questionadas. Embora sem ser muito viclenta, a conseqiiéncia é grande, e o gque 550 signi-
fica vai ser muito discutido no future, tenho certeza, s me baseando no fato de como o individuo
se coloca no mundo. E agqui no Brasil vai ser bastante tumultuado. Tudo depende do acesso nao
50 a0s territorios, mas aos discursos tambem. Discursos que estao sendo direcionados parauma
educacao domesticada, academica. A sensibilidade € outra coisa, e existern muitos tipos de fazer
gue ainda nao tém lugar nesse discurso. E um grande desafio a inclusao dessas sensibilidades
contempaoraneas, que sao muito diversas.

MD: Mary Jane é quase utopica e acredita na arte enguanto ferramenta de trabalho na questao
da memadria, da sensibilidade coletiva, para amelhorada vida. E algo que ja ndo praticamos tanto;
pelo menos nao tao ferrenhamente quanto ela. Como curadoera, ela pode se dar ao luxo de ter um
radicalismeo mais claro, porgue sua funcac @ mais politica, mais social do que a fungao do artista.
Meu maior motivo de admiragao é que ela nao prejudica o aprofundamento da pesquisa artistica,
da matéria artistica, e nunca deixa de lado a questao da acessibilidade e da disseminacao dessa
pesquisa, para alem de uma territorializacao do ego. E Catherine David faz iss0 de uma maneira
uim pouco mais antropoldgica, menos ativista & mais critica, mais literana.

GF: E como foi a relacao com Harald Szeemann?
MD: Com S5zeemann € outro nivel de curadoria; nao se tem contato permanente com ele,
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como com Mary Jane,

WhH: Ele @ um "tio” generoso: deu-nos espaco, fez comentarios, mas nao lutou conosco, E a si-
tuacac era complicadissima quando ele assumiu a Bienal deVeneza. Nosso primeiro encontro foi
muito engracado: ele mandou um fax “me liga”. Liguei, ele disse"eu quero falar com vocé amanha”
Foi tudo meio rapido... "Quero fazer uma brincadeira com vocés, mas nao sei se vai haver Bienal.
Daqui a duas, tres semanas eu lige de novo para lhe dar uma posicac’. Ele, na verdade, estava in-
teressado em outro projeto ao qual teve acesso por uma grande critica de arte suica, Annemarie
Monteil. Entao eu falei “olha, isso nao dé, porque ndo da tempo. E muita coisa. Vou mandar outra
proposta, mas preciso falar com Mauricio”. E ele: "Ah, esses dois! Vocd sempre tem que perguntar
para alguém, vocé nao sabe fazer nada sozinho?” Fomos a Veneza e deixamos o projeto em sua
mesa: "Muito bom. Como vocés vao pagar isso?” E ele nao prometeu nada sem cumiprir.

GF: Em comparacao com Mary Jane e com Catherine, Szeemann tem o desejode fazer da exposicao
um "momento” da histdria da arte...

MD: De fato. Catherine vai em outra direcao. Szeemann quer fazer espetaculos, e Catherine
quer desespetacularizar, Quando vai a uma grande exposicao ou grande bienal, ela sempre diz
com seu jeito cetico: "fico de pe atras quando vejo as pessoas, todas rindo, comentando, aliviadas,
contentes, satisfeitas, saindo de uma exposicac’. 1a para Szeemann, 3s exposicoes 530 como uma
festa, um espetaculo mesmo, tudo muito produzido. Trabalhar com eles quase ao mesmo tempo,
duas maneiras completamente diferentes de fazer curadaria, foi muito legal. Catherine estava
acompanhando o projeto do Egito,® que & mais em sua linha,

GF: E quanto aos artistas com que voces tem ahinidade, Beuys, por exemplo!

MD: Assim como Mary Jane e Catherine sdo referéncias, o trabalho de Helio Oiticica também
&, e o de Beuys, com certeza. Ha alguns trabalhos que, quando vermnos, "Uaul... Esse trabalho..l”
Gosto muito, por exemplo, do trabalho de Rosangela Rennd, embora nossos trabalhos sejam
muito diferentes. Do trabalho de Beuys "bebemos” muito: o respeito ao processo; a soberania da
pesquisa sobre o produto final; a afirmagdo do processo; a idéia por tras do processo; as segundas
intencoes que, na verdade, 530 as primeiras... Gosto muito também de Krzystof Wodiczko.

WH: Para mim, a figura de John Cage é fundamental. Alem de sua ironia, conseguiu fazer um
trabalho que o obriga a se colocar: quando vocé interpreta uma peca dele, nao consegue fugir de
VOCE mesmo, tem que se colocar, se articulardentro do contexto, Com certeza é uma das referéncias
principais para tudo o que fago. E a performance foi uma descoberta muito grande, um alivio.

GF: Um alivio...?

“Mao e o Egito / This 15 mot Eqgypt. 2000.



WR: 5im, porque abriu um espaco enorme para trabalhar sem me sentir preso num esguema
que Nao e o mey, que Nao se parece comigo. Seria como um japongs que nao quer ser japones;

€, mas nac quer ser. Eu me senti muito assim.

GF: E a relacao da performance com o teatra?

WH: Para mim, a performance e muito mais. Forca a pessea a se colocar, com a propria historia,
dependendo da acao. O teatro tambem tem muitos momentos performaticos, dependendo da
posican. O gue me irritava, entre aspas, era ainconsciencia do proprio lugar e das pesscas envolvi-
das: precisa haver um texto, precisa dessa coisa psicoldgica. Hoje em dia o teatro bebeu muito da
performance: ha coisas novas gue sao muito legais e que lidam exatamente com essas questoes,
O teatro janao é taa chato como foi. Hoje em dia, muitas pessoas lidam com todas essas questoes,

com ainteracac entre danca, performance e teatro.

GF:Sobre o que Mauricio disse, a guestio de Hélio como uma referéncia: foi uma descoberta feita
la fora? Vocé chegou a ser aluno de Lygia Pape?

MD: Fui aluno dela logo em meu comeco na Belas Artes. Na época emn gue ey cursei, de 82
a 86, a Belas Artes tinha um programa completamente desconectado das intencoes e que nao
permitia ao aluno absorver, dimensionar o porgué de aprender aquilo tudo. Era impossivel juntar
aguilo num pacote, nao se sabia muito bem o que fazer. Lygia també&m nao foi uma grande con-
tribuicao: foi muito cedo o encantro. Fui conhecer melhor a obra de Hélio a partir de um livro de
comespondéncia entre ele e a Lygia Clark? Nessa época, estdvamos fazendo o Devotionalia para
o Denhage Stroom - Centro de Arte Contemporanea de Haia, na Holanda, e tambem o projeto
Eu guero cinco limusines todas grandes e pretas, para o Klim Denhage. O titulo & uma frase de
uma menina negra, imigrante em Genebra, cujo sonho era ter um marido maravilhoso, que lhe
desse tudo, que ndo fosse nem branco, nem preto - teria que ser transparente -, e ela também
queria cinco limusines, todas grandes e pretas, tao grandes e tao pretas quanto ela. Foi guando
li essa correspondéncia, que Helolsa Buarque de Hollanda me dera, que comegamos a ver mais
coisas. Depois conhecemos Cathernine David, por meio do catalogo que ela fez sobre Oiticica.. Na
verdade, o acesso a obra de Oiticica foi muito mais literdrio, de livros, de estudar... que talvez seja
a melhor forma de conhecer sua obra, melhor do que ficar vendo um trabalho aqui, um trabalho
ali... E um trabalho muito processual, de continuidade, de quem tinha postura. No Brasil, ele e
Lygia Clark seriam as referéncias, e eu os conheci la fora.

GF: Esta, alids, € outra questdo: a presenca da arte brasileira no circuito de arte intermnacional.
MD: E de outra ordem, hoje. Catherine David foi muito importante para essa insercao. Nao foi

50 a apresentacao de Qiticica e Lygia Clark na Documenta de Kassel - gue nem foi uma apresen-

' Figueiredo, Luciano {org.) Lygia Clark Hélic Oiticica Cartas 1964-1974, Ric de Janeiro, Editora UFRJ, 1996.
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tagao muito feliz, @ muita gente criticou. A apresentacao inteira da Documenta é tao polémica
porque e o estilo dela mostrar as coisas de forma muito seca, muite documental, quase uma forma
"bibliotecaria” de mostrar a arte. Mas nao foi 56 a apresentacio dos dois, foi todo o enfoque gque
ela deu & obra de Hélio e de Lygia Clark para fundamentar a Documenta, tanto nas conferéncias
de imprensa quanto nos textos curatoriais, os cahiers, gue-ela lancou. Curiosamente eles tinham
nomes como “Territarios’, "Negociacdes”, “Traducdes”. Nomes que ela considera a chave de um
processo artistico hoje. Nesses cadernos ela falou muito a respeito desses dois artistas e funda-
mentou de forma acentuada a Documenta na obra deles. Foi um momento forte, ver referéncias
nacionals gue realmente importavam para mim. Em geral a imagem do Brasil 13 fora estd se tor-
nande mais complexa.

GF: Ainda sobre os trabalhos de Helic e de Lygia: assim como o de vocés, ha uma presenca muito
forte da subjetividade, sem ser a subjetividade propria do artista. Alguns criticos tendem, hoje,

a uma leitura da obra deles como uma forma privada de trabalho, esquecendo, por exemplo, a

proposta de Hélio do barracao, enquanto espaco de praticas artisticas coletivas.

MD:Nao deixa de ter um contexto privado na ocbra deles, e na nossa também. Sao experniéncias
de vida, de nosso mundo interior se encontrando com o mundo interior dos outros. Promovem
divisdo da cbra, dividem as intengoes da obra de uma forma capital, pelo menos emnosso trabalho,
e eu acho gue no de Helio e Lygia Clark tambem. Nas experiéncias terapeuticas de Lygia Clark,
ela entrou, de fato, no territdrio do outro. E a questao da alteridade é extremamente subjetiva; e
coletiva: é sensibilidade coletiva, mas é um trabalho que ela assinava; entao pode-se dizer, como
ha quem diga com razao, que & territorio privado, Ha, no entanto, uma grande diferenca entre a
maneira como Lygia e Hélio trabalhavam, e a de Nuno Ramos e Rosangela Rennd, por exemplo.
Eles tambem tratam de questdes da sensibilidade coletiva, Rosangela sobretudo, mas ha uma
diferenca nisso, de se dar um acento muito maior a representacao, a um aspecto formalista do
trabalho, que é diferente do que Lygia e Hélio faziam, que nem sempre tinha representacao, O
que e o celetivo senao a individualidade do outro? Coletiva € a soma das individualidades dos
outros. “Ah, o outro, o que € isso?” Porque o outro € complexo. Nosso trabalho cada vez mais ca-
minha para iss0, deixando de lado a pratica mais ativista e tomando a pratica da investigacao da
relacdo de alteridade. A relagdo do ego com o outro, minha relacao enquanto Mauricio, de Walter
enquantoWalter, com o outro... Essa mostraque estamos preparando para o CCBB, com curadoria
de Catherine David, vai-se chamar "O outro comeca onde nossos sentidos se encontram com o
munda’. E um nome enorme, mas gostamos de nomes grandes: sdo dificeis de guardar. Nossos
nomes ja sao dificeis de guardar; a maioria das pessoas fala ou "Mauricio e Walter’, ou “ah, aquela
dupla suico-brasileira’. A mostra vai ser, na verdade, uma apresentacao de varios trabalhos, de varias
video-instalacoes que sao todas resultantes ou parte de processos interativos, desde o Devotionalia
até o projeto mais recente: Deus é Boca, Essa exposicao vai ser um percurso de encontros com o



outro, De encontros com estigmas, com o andnimao. Enfim, a justaposicao de diversos trabalhos
de contexto especifico para criar um contexto 50 em nossa cbra, que e exatamente esse estudo,
essa investigacao estética entre nos e o outro. Onde comeca o outro? e o que as pessoas podem
se perguntar vendo essa exposicao. Na verdade, entre cada um desses trabalhos hé elementos
comuns, e a base desses encontros, dessa possivel, senao "analogia’, digamos “paralelidade"reside
natraducao do mundo interior para o mundo exterior e do mundo exterior para o mundo interior
que cada um dos individuos da coletividade tem. Por isso preferimos falar em"sensibilidade coleti-
va"em vez de“trabalho social” E um trabalho individual sobre a sensibilidade coletiva, Esperamos
gue a exposicao possibilite uma leitura mais clara de nosso trabalho, mais desconectada dessa
coisa tao pelitica, tao ativista. Até porgue ha guem ache gue o gue fazemos € panfletario, guando
na verdade ndo &, E um trabalho de investigacdo e documentacao das relacoes de alteridade que

existemn na sociedade, isto &, na coletividade de existéncias.

GF: Uma guestao marcante no trabalho de vocés e a tensac no tratamento da imagem. Ha um

trabalho de videomaker, digamos assim, tanto no produto guanto na apresentacac da imagem.
Como entra esse trabalho com a imagem, com a documentacao?

MD:Nao sei. Acho que entra de umaforma bemdescontrolada, no campo da fascinacao. Paulo
Herkenhoftdisse uma vez uma frase que traduziu nossa angustia, nosso desejo, de forma bastante
complexa: "eu me interesso por tude aquilo que nao e mew”. Nosso olho vai muite por ai. Tudo
aquilo que naoc entendemos, que Nao temos, que Nao somos... Nao se trata de querermaos ser ou
ter, mas de tentarencontrar., E um desejo subjetivo, nao é social ou panfletario. E tesdo pelo outro,
pois no outro eu encontro um monte de material "de mim”, gue eu encontro "em mim”,

GF:Como foi a experiéncia com os ceqos, para o trabalho Belo é também aquilo que nao foi visto,
apresentado, pela primeira vez, na Bienal de Sao Paulo?

MD: Foi impressionante. Por exemplo, a histaria do espelho. Haviamos levado latinhas com
cheiros para eles sentirem, para despertar associagoes, provocar descrigoes, narrativas, que em-
bora sejam verbais, orais, funcionam como um desenho de imagens do que eles estdo vendo. E,
de fato, eles véem. 5e ndo o mundo exterior, enxergam o mundo interior. E numa dessas latinhas
colocamos pasta de dentes. Com seu olfato apuradissimo, um deles disse "é uma pasta de dentes
com cheirode menta®e tal, mas outro imediatamente viuum banheiro. Ecomegou a descrevé-lo: os
azulejos, atemperatura dos azulejos... Enfim, a atmosfera que permite a visualizacao daquele local,
daquele desenho. E ai ele disse "em frente a mim tem esse espelho’. Nessa hora deu aquele negacio,
pensei: "nossa, mas o cara nunca viu um espelho! O que é o espelho para o cego?” Antes que eu
perauntasse, parece gue ele leu meu pensamento e falou: "as pessoas pensam que o espelho nao
e nada para o cego, mas o espelhc e um monte de coisas’. Isso abriu um debate entre eles, scbre
a impartancia doespelho nao sé como elemento de controle, de parametro visual, mas como um
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momento de culto de si, da consciéncia de seu reflexo, E pensamos em Pieter Sloterdijk, da escola
de Frankfort, que dizia ser o amor a maneira como as pessoas se encontravam, se viam, antes da

invencao do espelho. E ainda fazemos isso no outro, procuramos outra reflexac de nos, de nossa

existéncia, de nossa vida no outro. E em nosso trabalho procuramos estas duas dimensies, estes
dois eixos de lidar com o outro: o eixo subjetivo, o desejo, a reflexao psicoldgica sobre o outro,
mas também o outro eixo, 0 outro que precisa de respeito para poder existir, Para coexistir,

GF: Falavamos antes sobre o circuito de arte internacional. Mauricio, como tem sido sua experiencia

nesse circuito? Como & que vocé veria esse circuito hoje e, nele, a insercao da arte brasileira?

MD: Tive uma experiéncia no circuito suico de arte, gue, como o sistema de arte brasileiro, é
um sistema limitado. Na medida em que eu me sufoquei com o esquema, com o sistema de fun-
cionamento da arte na Suica, das galerias e dafeira de arte em Basileia, enfiim, daguele esguemao,
e gue encontrei Walter, e comecamos a fazer outras coisas que nao tinham nada a ver com esse
esguema, sentimos gue tinhamos que sair dali... Foi quando comecamos a fazer o Devotionalia.
MNao tinhamos a menor idéia de onde [amos parar. Era sobretudo para sair daquilo, daquele es-
guemao. Nos apaixonamos pelo processo, pelo encontro com pessocas que nao tinham nada a
ver com cultura, com arte, e que curiosamente tinham muito a dizer sobre arte, scbre a funcao
da arte, socbre a funcao dos museus, sobre a necessidade da arte. |sso foi muito rico. E, curiosa-
mente, fai nesse momento gue fomos recebidos no chamado mercado de arte internacional. E
al comecou essa experiéncia completamente diferente da experiéncia interna na Suica, Agora,
no que diz respeito ao mercado de arte internacional, tivemos uma sorte muito grande de ter
trabalhado com curadores importantes gue projetaram nosso trabalho de uma forma bacana.
Tivermnos mais sorte ainda por nosso trabalho ter funcionade na mao deles. Nem sempre isso é
reconhecido, mas o encontro com Catherine David, com S5zeemann, com Mary Jane, com Paulo
Herkenhoff foi produtivo.

GF: E guanto ao praprio circuito internacional? Existe, hoje, cutra rede de dialogos, sem centros tao
delimitados ou tendéncias hegemanicas muito claras. Diante do atual peso politico, economico
e social da arte, diferente de outros momentos historicos, ndo haveria um certo esgotamento da
especializacdo e, mesmo, da possibilidade de universalidade?

WE: Uma vez assisti a uma entrevista de Bunuel, em que ele dizia "quem tem a melhor arte
é quemn tem mais poder de fogo... guem domina seu meio de expressao’. Em todas as viagens
que fazemos, impressiono-me muito com os adolescentes, Na Africa do Sul, no Egito, na Suica,
Holanda, Franga ou agui no Brasil. Ha uma conversa do corpo, por exemplo, da movimentagao, da
muisica, de ritmo... A Africa tomou o mundao, nesse sentido, |sso € muito interessante, muito forte
como contexto para uma especulacao artistica sobre qualquer troca entre as pessoas. A questao
do poder mudou, esta mais aberta. Isso irrita muita gente, que sente falta da masterpiece, "Nag



ha mais masterpieces”. Claro que nao, mas isso € 6timo, Nao ha mais o credo, nao ha mais o papa
que fala o que esta certo ou nao. E muito adequado gue naop exista mais masterpiece, porque
existemn outros discursos e linguagens... 56 na Africa do Sul ha 11 idiomas oficiais. Ha muito o que
descobrir na fala das pessoas.

MD: Temos que lidar com a idéia modernista da arte enguanto coisa pura, mas o contexto
em gue vivemnos é complexo. Para todos, artistas ou cidadaos, De uns 10, 15 anos para ca, com a
globalizacao, houve uma grande midiatizacao de imagens. Todas as imagens ja foram extrema-
mente midiatizadas. Entao, quando chega na Africa, vocé j& tem uma idéia de Africa dentro de
voce, Da-se uma luta interna, por exemplo, enguanto brasileiro chegando na Africa, entre a Africa
que eu trouxe dentro de mim e-a Africa que encontrei.

WR: Eu encontrei na Africa a Europa,

MD: E extremamente dificil e complexa a coexisténcia desses mundos. Mas eles coexistem.
Grande parte das pessoas privilegiadas tem uma formacgao e absorve diversos conceitos, praticase
modelos. Eisso promove uma midiatizacao. Na medida em que viajamaos, vemos televisao, vamos
ao cinema, ouvimos musica, issoval aumentando e se complicando. Por exemplo, Catherine David
fez a exposicao "0 estado das coisas’ na qual apresentou artistas provenientes de diversas cultu-
ras em gue o discurso regional era extremamente forte na obra. Todos eles, porem, moravam ou
moraram fora desses locais durante muito tempo, para poder olhar esse contexto de forma critica.
Acredito que hoje em dia 1550 seja um elemento fundamental para o artista operante... Mais uma
vez volto a questao da pesquisa: a arte hoje tem esse lado de pesquisa muito forte, o que induz
a encarar essa midiatizacao da propria arte e de imagens, de conceitos, & a usar isso, a incorporar
1550 de alguma maneira, Nao da para pensar nesta concepcan, extremamente modernista e ul-
trapassada, de que a boa arte, a masterpiece, seja de fato a obra pura. A masterpiece hoje em dia
& 0 supra-sumo da contaminacao. A boa abra de arte & aquela que traz em si uma complexidade
tal, que bote essa ideia da pureza, do formalismeo puro, em jogo. O Egito, por exemplo, que vive
uma ditadura religiosa - a pior de todas -, nao tem acesso a informacao globalizada nem a con-
temporaneidade. Mao ha variedade de discursos nem de formas tecnolagicas, e isso influencia a
producao de arte. Ela é pouca & nem por isso € pura: ainda repete modelos colonizadores de arte
européia dos anos 40 a 50. Eles agara celebram poder pintar a figura humana, porque até pouco
tempo isso-era um problema, mas nao se fala, ou se fala muito pouco, em video, instalagdes, em
tecnologia... Comparado com o da Africa do Sul, o sistema é diferente, porque os artistas de 13
tém acesso ao discurso globalizado de uma forma muito mais intrinseca, mais aberta. Bastou uns
poucos anos do fim do Apartheid, de 1994 para cd, para eles construirem um universo estético de
grande densidade, de auto-representacao muito mais forte e mais rica do gque a que o Egito, por
exemplo. A impressao que se tem no Egito € a de uma sociedade anacrénica que vive e produz

Y| 'Etat des choses, curadona de Catherine David, Kunst-Werke, Barlim, 2000,
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aquem da propria vida. Esse nao € o caminho para a pureza, mas um entrave.

WR: Mas |la ha muito em jogo: a relacao complexa com o islamismo vai levantar muitas trilhas
e discussoes. Além disso, ha a ditadura que abafa a tensao social gritante. O Brasil & um paraiso
em comparacao com o Egito: 60% de analfabetismao! O Egito estd abandonado e um dia vai ex-
pladir,

GF: Walter, vocé estava falando que encontrou a Europa na Africa do Sul. Vocé diria o mesmo do
Brasil?

WR: Também. Mas aqui € diferente. Interesso-me muito por essas ligagdes. Aqui a coisa é tao
misturada, muito interessante. A Africa ainda esta muito dividida: a *Europa” africana & mais ob-
via. Claro que encontrei a Africa também, mas o que me impressionou foi como as estruturas, o
pensamento, comao a Africa esta tdo perto da Europa e como a Europa esta muito perto da Africa,
embora nao queira saber disso, mas esta. Nos convivernos com uma boa parte da turma jovem de

la. Estao muito ligados, e ha uma troca muito grande entre eles, com estruturas efemeras, coisas

abrindo, fechando..

MD: O que no Egito tivemos de garimpar e ndo conseguimos encontrar na Africa do Sul acon-
teceu facilmente. Eles estac pensando. Eles tern menos estrutura fisica do que nos; agui qualguer
cidade grande tem museu de arte moderna, museu de arte contemporanea, colecionadores, ate

um mercado. Nao so mercado, mas uma estrutura de exercicio de arte muito maior e ate mesmo

de consumao. La tudo ainda é muito artesanal. Talvez por isso os artistas cooperem muito entre si.
Completando o gque comecei adizer ha pouco, a midiatizacac e a absorcao, enfim, a confrontacao
das imagens midiatizadas com a pratica artistica de alguns artistas contemporaneos nao so é
inevitavel como tambem abre campos de exercicio mais democraticos para a pratica artistica. Os
artistas, encarando a internet, a televisao, a propaganda, esse turbilhao de imagens existentes, e
dialogando com isso, permitem o acesso de seu trabalho a novos publicos. O fato de os artistas
tematizarem isso promove uma volta a arte conceitual, mas também promove maiar acessibili-
dade do publico. Ai entra de novo aquela questao da arte publica. Discute-se o publico na arte e
nao apenas gquestoes formais. Isso foluma grande virada dos ultimos 10,15 anos. Entao os artistas
encaram isso e trabalham com coisas da vida pratica. Coisas gue os criticos modernistas talvez
chamassem de mundanas, de nao artisticas, ndo universais, quando na verdade essas sao as ques-
toes universais, hoje - ainda que muita gente se debata, sobretudo os cariocas, extremamente
greenberguianos.

GF: Mao & mais a forma que preside...

MD: Exatamente. E o que possibilita a acessibilidade a pessoas ignarantes em educagao artis-
tica, que nao sabem todos os ismos. Nao & necessario ver isso tudo para ver a obra de um Nuno
Ramos ou de uma Rosangela Rennd. Nao é necessario saber isso tudo para ver nossos trabalhos,
para entender um monte de coisas que se faz agora. E isso & uma coisa que eu vi agui, na Africa



do 5ul, no trabalho do cineasta tcheco Harun Farocki e de cutros que estao trabalhando em con-
textos totalmente diferentes, com guestoes contextuais especificas, mas que, exatamente por

causa disso, constroem um discurso universal. Porgue, de outra forma, nao seria possivel, seria

simplesmente repetir um academicismo sem novidade.

GF: E a homogeneizacdo? nao seria um risca?

MD: Acho gue nao. Existe o nsco da massificacao, mas nao e culpa da arte, muito pelo contrario,
a arte & umna peca de resisténcia a esse sistema de massificacao. E onde a arte difere da televisao,
da propaganda, das coisas midiatizadas com interesses especificos, que na maioria das vezes
estao ligados a interesses econdmicos. Ha esse risco de homogeneizacao no uso de tecnologias,
no sentido do uso da propria midiatizacao, mas muito menaos perigoso do que todo mundo pintar
cubismo porgque € a moda.

WR: Mauricio, acontece uma coisa quase organica: voCe consegue copiar, roubar, se apropriar
da linguagem do outro por causa dos meios de comunicacac usados hoje em dia. Tudo que e
digital, tudo gque e som, todas essas imagens digitalizadas, midiatizadas, estao a disposicao de
tode mundo. Se produzo algo, posso ter certeza de que alguém vai apropriar-se daquilo. Isso é
muitoc bom, porque permite uma coisa organica gue torna tudo mais efemero: as coisas estao
mais flutuantes, minha imagem pode viajar © mundo, sem que eu perceba. Esta brotando um
maior potencial de troca, mas nao para reforgar o controle reaciondrio, que diz “esse € o modelo’,
empurrandao sua nocao de beleza, Acho que muitas pessoas tém saudade desse poder,

MD: Era mais facil: tinha-se o artista heroi, o idolo, o génio. Agora é dificil, vocé tem tantos
artistas operando, de formas tag diversas e tao interessantes... E muito mais interessante,

WR: E quase uma floresta... e quase tropical.

MD: Ai reside o medo da homogeneizacao, que na verdade € o medo do acesso a gente de-

mais.

GF: A questao da homogeneizacao é de certa forma uma provocagao, mas tambem uma preocu-
pacao, sim. Existem bons trabalhos, mas também um novo maneirismo.

WR: As palavras estdo todas armadas. Redondas. Limpas. Acabadas. Acabamento perfeito: é
i550 0 gue define uma coisa“boa’.. Mas tenho muitas dlvidas se uma obra nao é tambem o frag-
mento de alguma coisa, se esta acabada mesmo ou se ainda esta viva, Interessa-me como alguém
descreve uma cbra, @ muitas vezes o suposto defeito € o que me interessa, me atrai, porque eu
posso me relacionar com o que nao € limpo, ndo € perfeito...

MD: Christian Bernard, diretor do Museu de Arte Contempordnea de Genebra, gue nos expos,
num certo maomento disse gue via um problema com nosso trabalho porgue a obra nao resolvia
todas as gquestoes nela propria. Isto e exatamente o que nao gqueremos, gue a obra resclva as
questies. Queremos gue ela questione, gue sirva como um trampolim de reflexao aberta a diver-

CUEND O L0000 L
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505 sentidos, setores, categorias e interesses, @ Nao que traga uma unica mensagem que resolva
todas as suas possibilidades. Essa @ uma leitura do modemnismo, de um tempo em gue nossos
ideais eram tao limpidos e claros, e quase atingiveis. E de repente desmoronou tudo! Antes de o
progresso realmente acontecer veio a merdalhada toda, gue trouxe a poluicao toda... Entao come-
camos a mudar nosso discurso artistico também. E claro que a homogeneizacao é um risco, mas
eu acho que esse risco sempre existiu, nao & maior do que antes, Comre-se o risco de verintencoes
nem tao distintas assim em um trabalho feito na Africa do Sul @ em outro feito no Brasil, Muito

menos do que quando no Brasil e na Africa se pintava cubismo em 1940 e 50 porgue isso surgiu

na Europa nos anos 30, Aqui no Brasil temas um problema muito sério de acesso aos originais do
modernismo, uma relacao muite distanciada com a Europa nesse tempo. Até o estudo de linguas
estrangeiras era uma coisa da elite, e eu acho bacana que a Baixada inteira faca curso de inglés.
Que saiba computador e inglés. E gue tenha internet. Houve uma revolucao na informacao, e o
planeta mudou, o que, claro, se reflete na arte. As pessoas estdo informadas e querem uma arte
informada. Chega de tanta interpretagao.

GF:Com a exposicao Magiciens de la terre, em 1989, ha uma mudanca. Nao tanto a expasicao em
si, mas a possibilidade de olhar outras praticas artisticas, cuiras situacoes.

MD: De fato, Magiciensde la terre provocou um olhar mais antropologico sobre a producao de
arte, como o de Catherine David, por exemplo. E esse olhar foi fundamental para gue se virasse a
pagina e comecasse a se colocar a arte em seu devido lugar. Como categoria... tudo bem, € uma
categoria de criacao, @ um territdrio especial; justamente par ser palitico & especial, porque é um
territorio de livre expressao politica. E onde ha o espaco da memaoria, da sensibilidade coletiva,

Gloria Ferreira € Doutora em Histdria da Arte, Professora da EBA-UFRL, Co-aditora da Revista Arte&Ensaios e curadaora
imdependente.



Eduardo Coimbra
Entrevista a Ana Paula Miranda

10/04/.200.2

Aprowveitandoa exposican”Luz Natural’ realizada de 13 de margo a 19 de abnl na Galeria
Candido Portinan da UERS, essa entrevista com o anista plastico Eduarda Coimbra enfoca

seu procedso de trabalho e algumas questdes centrais da arte contempordnea

Arte; Arte contem poraned; Eduarde Coimbra: Galeria Candido Portinar

Ana Paula Miranda: Eduardo, fale-me um pouco de como a arte surgiu em sua vida, que caminho
o levou a esse universo, uma vez gue vocé fez Engenharia Elétrica e s6 depois de 13 anos de for-
mado resolveu fazer pos-graduacao em Arte e Arquitetura,

Eduarde Coimbra: Estudei e me formei em Engenharia Elétrica, ja que gosto muito de mate-
matica e fisica. Acho que eu trouxe isso para a arte quando comecei a trabalhar nesse campo.
Existe uma relagao de espaco e tempo que eu exploro. E, na verdade, o interesse em arte eu sempre
tive, Lembro-me de "Génios da Pintura’, uma colegao gue gostava de olhar, quando era pequeno.
Gostava de identificar cada um dos pintores, tinha uma atragao por perceber todas aquelas dife-
rencase o que caracterizava cada um. Quer dizer, sempre me identifiquei com o universo artistico.
Desde crianca eu desenhava o tempo todo e sempre fui ligado a essa area. Assim, mesmo tendo
me decidido mais tarde pela engenharia, eu era um artista. Com o amadurecimente, vique a arte,
mais que a engenharia, me faria mais realizado. Entao, acho que transportei para meu trabalho
e55a hagagem de tudo o que vivi e que estudei. Inclusive meus primeiros trabalhos sao muito
marcados por essa relacao com a construcao de ocbjetos, por relacoes elétricas na formalizacao

das pecas e essa relacao de espago e tempo e sempre muito presente.

AP M: No caso, entao, voce percebeu gue poderia desenvolver a criacao em arteusand o um pouco
os conhecimentos que vocé trouxe da engenharia. Houve um acontecimento especifico gue o
levou a esse processo exatamente!

E C: Como havia dito, ja havia uma inclinacao minha nesse sentido. Mas tive uma etapa com
musica antes de me decidir pelas artes plasticas. Quando me formei, eu era engenheiro durante
o dia & musico a noite - tocava MPB a noite, com uma banda —, mas nao tinha ainda a vontade
de me tarnar um profissional. Foi um periodo de transicao em que eu me sentia muito estranho:
tocando, sentia-me um "engenheiro-musico” e, guanda trabalhava, sentia-me um “musico-enge-
nheiro”. Entdo, a arte, para mim, comecou concretamente com a musica. Assim, no final dos anos
80 fiz a minha primeira exposicao coletiva (1989), Depois comecei a trabalhar sucessivamente

com o que faco até hoje - ja sao 13 anos. Quando hiz o curso de especializacao na PUCem arte e
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arquitetura, eu ja estava abandonando a engenharia e ainda era um pouco entre musico e artista
plastice. 50 embarguei direto nessa area depois que terminei a especializacao.

AP M: Como s da o processo de surgimento de um trabalho seu?

E C: Eu trabalho a partir de uma idéia, nao em cima de materiais, especiicamente — como
artistas cuja producao e caracterizada por um elemento como ferro, bronze, vidro cu fotograha.
MNao. Em meu processo artistico, uma ideia cria uma relacao conjunta entre pensamento e visua-
lidade, promovendo uma juncao que provogque um atrito, tambeém em cima da percepgaoc. Quer
dizer, o processo pelo gual tecnicamente o trabalho vai ser executado ja vem desde a idéia de
como aquele trabalho vai aparecer, E basicamente em cima disso, muito ligado & percepcaoe a
juntar visualidade e pensamento em uma imediatez imagética. Gosto de trabalhos com ohjetos
que tém uma ampla carga imagetica para serem usados num Processo em gque a imagem meio

que se objetifica, digamos assim.

A P M: Como vocé descreveria o rumo que seu trabalho tomou ao longo de sua carreira?

E C: Ac longo de meu trabalho, identifico algumas mudancas que foram levando a outras.
Trabalhei com objetos, depois iz mais instalagoes em que esses objetos apareciam ja dentro de
uma narrativa, que envelvia o espectador dentro desse espaco, como um “componente” dele,
como se 0 objeto, que inicialmente tem uma concretude propria, passasse a fazer parte de um
cenario ende ele atua. Depois comecei a trabalhar com paisagem etc. Ao longo do tempo, tendi
a me direcionar mais para um trabalho com imagens dentro do campo da arte especificamente.
E ache que ha tambem uma compreensao matematica imbricada nisso tudo. Nesse processo
que me leva de uma etapa a outra, uma histéria foi trazida a tona pouco a pouco a partir de um
processo espontaneo gue se da em meu pensamento.

A P M: Que tendéncias e influéncias decisivas voce apontaria na constituicao de sua obra?

E C; As influéncias diretas mais proximas gue tive de artistas brasileiros sao as de Waltercio
Caldas, Cildo Meirelles, além de Tunga: de uma certa maneira a criagao de uma iconografia, ja que
algumas vezes usei objetos que remetiam a uma carga simbdlica que no trabalho dele é muito
presente. No Waltercio, a relacao entre engenharia e arte, O Cildo também, nao tanto pelo lado
politico, o que nele é especialmente marcado. De cinema também gosto muito e acho que tem
muito cinema no que eu faco, até na narrativa das instalacoes esta embutida muita coisa cinema-
tagrahca, de cenograha, narrativa ete.,

A P M: Sobre a exposicao na Galeria Cindide Portinari, fale-me um pouco desse trabalho.
E C: A exposicao reuniu, pela primeira vez, varios de meus trabalhos que possuem a tematica
a imagem do céd. Uma fotografia do ceu e uma imagem real mas & tambem uma imagem virtual



a medida que o azul e a massa das nuvens sao captados de forma limitada pela percepcao huma-
na, Entao, essa condicao virtual da imagem gque parece tao real, tac comum, resumiu a proposta
do trabaltho. "Luz Natural” e titulo de um dos trabalhos que trata de uma imagem remontada em
cima de lampadas fluorescentes, compondo uma imagem de céu por meio de fotografias em
transparéncia gue cobrem a lampada, consistindo numa brincadeira com essa coisa de fazeruma
luz "natural” de uma luz eletrica.

MNessa exposicao, aproveitel tambeém para mostrar uma série de trabalhos gue chamo "Hori-
zontes', na qual representei, a partir de jogos de profundidade e proximidade, o ceu espelhado
na materialidade da Terra, para brincar com situactes em gque reverberam horizontes, Ha ainda
uma outra série intitulada "Desenhos’, na qual apresento desenhos feitos em superficie de madeira
pintados de branco para que sejam percebidos pela sombra do relevo,

Enfim, a exposicao na UER] procurou explorar todas essas questoes de onde a tematica luz

emerge no dia-a-dia, mostrando sua relacao com a percepcao dos objetos.

A P M: Sobre a midia cultural, vocé afirmou-em artigo de sua autoria gue a midia desconhece
as questoes gue motivam a producac em arte contemporanea, ao formular criticas veladas a

respeito da falta de consistencia da producao artistica brasileira. Voce poderia explicarum pouco

mais sobre esses motivos, isto €, quais seriam 05 moetives que a mitla Metpieleh il duiicmbnrenar.
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essas criticas?

E C: Acredito que a midia cultural nao da conta realmente da producao em arte. Agui no Brasil,
nao existe critico em arte, somente jornalistas que comentam exposicao, praticamente. No entanto,
a arte brasileira contemporanea é uma poténcia, e isso € indiscutivel. Em feiras e apresentagoes
internacionais, ela aparece sempre como uma grande presenga e cada vez mais. Mas nao sei se é
possivel mudar o cenario atual aqui dentro, entre nos mesmos, Nao ha um interesse na aquisicao
de colecoes pelas pessoas com poder de compra. Nossos museus tém freqléncia muito instavel;
nasgalerias de arte, muitas vezes sac realizadas exposicoes onde vai pouca gente - falo de pessoas
interessantes, de outro campo, ligadas a literatura, musica, poesia, filosoha, por exemplo. Acho
que, infelizmente, a arte contemporanea nao @ muito acompanhada por essa gente.

A P M: A arte contemporanea trouxe o significado conceitual no lugar da forma. No entanto, a
consequencia dessa nova linguagem foi a necessidade previa de familiaridade com a arte con-
temporanea para entendé-la e aprecia-la. Nesse sentido, vocé acredita que ela atinge o publico a
partir dessa nova inteligibilidade? Caso positivo, de que maneira isso se daria?

EC:Sobre os signos e simbolos na arte, cada artista cria os seus, com sua estratéqgia, seu pensa-
mento, sua expressao particular, ou seja, cada artista elabora sua linguagem. Entao, a pessoa que
espera chegar em um lugar e encontrar algo esperado, vai, com certeza, se decepcionar, porgue
nao vai entender. Ela tem de estar disposta a encontrar algo novo, que a desahe na compreensao
e no pensamento. A instantaneidade que se cobra na compreensao de uma obra deriva de um
equivoco. Nao se pretende ouvir que as pessoas digam "gostei” ou "nao gostei”, Essa carga con-

"Horzontes". Galera Candida Portinan.




“Desenhos’, Galeria CAndido Partinarl.

ceitual a que voce se refere esta no pensamento do artista e e transposta para a materialidade
plastica - & a partir desse confronto que o publico tera de se relacionar e lidar com ela. Desde
Gova, ou muito antes, desde a pintura nas cavernas, a questao conceitual esta presente na arte.
Com Monet, essa questdo da nova linguagem que nao @ bem compreendida deve ter saltado;
hoje ja nao mais porque as pessoas ja o digeriram abundantemente. O pensamento move a obra
de um artista, e nao sena algo gue as pessoas estejam esperando. A midia de entretenimento
pretende privilegiar o olhar irrefletido em vez de exercitar o pensamento. A arte quer fazer as
pessoas pensarem realmente, reveranm suas crengas.

AP M: Uma questdo recorrente sobre a arte contemporanea € gue ela ja teria se instituido como a
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“tradicao de uma vanguarda”. Como explicar o paradoxo dessa afirmacao? Essa intencao do artista
contemporaneo em provocar uma ruptura com modelos ideais, de forma constante, nao seriauma
nova forma de institucionalizacao tao nociva quanto qualguer normatizacao!

E C: Essaidéia de ruptura a gente pode associar a um pensamento verticalizante, digamos assim.
Como se houvesse uma linha onde, apds uma sequéncia vertical, uma ruptura se estabelecesse e,
a partir dela, uma nova construgao tivesse corpo depois da qual, novamente, outra ruptura fosse
ocasionada e assim por diante. Hoje, acredito que tenhamos atingido uma situacao horizontal.

Depois de Duchamp, nao se pode mais afirmar “isso e arte’, "aquilo outro nao e’. Quem pretende

apreciar deve entrar na propria obra do artista e, s6 a partir disso, dizer se aquilo que ele traz é
pertinente ou nac ac gue a cbra esta falando. Nao existe mais o gue o artista “A" faz e que o "B"
ainda vai fazer, nao ha essa linearidade para se falar em ruptura. O gque existe & um campo vasto
de acoes, que a cada vez se expande mais com as novas midias e gue as instituicoes teriam obri-

gacao de fazer com que fosse ampliado para um guestionamento maior. A arte contemporanea

engloba todo mundo que trabalha hoje com arte e, portanto, lida com uma grande gama de agbes,
num grande plano de proposicdes de idéias e pensamento. Entdo, vocé pode se identificar mais
com uma corrente, ter afinidade mais com uma linha, como com o gue ocorre com a filosoha, por
exemplo. Existem pessoas que se interessam mais por Heidegger, outros gostam mais de Deleuze,
um outro prefere Derrida etc.

A pregcupacao com a interacac e percepcao da arte deve vir de quem pretende entrar em

contato com a obra. Dessa forma, a questao da ruptura ficou na época em que Duchamp disse

Ana Paula Miranda & bacharel em Alosofia e atualmente cursa pos-graduacao em Fllosafia Contempordnea na UER). Fal
bolsista de Iniclacao Clentifica | UERNFIBIC, 1995], defendendo o tema*A Questaoda Verdade na Perspectiva Nietzschianae
do Departamento Cultural - DECULT/AJER), desenvoivendo trabalho de divulgacdo das exposipdes e realizando entrevistas
cam os artistas voltados para projeto na area de Jornalismo Cultural.
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Primeira pagina do primeiro tratamente do roteira para cinema de O hamem de macacio, de Marces Schiavon.



Roteiro: Obra Invisivel’
Jorge Luiz Cruz

Discutiremes agui alguens aspectos de uma relacio possivel entre-a palavea escrita ¢ a
imagem projetada, o cinema, no caso especifica do misira e como ele & visto haje. Do
trabalho do escritor ao do diretor-roteinsta. O roteiro e a obra que, no cinema, tende

a invisibilidade, bem como o seu estuda, que pouco aparece. Pretendermnos, assim,
refletir sobre esta obra que tende ac desaparecimento, mas que, sem a qual, o Alme

nac pode ser realizado,

Palawras-chave

Ao amigo Sanin Chergues
{in memarian)

Se observarmos a partir de um filme, o roteiro’ se apresenta como a principal ferramenta de
trabalho do diretor e de toda a equipe de producao e desaparece enquanto obra dando lugar a
outra obra, o filme. Visto por este dngulo, podemos afirmar com Carriére’ que, depois do filme
pronto, o roteiro toma-se invisivel.

Por outro lado, se observarmos o filme a partir de seu roteiro, este parecera de suma impartan-
cia, porque, sob esta otica, aparece de forma mais clara a transposicao da poténcia do texto para
o filme. O gue se apresenta, neste caso, é o ato de criagao, o como € o porqué da existéncia de
determinados elementos no filme. E em que pese a quantidade de roteiros redigidos, realizados
ou nao, cabe ressaltar seu quase ineditismo enguanto objeto de estudo. Notamos, ainda, que o
roteirc vem sendo cada vez mais discutido, nao so no Brasil mas tambem, nos ELIA e na Europa.

|
Em uma mesa-redonda no Sundance Film Festival, em 1998, tratou-se do financiamento de
filmes independentes e, ali, uma opiniao foi undnime: os representantes de alguns estudios (Mi-
ramax e New Line, entre outros) e de teveés (principalmente o Channel Four) atentaram para o fato
de que so investiram em roteiros com 100% de qualidade. Alguns destes participantes ressaltaram
que apenas 99% de qualidade nao seriam suficientes para justificar a participacdo da empresa no
projeto. A que qualidade agquelas pessoas se referiam? Técnical De conteddo (ou tematica)? Ou

' Este texto & o resultada revisto @ ampliad o de comunicacaa aprosentad a o IV Encontro da Socine, em 2000, e depais
publicada na coletanea Estudas de cinema 2 000, organizada por Femadao Pessoa Ramas, Maria Dora Mourdo, Afrania Catinl
e Jose Gattl, editado pela Suling, Porto Alegre, em 2001, paginas 316-32,

‘Cabe esclarecer que, no @ambito deste estudo, ndo trataremos dos roteiros dos filmes chamados documentari os.
'Carriére, Jean-Claude. A linguagem secreta do cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995,



Jorge Lukz Cruz

se trataria de uma suposta qualidade literaria ou artistica? Provavelmente referiam-se a estrutura,
portanto, a formatacao do roteiro para contar uma (boa) historia, isto e, a qualidade tecnica, sem
esquecer a histaria, e claro.

Mao nos parece gque haja qualguer possibilidade de prever com absecluta seguranca o sucesso,
comercial e/ou artistico, de um filme. Mas, de qualguer forma, tenta-se reduzir a margem de proba-
bilidade de fracasso, em particular no cinema americanc.” Mestas circunstancias, experimentou-se
o roteiro, visando-a torna-lo solido a ponto de, quase com precisac matematica, vir a garantir o
sucesso dos filmes. Mas "um 'bom roteirg’ nunca e garantia suficiente de um bom flme™ e, pior,
muito menos a garantia de sucesso comercial, pois tantos elementos interferem na realizacao de
um filme, tantas alteracdes acontecem em relacao a historia original, que qualguer coisa pode
tarnd-lo um grande sucesso ou um estrondoso fracasso. Assim, mesmo com um bom roteiro, “um
dialogo magnihco, cenas fortes, uma narracaoc capaz de manter sempre fixa a atencao do |eitor,
uma historia magica, tudo isso corre o risco de ser reduzido a nada por uma dire¢ac frouxa e por
maus atores™,

Tarkowski, ao tratar da nao-necessidade das qualidades literarias de um roteiro, destaca que
“nac que, emsi, umroteiro seja uma garantia da qualidade da obra concluida: conhecemos duzias
de maus filmes realizados a partir de 'bons'roteiros, e vice-versa™, Na apresentacao de seu manual,

tambem Chion destaca que:

na Franca, ¢ roteiro & apenas um elemento entra outros — 8 nag necessariamente o
mais importante - na decisao de fazer um filme [...]. Querem nos fazer crer gue esses
roteiros melhores sejam ipso facto mais faceis de serem vendidos, o que comprovaria
uma justica imanente, que todavia nac corresponde a realidade®,

Sendo assim, ndo ha uma farmula, ninguém podera garantir que o filme realizado a partir de
tal roteiro sera um sucesso de bilheteria mas, acreditam os produtores norte-americanos, sera
grande a probabilidade de que isto acorra.

Il
Convidado pela Cinemobile (empresa norte-americana de cinema), Field avaliava roteiros "em

' Az cinematografias da Europa e da América Latina talvez possam ser entendidas de outra forma, uma vez que, na maicria

dos casos, parecern ndo visar o luoro com a exibicdo do filme, pois como sgo subvendionados pelos governos, os cineastas
podem experimentar sem medo do fracasso fiinanceiro ou, o gue & um grande problema, retiram o lucro ainda durante cu

antes das Almagens, atraves de orcamentos exageradamente altos, que ndo refleterm o custo do que € visto na tela Esta
situacas, no entanto, talvez esteja se alterando,

*Carriere, Jean-Claude e Bonitzer Pascal, Pratica do ratetro cinematografico, 540 Paula: JSM, 1996, p, 91

“hid,

* Tarkawski, Andrei, Esculpir o tempa. 5ac Paulo: Martins Fontes, 1990, p. 151,

*Chion, Michel. O roteiro de cinema: Sao Paulo: Martins Fontes, 1989, p. 3.



termos de qualidade, custo e provavel orcamento™, com o objetivo de "achar material” para os
parceiros da empresa gue o contratara.
MNeste trabalho, Field se perguntava sobre o que seria um bom roteiro e anotou:

quando lemos um bom roteiro, nos o reconhecemaos — fica evidente desde a primeira
pagina. O estilo, a forma com gue as palavras sao escritas na pagina, o jeito que a
histaria @ estabelecida, o controle da situacao dramdtica, a apresentacac da perso-
nagem principal, a premissa basica ou problemado roteiro - tudo se estabelece nas
primeiras paginas do roteiro.'”

Com este depoimento, aprendemos o gue a rigorosa inddstria norte-americana de cinema
leva em conta para aprovar um roteire. Por outro lado, Carriére afirma gue sd os bons roteiros
resultam em bons filmes e que nao ha bons filmes sem bons roteiros. Mas "um diretor mediocre
ou arregante pode sabotar uma boa historia™ ' e que, “neste caso, o roteiro original desapareceu,
vitima de uma traicdo; nao existe mais”'s, Diferentemente, o também francés Michel Chion anota
que”nac ha roteiro gue se possa fazer de antemao para agradar aos produtores ou a uma comissao
- 0 que, em certo sentide, @ até tranguilizador ™',

O roteire, para Carriere, “provavelmente, € o elemento menos visivel da obra concluida. Parece
ser um tode independente. Mas esta fadado a sofrer uma metamorfose, a desaparecer, a se fundir
numa outra forma, a forma definitiva™®, o filme. Visivelmente, para ele, a qualidade do roteiro
deve ser literaria mas, de qualguer forma, este roteiro constitui o instrumento de trabalho para os
diversos profissionais gue atuarao em equipe para realizar um filme. Como anota Tarkowski:

tambem nao ésegredo que o verdadeiro trabalho com um roteiro so comeca depois

que ele foi aceito e comprado, e que esta obra envolvera também o proprio diretor,
que ira escrever e trabalhar em colaboragdo com seus parceiros literdrios, canalizando
seus talentos nas direcoes por ele exigidas.'”

Pergunta-se, neste momento, mas o que &, entao, o roteire!

M
Antonio Costa constata que "a ficha técnica nos informa, entre outras tantas coisas, sobre

“Field, Syd. Manual do rotsiro. Rio de Janeiro: Objetiva, 1995, po X

“ Ibid, p. ¥¥.

" Carvidre, Op,cit, p, 144
ki,

" Chion, Op. cit, p. 4

" bid.

" Tarkewski, Op. cit, p. 151
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a génese artistica do filme""". Mostra por exemplo, se o filme foi inspirado em uma outra obra
- literaria, teatral, quadrinhos etc. - ou se e criginal. De qualguer forma, como disse Godard, "era
preciso tomar notas para orientar a feitura do ilme™ . Assim, se na aurora do cinema, os cineastas
se aventuravam em notas,'® no decorrer do século XX e com a evolucido tecnoldgica do cinema
(som, cores e os efeitos especials diversas), a constituicdo de uma “indastria” do cinema - leia-se
Heollywood - e a espedializacao dos seus profissionais desenvolve-se, tambem, o trabalho dos
redatores para cinema, os roteiristas, seus assistentes e os redatores dos dialogos. Este trabalho

e dividido em etapas, criam-se formatos, constituem-se escolas g, ainda e principalmente hoje,

discute-se o roteiro - em geral, sua estrutura.’
MNos demais paises, esta é a experiéncia de Tarkowski:

certamente o diretor pode recorrer, e de fato muitas vezes recorre, a3 um escritor com
o qual tenha ahinidade espiritual. Este ultimo, na condicao de roteirista, acaba tor-

nando-seum co-autor. A base literdria do filme é desenvolvida com sua colaboragao,
mas, neste caso, ele deveter a mesma concepgad que o diretor e estar preparado para

deixar-se guiar por ela em todos os momentos e ser também capaz de empenhar
sua forca criadora para desenvolvé-la e realca-la sempre gue necessario. "

Entre os filmes brasileiros, podemos citar Tata Amaral, que convidou para escrever o roteiro
de Céu de estrelas o também cineasta e roteinista Jean-Claude Bernadet e o escritor Fernando
Bonassi, e ela prépria nao o assina; poraoutre lado, temas o caso de Paulo Thiago, mais comum no
Brasil, que contrata o premiado roteirista Marcos Schiavon para escrever O homem de macacao
{em fase de captacdo de recursos), mas assina como co-roteirista”’ quandeo, na verdade, foi o co-
autor do argumento.

O conceito inicial de roteiro e a forma escrita de qualquer espetaculo audio e/ou visual ™. No
processo de redacao, podemos passar por quatro etapas: o argumento, o tratamento {treatment),
o pré-roteiro (outline] e o rateiro (screenplay) propriamente dito. Para a realizacao do filme, pro-

* Costa, Antonio. Compreender o cinermna. Rio de Janeiro: Globo, 1987, p. 156,
" Godard, Jean-Luc, Ler, entdo viver. Entrevista a Pierre Assouline. Folha de Sao Paulo, 580 Paula, 27 jul, 1997, Cad, Mais.
Entrevista, p. &

" Antes, o rotelro era a relacdo das cenas do filme, o scenano, termg, como anota Melie, *[...] erundo do francés e do
inglés scenario, usado no cnema silenciasa, e gue significa uma série de takes alinhados, geralmente numerados, onde

o conteldo da take (e as wezes o Angulal, o momento do carte ou da fusio estan bem definidos” (Mello, Saulc Pereira de.
Introducao. |n: PEXCTO, Mario. Limite (fotogramas do filme Limite). Rio de Janeiro: Funarte, 1978, p. 99, nota 1L

" of. Field, 5vd, e Howard, David & Mabley, Edward. Dp. cit.
“ Tarkowski, Op. oit,, p. 150, Cabe considerar, entre cutras, as parcerias entre Howard Hawks 2 William Faulkner,

" Antes de comecarem a escrever o roteire, ambos trabalharam arduamente no argumernto durante quase dois meses,
devide as dificuldades de adaptar deds liveos em uma dnica histdria, buscanda conservar as caracteristicas originais dos
livros e, ao mesmo tempo, dar unidade a3 histan &5, Depals, durante a2 redagao do primmelro tratamento, Faulo Thiago ava-
liava o rotedre semanalmente e fazia recomendagdes, algumas vezes mexendo diretamente no texto &, depols de receber
o trabatho do roteirista, retrabalhvou partes do roteirg,

# Comparate, Doc. Roteiro: arte e técnica de escrever para cinema e televisdo, Rio de Janeiro; Nordica, 1983, p. 15



cede-se ainda a decupagem técnica (shooting script). O argumento pode ser, por um lado, uma
obra literaria {curta como um poema ou um conte, ou longa como um romance), uma peca teatral,
noticia de jornal, historia em quadrinhos etc.; um evento real, como a vida de alguém, um fato
histarico; o argumento ainda pode ser original, invengao do roteirista.

Assim apresentado, o argumento pode ter qualguer forma, mas, muitas vezes, tem uma
forma literaria gque ja contem a linha dramatica do roteiro e, por extensao, do filme que se ira
constituir.”

Costa observa que o argumento pode ser pouco ou muito preciso, que sera constituido por
“algumas paginas que narram sucintamente a trama e a idéia basica do filme, sob a forma de pré-
roteiro ([uma descricao sumadria da sucessao das principals cenas) ou de tratamento, gue contém
indicacdes mais precisas sobre a importacao do enredo e sobre o cardter das personagens™?, Ele
enfatiza que, nesta fase, ja e possivel comecar a “construir o projeto financeiro [do filme]"=

Ao desenvolvimento e aprofundamento do argumento chamamos tratamento. Agui sao
definidos as locais e as situacoes; e a propria narrativa ja é taoda articulada. Costa assinala que
sua “forma ainda é literaria™®, Podemos, no entanto, entender que, para chegarmos a um roteiro
final, o autor passa por diversos tratamentos e, via de regra, todos ja sao escritos no formato do
roteiro final.

A redacaoinicial € o gue podemos chamarde pré-roteire, gue ja conta com a descricao sumaria
do gue acontece e os primeiros esbocos dos dialogos.

E importante ressaltar que esta divisdo em etapas, até chegarmos ao roteiro final, é puramente
esquematica e, para um roteirista, aquilo que chamamaos tratamento sera, para outro, apenas o
argumento e, para um terceiro, podera ser o gue ele precisa para comecar a ilmar, istoe, o proprio
roteire. Ma verdade, nao ha apenas uma forma (técnica) para escrever roteiros, mas muitas e, ainda,
cada autor tem seu estilo, 0 que aumenta o nimero de possibilidades graficas dos roteiros. Serao
alguns mais, outros menos literarics,”” uns mais, outros menaos técnicos, Mais ou Menos pPrecisos
e, no caso de determinados filmes, o roteiro é até inexistente, Algumas experiéncias propuseram
que filmes podem ser realizados sem nenhum texto anterior, isto é, semn roteire, argumento sem
absolutamente nada escrito, com tudao na cabeca do diretor.

Em suma, o roteiro escrito para filmagem pode, entao, ter diversas caras e, ainda, ter uma forma

“mais aberta” (fora daguela escrita pelo roteirista) para publicacac ou para estudo do filme, Ele

T Ver a esse respeita Costa, Op. cit, ¢ Comparate, Op. cit, entre outrs,

* Costa, Op.cit, p. 156

B lbid. Mesmo considerando sua importdncia e o fato de gue & construido a partir da palavra escrita, em qualquer das
etapas de elaboracdo do roteiro nao trataremos do projeto financeiro, custos etc, deum hime.

*lbid, p. 168

“ Alguns profissionais de cinema consideram literdrio o roteire que ndo contém infarmacdes Wanicas, comaas movimentos
de camera, 05 enquadramentos, os cortes etc

# Rocha, Glauber. Roteiros do terceyro mundo. Rio de Janeiro: Afhambrad Embrafilme, 1985; Mello, Saulo Pereira de. Intro-
ducao. I PEIXOTO, Mario. Limdte (fatogramas de filme Limite). Rio de Janeiro: Funarte, 1978, p.26.
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pode ter sido reescrito a partir da pelicula pronta (na moviola ou em video, como quer Rocha, ou
fac-simile, come observa Mello™) e mais, ha a decupagem tecnica, que sac aquelas versdes do
roteirc com as anotacdes de enguadramentos, movimentos de camera etc., feitas pelo diretor e
pelas profissionais, diretor de fotograha, técnico de som, montador e todos os membros da equipe.
Esta decupagem, com o crescimento e a especializacao das equipes de filmagem, € cada vez mais
precisa e preve cada vez mais o barateamento dos custos de producao®, A especializacao vem
permitindo, como bem nos mostra a pratica norte-americana, que o roteirista seja cada vez mais

o escritor para cinema, tenha cada vez mais estilo e deixe o texto com menos imposicoes para o

diretor e para as equipes que se constituirdo para realizar o filme.

IV

Para Field, "o roteiro tem uma forma original; nao & um romance nem peca de teatro, sem ser

nenhum deles, combina elementos dos dois. Umroteiro e uma historia contada emimagens, com

didlogos e descricoes, localizada dentro do contexto da estrutura dramatica™” e esta estrutura,™
neste caso, & o elemento fundamental do roteiro, e tem seus modelos mais eficazes, cabe ressaltar
aqui, para uma determinada visao de cinema norte-americano gue vem, ha tempos, sendo copiado
por diversos autores e realizadores em muitos paises.

Podemos, é claro, elaborar a estrutura de qualgquerroteirc e, como observou Field ac reexaminar

“os 40 roteiros [de diferentes autores, estilos e experiencias, recomendados por ele aos socios da

Cinemobile], percebi que todos continham esses conceitos basicos, a despeito de como tenham
sido executados cinematograficamente™?, e para além daqualidade estilistica de cada autor, ele o
demonstrara, esta e a estrutura, ou talvez venhamaos a nos surpreender com uma ou outra estrutura
dnicaem umdado filme. Pasolini* também reconhecia o roteiro como estrutura, mas, certamente,

* of, Katz, Steven [, Film Directing Shat by Shot.) Staneham, Ma: Michael Wiese Productions, 1991 & Chamness, Danford.
The Holhywood Guide to FHim Budgeting and Script Breakdown for Low Budget Features.] Los Angeles: The Stanley 1.
Brooks O, 1588

* Field, Syd. 4 roteiros: uma analise de quatro inovadores classicos contempaoranecs. Ric de laneiro; Objetiva, 1997, p.
17

" Para Field, a estrutura @ a espinha, o esqueleto gue ‘mantém’ tudo coeso [..]. E como um mapa rodovideio do deserto,
que mostra todas as codsas que vocé precisa saber antes de comegar a jornada™(Fiedd, Op, cit, p. 17). Ele parte d o principeo
de que qualquer histdna tem “inicio, medo e fim (ainda que nao necessanamente nesta ardem). Em termos dramaticos,
o inkio corresponde ao Ato | - unidade de acao dramatica que tem entre vinte e trinta paginas e @ mantido dentra do
contexto damatico conhecdo como Apresentacao [do conflito]”. O Ato I, com cerca de cinglUenta ou sessenta pagnas,

e chamadao de Confrontacdo; e o Ao |, tambeérm com aproximadamente vinte ou trinta paginas, 2 a Resolucao, "Todao
drama e conflito”, e a passagem de um ato para outro se da criando pontos de virada, isto &, "qualguer inddente, episodio

ou evento gue engancha’ na acdo e a reverte noutra direcdo”. Para Field, o ponto de virada que conecta a primetra com
a segunda metade do sequndo ate "¢ um elo na cadeia da agao dramatica ¢, a este conjunto, ele chama "o Paradigma da
gstrutura do rotelrg, porque & wm maodelo, ou exemplo, ou visado geral. de coma um roteirg 52 pareceria se vocé pudesse
pendura-lc na parede e contempla-lo coma a uma pintura’, termima paor esclarecer qgue "e uma forma, nao uma férmula
[e que] a estrutura € flexivel” (lbid, p. 17-19),

2 1bid, p. XV



ele a via diferentemente de Field, ou seja, da forma mais comum, menos rigida, apenas como dis-
posicac das partes de um tode, como arganizacao, ou melhor, como composicao gue compreende
todos os elementos ordenados e relacionados entre si, o gue lhe da certo dinamismo.

Mas, nods o sabemos, ha outras possibilidades de roteiro. Ha filmes que se opdem a Hollywood e
aum modelodentro do qual 56 alguns poucos conseguem inventar, Sendo assim, naovemos por
que privilegiar, pelo menos neste estudo, a estrutura e seu paradigma, comeo propoe Field, E, mais
especificamente, nem a estrutura e o paradigma do roteiro de Hollywood, nem tampouco a propria
historia, mas o como contar a historia e, certamente, os aspectos, os detalhes da passagem deste

roteiro, de alguma forma estruturado, a imagem cinematografica, isto &, privilegiar o roteiro,

v

Ha, como vimos, muitos formatos de roteiros e, dentre eles, cada roteirista tem seu estilo,

aqui entendido seu sentido mais comum, como uma maneira particular que cada um tem de se

expressar, Podemos, genericamente, destacar os dois principais formatos de roteiro: o chamado
roteiro corrido e aquele com a pagina (ou lauda) dividida ao meioverticalmente, com uma coluna
para as imagens e outra para o audio que, parece-nos "melhor permite” a insercao de detalhes
tecnicos, posicoes de camera etc. Isto porque e, de fato, “mais tecnico’. Bonitzer anota que"Bresson
escreve seus roteiros minuciosamente,'a antiga, quer dizer, com as anotacoes relativas ao tamanho
dos planos e uma separagao vertical entre as indicacoes de som e as de imagem [0 que nao se
faz mais, porque isso torma penosa a leitura do roteiro) ", Este, acreditamos, @ mais proprio para
filmes publicitarios e, talvez, para a tevé, enfim, programas de auditorio, talk-shows etc,

O roteiro corrido, por outro lado, tem tantas formas de ser escrito que nao ousariamos propor
um levantamento dos formatos até agora encontrados. Mas, atualmente, notamos uma tendéncia
de uniformizacdo formal. O resultado € o chamado formato americano que, no Brasil, vem se fir-
mando cada vez mais, Este formato, guando bem escrito, pode ser lido quase como um romance,
uma novela ouum conto, parque os termaos técnicos de cinema tendem a ser suprimidos, estando
presentes apenas como sugestac. Isto &, um roteiro com excesso de informacgoes técnicas, a nosso
ver, torna-se uma camisa de forca para o diretor e sua equipe, tornando-os quase reféns do roteirista
e, & claro, & tudo alterado nas filmagens.” Por outro lado, o roteiro corrido fortalece a concepgao

de trabalho coletivo, pois da maior autonomia a equipe na constituicao da obra,

* Carriere e Bonitzer, Op. cit, p. 101

= Em conwversas com antigos profissionais de cinema brasileire, entre eles, Sanin Chergues, ndoc constatamos a preferéncia
estrita por este tipo de roteiro, até porgque, acredito, ha a tendencia de o diretor escrever os seus filmes, o patrocnioera do
Estado ¢, parece, tendia a favorecer sempre os mesmos autores/diretores e, por im, nao havia (e nda ha, ainda hojel neces-
sidade de o filme dar lucre, porque muitas superdimensionavanm os ercamentos e al [d o inclulam, £ clara, devo ressaltar
que havia e ha excecdes a esta pratica, produtores que investiam no filme e dependlam da exibigcao pam@ verem retomar
o seu dinheiro e dos seus investidores, e ocutros, mesmo gue beneficiados pefa Embrafilme, ndo superdimensionavam o
orcamento e; assim, tambem passavam a depender das bilheterias, eles e a sua socia, a Embrafilme.
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Isto porgue, nos EUA, primeiro o roteirista passa a ter uma funcao com o campo demarcado nos
processos de criacac/realizacao de um filme (nao sac mais, apenas, anotacoes do diretor para as
hlmagens); segundo, com a redacac de um roteiro de cinema gue, antes de ser filmado, deve ser
lido {sic): o autor assume a responsabilidade de criar um texto claro, objetive e que permita que
as imagens aparacam, gue a leitura flua, pois, se nac envolver o leitor, este o abandonard, e tudo
i550 sem esquecer que este leitor pode ser o representante de um estidio ou patrocinador e, mais

ainda, que este & um dos primeiros passos visando a constituicac de uma outra obra: o filme.

Vi

MNa Eurcpa e nos EUA, tanto guanto no Brasil, vem crescendo o numero de publicacbes de
roteiros, além do nimero de obras sobre 05 mesmaos. Assim, o roteiro & comentado ou tem sido
tema de muitas publicacoes. Ha, hoje, diversos livros para formar roteiristas que esclarecem o
conceito, ensinam o que &, Quais 05 passos para a sua redagao e alguns analisam roteiros que
resultaram em bons filmes. Professores de roteiro, como Field e Howard & Mabley®®, estudam a
eficacia dos roteiros a partir do elemento gue vem sendo consideradoessencial para aredacao de
roteiros nos cursos que ministram: a estrutura. Eles, por iim, formulam propostas para o estudo e
avaliacao dos roteiros para o cinema. Em outro sentido, se antes se publicavam muitas biografias
de estrelas e de diretores de cinema, hoje publicam-se mais roteiros e, eventualmente, livros sobre
alguns filmes, com suas fichas técnicas, fotografias de still, anotagoes, entrevistas/depoimentos
etc, Conforme anota Mello, “L..] principalmente depois do [cinema] falado, desde o momento em
gue se pensou em editar algo que instaurasse a presenca magica da obra de arte no cinema, o
caminho escolhido foi o do roteira™’.

Limite (1931), de Mario Peixoto, como sabemos, € anterior a sonorizacao dos filmes dire-
tamente na pelicula (sisterna magnético ou otico), portanto foi realizado ainda no periodo do
chamado "filme mudo’® Seu roteirg, publicado em fac-simile*™, muito depois de sua realizacao,
é uma lista de cenas (scenaric) gue serac vistas na tela, pois “um filme gue nao ‘tendia a sugerir
um mundo em torno do discurso dos atores’ nao podia ser reproduzido por um roteiro escrito:
era essencialmente visual™. Neste sentido, "apenas com a auséncia dos didlogos, a descricao das
imagens tendia a ser feita ou em funcdo da narrativa ou era uma'liste-montage’; ndo se procurava

*#* Field, Op. cit. e Howard & Mabley, Op. cit.

Y Mello, Op, cit, p. 26

* Este, parece-nos, & um termo pouct apropriado, pois tanto Limite quanto outros flmes utilizam recursos diversos para
imventar uma sonoridade, desde a explosio de imagens na tela até a masica (tocada ac vivo ou em discos) durante a
projecdo,

* Peixota, Marlo, Limite (fotogramas do Alme), Rio de Janeiro: Funarte, 199G

® Mello, Op. cit, p. 26

Y Iid

% Ibid.
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Primeira pagina do scenario manuscrito, em fac-simile, de Limite, de Mario Peixoto (Pelxoto, 1996, p. 36-7),

reproduzir o filme™,

Mais tarde, ainda sequnda Mello, “conscientemente ou nao, ja se via o cinema coma uma me-
tamorfose do teatro: nos roteiros os dialogos assumiam uma posicao francamente dominante™,
Os diversos roteiros publicados sao constituidos por dialogos acrescidos de um "EXT, = RUA - DIA",
por exemplo, e, s vezes, alguma descricdo do local, dos tipos ou dos figurinos.®

Estes roteiros publicades, via de regra, ndo respeitam o formato original em que foram es-
critos, certamente por motivos editoriais e/ou comerciais. Duas excecdes gue podemos citar no
momento sao o roteiro de Limite, publicado com o manuscrito de Mario Peixoto em fac-simile®’,

7 Pademos exemplificar com a edicha brasileira do roteiro do flme Manhattan, de Waoody Allen (Allen, 1983), ou, para nos
estendermas um pouco, a5 roteins televisivos,

“ Peixoto, Op. cit.

* Tarantino, Quentin. Pulp fiction Temipo de violéncia). Rio de Janeiro: Rocco, 1995



e o roteiro do filme The daring young man, de Danford Chamness {1988), assim publicado para
explicar como se faz a decupagem e o calculo do orcamento visando a realizacac de um filme de
baixo orcamenta.

Podemos, agora, citar o caso de Pulp fiction (1994), de Quentin Tarantino, que, mesmo man-
tendo todo o conteddo do texto original na traducao®, nao preserva a forma do roteiro ariginal.

Diferente, no entanto, & o caso dos roteiros filmados de Glauber Rocha, reunidos nos Roteyros
do Terceyro Mundo™ que, parece-nos, sao roteiros de montagem, isto e, transcritos na moviola, a
partir do filme pronto, conforme sugere o proprio Glauber, em carta ao Orlando Senna, reproduzida

em fac-simile, na introdugao do livio,*

Vi

Mas decadas de 1980 e 90, abriu-se a discussdo sobre o roteiro e, nos EUA, vem-se desenvol-
vendo o estudo da estrutura, forgada por sua poderosa industria cinematograhca, e seimpondo
através daehciencia das novas tecnologias. Ha, no entanto, cutros cinemas propostos, bem como
outras linhas possiveis de estudo se estabelecendo nas esteiras destas cinematografas.

Tanto o cinema europeu quanto o latino-americano (em lingua espanhola ou portuguesa)
apresentam a mesma divisac: aderimos (e somos engolidos) ou nos opomos ao cinema norte-
americano.™ Assim, tanto o western spagheth, alguns filmes policiais e dramas, quanto o neo-
realismo, a nouvelle vague e o cinerma novo brasileiro, entre outras cinematografias, tém, a nosso
ver, sua existéncia mediada por Hollywood. Ou seja, se tratamos de cinema, a referéncia (quase
sempre) @ o cinema norte-amernicano.” Este tem sido, nesta perspectiva, imitado ou combatido
em todas as instancias, da composicao formal aos processos de realizacao. Cabe observar que
muitos filmes nasceram com a intengdo de imitar a formula americana e alguns deles lograram
sucesso de critica e bilheteria. E o caso do western spageth e das chanchadas brasileiras.

O combate a Hellywood revelou movimentos cinematografcos independentes inovadares,
dentra dos EUA {underground, trash, ainda que este nao tenha constituido um movimenta) ou
fora (os cinemas novos). No que diz respeito aos roteiros, esta oposicao é, a cada depoimento,

% Rocha, OQp. at, Cabe destacar que, neste volume, foram publicados os tratamentos anteriores aos filmadaos,

¥ Destague-se que, mesmo que Glauber tenha sugerido®tirar”apenas o roteire de A idade da terra da moviola, parece-nos
que 0 MesMa OCoMeU com outros roteiros de seus filmes, entre eles, Deus e o Diabo a terra da sal; conforme podemos

verificar se compararmos, por exempho, a primeira pdgina da primeira publicacaa [Rocha, Glauber. Deus e o Diabo na terma
do zol. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasilkeira, 1963, p. 32-3} e da sequnda (Rocha, Glauber. Roteinos do terceyro mundo. Rio

de Janeiro: Alhambra’ Embraflme, 1985, p. 2634,
* Ha duas possibilidades cinematograhcas fora do cinema americano, 2 duas a ele relacionadas: a adesdo, que aprende,

inspira=-se 2'ou copia o5 grandes realizad ores nos EUR, americanos ou ndo, que inventaram a forma de narrar cinema-
tagrafcamente mais difundida no munde, E a oposican, que pode ser exemplificada pelos cinemas novos & os diversos
mravimentos anematograficos no mundo, ass5im como o nea-reallsmo, 2 nouvelle vague, os anemas novas e,

* Mao estamos afirmando que o cinema améericano seja uma grande massa uniforme e gue nao ha nunces e obras e
criadores diferenciadaos. Mas a tendéncia desta industria de repetir férmulas gue deram certo e que representam menos
rscos para seus investidores.
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Primeira e sequnda pdginas do mteire do episddio”® The daring yvoung man’, do seriado Border Access Contral Authority,) de Danford
Chamness (Chamness, 1998, p. 164-5).

mais evidente e com pontos de aproximagao importantes. Se Hollywood, por um lado, se esmera
noestudo e no aprofundamento da estrutura e aponta que

50 muito recentemente € que os cineastas europeus comecaram a admitir, devo
acrescentar, com relutancia e apreensao constantes, que o completo abandono do
oficio de roteirizacao, nos Gltimos trinta anos em que a teoria do diretor-autor reinou

soberana, levou a um resultado infeliz.®

Isto, no caso do Brasil, & nitido se assistirmos a alguns filmes da década de 20, nos guais ex-
celentes idéias, producoes sérias, bons elencos, esbarram em roteiros que nos parecem ainda
inacabados. Por outro lado,

0% roteiros americanas no pré-guerra, escritos por romancistas, tinham uma farma

* Daniel, Frank, Introdugac. Im; Howard & Mabiey, Op. cit,, p. 23.
" Godard, Op. cit.



que os tornava dignos de serem publicados. Isso nao acontece hoje em dia. Haoje,
nao passam de dialogos de teatro, com um’interior da casa, de dia'e'exterior a noite’
inseridos. Nao tem nada de interessante. Nos os mostramos as pessoas para que
invistam dinheirc num filme. Da para se perguntar o que eles véem gquando leem

um roteiro, Por sinal, eles nao os léem.”’

Agui, acreditamos, Godard, para muito além da estrutura, guer as gualidades literarias e
artisticas, o risco estético ja na etapa do roteiro, Talvez, como dizia Borges, haja necessidade de
duas ocbras em uma: a propria historia @ como se conta essa historia. Ha ainda uma poderosa e
significativa linha de diretores que se propuseram a, em alguma experiéncia, suprimir o roteiro e,
assim, passar suas ideias direto para a tela. Glauber Rocha, por exemplo, no processo de captacao
de recursos, foi solicitado diversas vezes por Roberto Farias, entao presidente da Embrafilme, para
que the entregasse um roteiro de A idade da terra, para gue, s6 entag, fosse liberada a verba para

a producao. Mas Glauber lhe respondia: "vocés fazem roteiros, eu faco cinema’.

Vil

Na experiéncia brasileira, o cinema nao tem a tradicao de ser construido, salvo poucas exce-
coes, a partir de um roteiro. O que quer dizer isto? No Brasil, so recentemente comeca a aparecer
a figura do roteirista como escritor/criador/adaptador para o cinema e, mesmo assim, istocomeca
a pcorrer por causa da televisdo e seu alto grau de profissionalismo - leia-se industrializacao (o
que, alias, tambem e atribuido ao cinema norte-amencano).

Por aqui, e isso vale principalmente até a década de 1980, o diretor/criador redige suas notas
dentro de um padrao que ele cria como roteiro e o apresenta, enguanto tal, aum orgae financiador
e, dependendo de suas relacdes, ele & aceito.

E momento de esclarecermes que ndo estamas emitinde um julzo de valor sobre a qualidade
destes roteiros &, muito menos, dos filmes. E & importante ressaltar que o Brasil tem uma consi-
derdvel cinematografia, reconhecidamente composta por grandes filmes, excelentes diretores e
equipes que criam com muitoe pouco e em condicdes adversas. E uma arte cinematografica tio
potente quanto suas difculdades sac endéemicas.

Mao nos posicionamaos, e talvez parega dbvio, contra uma cinematografia comercial - a nosso
ver, necessaria a instauragao de uma inddstria do espetaculo {incluimos, no caso brasileiro e dos
paises pobres em geral, a televisdo) que permita o acesso de novos profissionais nesse, sendo
restrito, pelo menos muito competitive mercado de trabalho.

Dessa forma, temos um diretor gue nao tem uma técnica de redacao profissional de roteiro,

no sentido hollywoodiano da pratica, mas o inventor de um formato proprio, que redige a partir,

possivelmente, de informacdes dispersas coletadas aqui e ali em suas viagens pelo mundo.

= Comparato, Op. dit.
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Parece-nos que motivado pela necessidade de treinarroteiristas para a Rede Globo de Televisao,
Doc Comparato escreveu o excelente Roteiro: arte e tecnica de escrever para cinema e televisao™,
a partir de seu curso de roteiros na Casa de Artes das Laranjeiras/CAL, em 1982. Desde entao, muita
coisa muda no cendrio do texto para cinema e televisao brasileiros.

Este quadro, no entanto, continua a ser alterado, pois algumas instituicdes vém estimulando
a redacao de roteiros e, principalmente, a formacao e aperfeicoamento de roteiristas. Se antes
submetia-se o projeto, que incluia o roteiro, a Embrahlme, ainda hoje este procedimento € man-
tido para captacao de recursos atraves das leis de incentivo.® Contamos, ainda, com diversos
concursos de roteiras, sejam mantidos pelo governo federal, atraves do Ministérioda Cultura, por
alguns governos estaduais e municipais ou por alguma empresa, como € o caso da Petrobras. Ha
concursos e workshops de roteiros com profissionais brasileiros e estrangeiros, como Syd Field,
nos moldes e com o apoio dagueles empreendidos pelo Sundance Filme Festival™

Assim, a partir das necessidades inicials de criar quadros para a TV, foram escritos ou divulgados,

no Brasil, alguns livros sobre roteiro: desde os tecnicos, gue ensinam a escreve-los, e tambem os

manuais etc., até estudos de caso sabre tal e qual filme, que tratam, algumas vezes, do roteiro.

A tradicdo da acumulacao dos trabalhos de redacao e direcac dos filmes & antiga ne cinema
e, em particular, no Brasil. Desde as experniencias da Vera Cruz e da Cinedia surgiram poucos ro-
teiristas ou, pior, poucos hlmes cujos roteiros nao foram redigidos pelo proprio diretor, sozinho

ou em co-autoria.

1X
A histdria da tevé em seu desenvolvimento e forca) no Brasil @ a historia, por cutro lado, da
fragilizacao comercial tanto do cinema (neste caso, o brasileiro) quanto do teatro. Nao se trata
aqui, no entanto, de responsabilizar) a tevé ou seus profissionais, por este quadro. Mas tal situacao
talvez esteja associada as dificuldades financeiras dos profissionais ou ao glamour e poder gque a
tevé tem no Brasil, em particular a Rede Globo.
Assim, em determinado momento, o inventor (nao de fato, mas de direita) da tevé brasileira,

Walter Clark, define o padrao Global ainda na década de 70. A tevé, que desde seu inicio arregi-

“ Ainda esta por ser feita wma analise aprafundada da participacdo dos pederes pablicos na producao < nematografica

ne tempo da Embrafilme comparada com as atuas Lel do Audiovisual e outras els de incentive,
“ Ainda em setembro de 2001, o Ministéno da Cultura MEC promoveu mai s umworkshop de rotesristas, em que ofereceu

miais vag as para agueles gue ja tinham konga-m etragem realizado do que para autores ineditos. [sto, numa primeira mirada,
parece demenstrar que, pelo menos para o MIC, o cinema brasileirc mais predisa melhorar e profissionalizar os nossos

rateiristas que jd atuam no mercada, do que Formar novos.
* Fernando Collorde Mello foi presidente do Brasil de 1989 ate seuimpeachment, em 1992, quando assumiu o vice, ltamar

France. Collor de Mello provocou um transtorno geral na area de incentive a cultura, além de ter confiscado as contas
correntos ¢ as poupancas de pesseas fisicas e juridicas,

= Em melo a este processo, surge de forma surpreendente o Rlme Cartota loaquina (1995), de Carla Camurati, um Rlme-
marco na historia do cinema brasileirg, pols fol o primeiro flme brasileiro a ser lancad o apos este periodo de forte retracao
cultural e ceincidiu com a intencao de diversos politicos de promover o renascimento das artes e cultura brasileiras, em
particular do cinema, com as leis Rouanet e do Audiovisual,



mentou profissionais do radio e do cinema, mais tarde, na década de B0, sob inflacac acelerada,
conguistou ainda outros tantos profssionais, quando o publico abandonou as salas de teatro
e de cinema. Apds o furacao Collor,™ em que foi desferido um golpe quase mortal nao apenas
no cinerma, mas em toda a cultura brasileira,™ a tevé cresceu como opcao de lazer para ainda
mais pessoas nos diversos horarios de sua programacao.”” Desse modo, além da Globo, tadas as
emissoras comegaram a entrar num processo de expansaoc e a lancar novos canais abertos, a cabo,
tevés comunitarias, universitarias etc, Detalhe importante: este nao € um fenomeno brasileiro;
um pouco antes deste periodo, ocorreu a mesma coisa com as teves de muitos paises: trata-se
de um fenémeno mundial.

Destarte, nesse percurso, guando ha necessidade de melhorar a qualidade técnica de um de-
terminado pragrama, a Rede Globo passa atrabalhar com pelicula e convida uma equipe completa
de cinema para, dessa forma, produzir, por exemplo, o seriado A Justiceira.™

Cuando a Rede Globo precisa inovar em estilo, em ideias, convida o pessoal dos quadrinhos
e faz o Casseta e Planeta Urgente.

E. por iim, para complementar a programacao, desde sempre, sao exibidas peliculas realizadas
para cinema, chegando-se, na década de 90, a fazer lancamentos simultdneos no cinema e tevé
a cabo.

Vale ressaltar que essa ligacao e perigosa para o cinema, pois, se porum lado aumenta o retomo
de investimento de um filme, por outro o sufoca e reduz a assisténcia nas salas, porgue o publico
sabe que em pouco tempo Nao precisara sair de casa para assistir aquele filme no cinema — ele
sera exibido na tevé ou distribuide em video ou DVD.

MNesse sentido, a tevé nao teme aquilo que pode comprar € tampouco se importa com a arigem
dos arregimentados. Dad-se assim a grande migracao do talento literdrio, entre outros, na criagao
audiovisual de suas dreas (hoje, principalmente cinema e teatro) para a teveé.

Mo inicio de-sua historia, alguns autores sairam do radic (Gldria Magadan) e outros do teatro
{Dias Gomes) e foram para a tevé, Mais tarde, "todos” (ou quase) os autores teatrais, em algum
momento, tentaram este caminho, assim como muitos de cinema, Estao sempre presentes na teve,
entre outras, por exemplo, Gianfrancesco Guarnieri, José Louzeiro e Tizuka Yamazaki.

A
Todo espetaculo, a principio, é precedido por uma etapa escrita = um roteiro -, que pode
ST Mmais ou menos preciso, composto por simples anotacoes ou por um rigoroso detalhamento

¥ Estas mudancas nos habitos foi matéria de alguns jornais que destacavam, ém da programacac das tevés abertas, as
lacadaras de video & seus acervos.

“ Seriado realizado pela TV Globe, em pelicula e com equipe de dnema, que, pele alto custe, nao pade filmar todos o3
epizodios previstos no projeto indicial.

* Este foi, por exemplo, o depoimento de Jilio Bressane no evento Literatura e Cinermna, no MAM-R), em.2000.
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técnico, mas, a rigor, sempre implica algo escrito. Alguns cineastas e diretores, especificamente,
afirmam gue o tém ou o escreveram para esquece-lo durante as filmagens, reduzindo-o quase
que a uma lista de itens a serem filmados.™

Parece-nos, entretanto, gue todo hlme & constituido de trés grandes etapas, auténomas e in-
terdependentes entre si, porém paradoxalmente dependentes umas das outras, & gue, s4 assim,
constituerm um todo gue é o filme. A primeira @ a fase escrita, a etapa da palavra-imagem escrita,
que, do ponto de vista da forma, vai da ideia ate o roteiro final para filmagem (aquele gue so hica

pronte na hora da hlmagem, com as anotacoes do diretor etc.). As outras duas fases 530, sucessi-

vamente, a filmagem e a finalizacao (montagem e edicao de som). Na verdade, cada fase recria o
filme, podendo deixa-lo irreconhecivel em relacao a etapa anterior. Assim, se para comecarmos
a filmar dependiamos do roteiro, podemos alterd-lo por um motive gualquer e, na montagem,
refilmar ou aproveitarimagens que, jadiferentes do roteiro, mudam {atenuam ou reforcam, retiram
ou colocam) as intencoes adquiridas nas iilmagens.

Cabe ressaltar que toda hlmagem e criacao coletiva, Pontos a principio irrelevantes podem ser

ressaltados pelo diretor no momento da flmagem, conforme depoimento de Alea:

Nunca tendre en mis manosun guion dibujadito, porque ni siquiera senalo los planos.
Lo dejo abierto y trato, ademas, de no viciar miapreciacion, de forma que la solucion

ultima de una escena surja bajo la presion que ella misma sugiere.™

Eisto pode ocorrer na fotografia, através dailuminacao ou por um acidente. Também Tarkovski
caminhou do roteiro mais amarrado para outro mais aberto, pois, como declara:

durante o processo de elaboracao de um roteiro, eu sempre tentava obter em minha
mente um quadro exato do filme, e até mesmo dos cenanos. Atualmente, porem,
estou mais propensc a trabalhar uma cena ou tomada apenas em termos muito
gerais [...J*".

MNum outro sentido, Welles deixava-se contaminar pelo roteiro, mas *[..] tinha por habito primet-

ro fazer croquis para transmitir as suas ideias™-., Tambem Eisenstein se ocupava detalhadamente

do roteiro, conforme o demonstra em diversos textos™,
O didlogo entre Jean Vigo e Albert Riéra, narrado por este ultimeo, ilustra uma luta entre o

% Eyora, Jose Antonio. Tomas Gutiérrez Alea. Madrid: Asociadon Cultural Certam en Intermacdional de Films Cortos *Ciudad
de Huesca™; ICAA; Minsterio de Cultura; Ediciones Catedra, 1996, p. 79

“ Tarkowskl, Op. cit, p. 157

@ Carringer, Robert L. Cikladao Kane: omaking of, Rio de Janewro: Civilizagao Brasilelra, 1997, p. 69

“ Elsenstein, Serguel, Reflexdes de um cineasta, Rio de Jlaneiro: Zahar, 1969, E O sentido do hime, Ric de Janeiro: Jorge
Zahar, 19390,

" Rocha, Glauber. Revalucao do cinerma novo. Rio de Janeiro: Alhambra/ Embrafilme, 1881, p. 73. Didloge reproduzido de



argumento original e o roteiro final (découpage):

Riéra:"[...] Tenho um argumenta para lhe dar que se chama LAtalante [1934].
Quando Vigo leu o argumento, disse-me: mas o gque e gue tu gueres que eu faca
com isto! Nao passa de um argumento escrito para agradar o produtor, totalmente

VazZIO.

Respondi-lhe: cancorde cantigo, & uma histdria banal, mas apesar de tudo resta a
maneira de a contar,

Com um brilho no olhar, retorquiu-me: evidentemente.™

Um bom exemplo da luta entre o roteiro e o filme é apresentado por Ferro™, em estudo sobre
O terceiro homem, de 1949, Ele busca demonstrar como o roteiro de Graham Greene foi alterado
pelo diretor, Carcl Reed, e como este foi levado a aceitar sugestao do ator Orson'Welles para au-
mentar uma determinada seqiéncia, durante as filmagens,

Neste embate, muitos consideram o roteiro apenasum instrumento de trabalho para odiretor
e nao uma obraque, por si 56, pode viabilizar a realizacao do filme convencendo produtores, atores
etc., ou, mais, ela pode potencializar o proprio filme.

Xl
Como ressalta Camringer, "o primeiro passo de Welles para arealizacao de Cidadao Kane (Citizen
Kane), de 1941, foi buscar a colaboracao de roteiristas profissionais™, assim como o de Stanley
Kubrick que, para realizar De olhos bem fechados (Eves wide shut), de 1999, contrata o veterano
roteirista Frederic Raphael®,
As relacoes entre o roteirista e o diretor do filme sao delicadas, como comenta Raphael, ao

explanar o que ele espera antes de sua primeira conversa com Kubrick, gue o esta contratando:

minha dificuldade serd adivinhar o que realmente ele [Kubrick] quer de mim. E a dele
serd a mesma. You acabar descobrindo que, como sempre acontece com os bans
diretores, ele quer apenas as habilidades que nao consegue obter por si s6. Uma vez
que eu as fornega, elas the parecerao tao banais que ele facilmente se convencera
de gque € menos um caso de nao possui-las do que o de estar muito ocupado para
poder aplica-las®,

Parece-nos, a esta altura, gue Raphael aponta para o fato de que os diretores (decerto nao

todos) acreditam que basta estarem alfabetizados para poderem escrever seus filmes. Com a

“ Ferro, Marc. Onema @ historia, Rio de Janeino: Paz e Tesra, 1952

“ Carringer, Op. cit, p. 37

= ¢f, Raphael, Fredinc, Kubrick: de olhos bem abertos. Sao Pauko: Geracan, 19949

“lkid, p. 4G

* £ preciso destacar gue ndo estou afirmando que naa ha diretores que escrevam bem, nem tampouco que apenas filmes
com roteiros bem escritos sdo bons,
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profissionalizacao do cinema, e aqui referimo-nos unicamente a Hollywood, os escritores sao
contratados para escrever roteiros. Assim, na verdade, ha possibilidade de aparecer um numero

maior de roteiros bem escritos™ - ainda que venham a ser alterados nas etapas posteriores do

processo de realizacao cinematografca: filmagem e iinalizacao.

Atradicao da acumulacao dos trabalhos de redacao e direcao dos filmes & antiga no cinema e,
em particular, no Brasil. Desde as experiéncias da Vera Cruz e da Cinédia, surgiram poucos roteiris-
tas ou, pior, poucos filmes cujos roteiros nao foram redigidos pelo proprio diretor, sozinho ou em

co-autoria; ou seja, tambem no Brasil ainda nao e usual o diretor de um filme contratar alguem

para escrever o roteiro, mas apenas para ser co-roteirista, E podemos constatar isto ao lermas os
creditos dos filmes brasileiros.

Xl
Podemos acrescentar que "nao que, em si, um roteire seja garantia da qualidade da obra

concluida: conhecemos duzias de exemplos de maus filmes realizados a partir de 'bons’ roteiros,

e vice-versa™". E, ainda, que

os hilmes que obtém os maiores sucessos nao tém necessariamente bons roteiros,
Ha mesmo alguns cujo roteiro @ particularmente desinteressante e desleixado. Esses
filmes conquistam o pablico gracgas a presenga de um ator, ao aspecto"empolgante”
de um tema, a qualidade do ritmo, da diregao, ao frescor de um look. Talvez, mais
tarde, revé-los nao seja tao apaixonante guanto rever outros filmes mais bem “es-
critos” — mas, por enguanto, eles dao certo, £ por isso gue somos céticos quanto a
propalada "demanda” de bonsroteiros no cinema frances, pelo menos por parte dos
produtores, @ mesma dos diretores.”

Entende-se, assim, quando William Goldman, veterano roteirista de Hollywood (Butch Cassidy
and Sundance Kid, entre outros), em entrevista a John Brady, diz que

[..] no crec que las peliculas sean buenas o malas cuando se estrenan. Creo que
funcionan o no funcionan para el pablico masive, y a uno personalmente le gustan o
no le gustan, pero no sabemos cuan buenas seran con el tiempo. Por ejemplo, todos
alabaron The China syndrome [Sindrome da China)] y Hair. Bueneo, puede que sean
peliculas estupendas, pero no sabemos si seguirdn siéndolo dentro de veinte anos.
Hay muchas que se caen, que pasan de moda, ¥ en miopinion el tiempo es el Unico
baremo estético para una pelicula. Mientras tanto funciona o no funciona, ™

Estes depoimentos forgam-nos a discutir dois topicos: o primeiro, de que s6 o tempo € um dos

®Tarkovskl, Op. cit,, p. 131
T Chion, Op. oty p. 3-4
“ Brady, lohn. El oficio Del quionista. Barcelona: Gedisa, 1995, p. 119



elementos que dara o alcance dos "bons filmes”; o sequndo, de quais sdo 0s instrumentos que nos
permitirao optar por este e nac por aquele roteiro ou filme.

Ainda que sejamos obrigados a concordar que so com o tempo se desvelaram algumas obrase
alguns artistas, como foi o caso, porexemplo, deVan Gogh, na pintura, Hitchcock e o proprio Mario
Peixoto, no cinema, nao nos parece que este seja o melhor critério, Por outro lado, e este parece-
nos ser um caminho interessante a trilhar, os grandes filmes sdo agueles que nos dao, para além
de nds mesmos, alguma coisa: a beleza, o tempo, a vida, a ética etc., ou ainda, o cinema, o filme,

a propria arte. Estes filmes desvelam, desnudam possibilidades que, de alguma forma, a filosoha

ou a ciéncia, por seus caminhos, por seus instrumentos, se nos fazem aparecer e, pasmem, 530
constituideos. Estes sao da estirpe e da sefisticacao do pensamento, aqui entendido como criacao
efou invencao, aquilo gue rompe as fronteiras, limites, que & anterior ao humano e o ultrapassa.

Iss0, na verdade, pode estar ja na historia a ser contada, como em A condessa descalca, ou no
conto de Jorge Luis Borges, "O jardim dos caminhos que se bifurcam’; na forma de contar essa
histaria, como LAtalante, de Jean Vigo, ou mesma Limite (1931), de Mario Peixote; ou em ambos,
na histdria e na forma de conta-la, como em Deus e o Diabo na terra do sol (1964), de Glauber
Rocha e Francisca (1981), de Manoel de Oliveira, E claro gque sempre que ha uma histaria, ha (mais
de) uma forma de conta-la e, tambem, ainda que discutivel sempre gue se conta algo, ha sempre
uma historia a ser contada. Ha niveis de interesse e de importancia, momentos em gque o que se
conta e mais importante do que a forma de faze-lo e vice-versa. Mas, parece-nos, as grandes obras
alcancam um equilibrio que nos forcam a reconhecé-las enquanto tais. Nas grandes obras, por
exemplo Cidadao Kane, o que se conta e a maneira como se conta tornam mais fortes, Unicos, um
em relacao ao outro, forcando a critica mundial a vé-lo sempre como um dos mais importantes
filmes de todos os tempaos.

AU

Acredito que, agora, ja possamos adotar uma outra concepcan do roteiro: o roteiro & (juizo de
atribuicao) o texto gue vem de uma invencao (idéia original ou de gualguer texto a ser adaptado)
que j& nao é literatura mas, por outro lado, ainda nao é filme, mas ja & contudo, cinemal

O roteiro, mais do que a forma escrita de qualquer espeticulo audiovisual, mais do que a sub
obra que antecede a obra, & como salientou Pasolini, “uma estrutura que quer ser outra™, e algo
indecidivel, & o entre, &, podemos experimentar, em alguma instancia, literatura, porquanto & a
palavra escrita, @ texta, & também cinema, pois se arroja para aléem do texto, e assim vontade de
movimento, vontade de tempo, ou melhor, vontade de cinema.

7 Pasaling, Op. ait, p. 153-60

A Defeuze, Gllles, Conversacoes. Rio de Janeiro: 34, 1992, p. 60, Deleuze, neste texto, apresenta Godard comoe aquele gue
PEnsa & mastra o & "de uma maneira muito nova’,

P eid, p. 60-1
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O roteiro, assim, pode ser pensado como O gque esta entre o conceito € a imagem sensivel.
Mas tambem como a conjuncac e, que, por forca, esta sempre entre dois, constitui um juizo de
relacao do tipo autdnomao, que "desequilibra todas as relacoes, o ser, o verbo '™ O roteiro & uma

gagueira gue esta entre o texto e o filme, 0 projeto e o financiamento, a idéia e a invengao, ou
seja, & o proprio cinema, & multiplicidade, diversidade etc. Estes elementos ndo sao de sua mesma
natureza, por iss0 530 Cinema, e 50 0 5a0 porgue ‘o E nao @ nem um nem outro, & sempre entre
os dois, & a fronteira, sempre ha uma fronteira, uma linha de fuga ou de fluxo, mas que nao se

ve, porque ela e o menos perceptivel. E, no entanto, e sobre essa linha de fuga que as coisas se

passam, os devires se fazem, as revolucdes se esbocam”™.

A poténcia nao esta nem de um lade, nem de outro, mas entre eles, na fronteira, naquilo gue ja
& cinema, sem ser imagem otica, filme, e ja nao é literatura, mesmao sendo a palavra escrita, que é
a concretude, o corpo gue contém almas, que sao devires, e que € jogado no mundo dos acasos,

das surpresas e que, nos grandes hlmes, fazem ver o imperceptivel e ouvir o inaudivel.

Em suma, o roteironaoé literatura, mas, da mesma forma coma a peca teatral & teatro, a partitura
musical & musica, o roteiro & cinema, e convém iniciar a busca por seus elementos especificos de
analise, mais proximos do filme, enquanto processos de pré-producao, ilmagem e finalizacao, e
de seuinstrumental teorico, diferenciado das teorias especificamente literanas, pois, mesmo sendo
palavra escrita e ainda sem ser iilme, o roteiro ja esta, sem duvida, no ambito do cinema.
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Florestas: Paisagem e Arte na Obra de Antdnio Parreiras
lsabel Maria Carneiro de Sanson Portella

Fintor de vasta producdo, Parreinas seguiu uma longa trajetdria até alcangar a matu-
ridade. Foram muitos ancs dedicados ao trabalhe obstinado, procurando fransportar
para a tela o fruto de seu olhar e o sentimento da alma.

Parreiras absorveu a forca das florestas, assimilou a energia das matas brasileiras e,
mesmo apds encerrar-se nas ateliés; sua alma permaneceu impregnada dessas ima-

gens Encontrou seguranca ¢ orginalldade na sintese amadurecida das convicgdes
naturalistas, dedicou-se ¢ soube valorizar a paisagem brasileira ¢ as nossas Porestas, A
tanica de sua obra sempre girou em torno da plntura de palsagem e a identidade com
a natureza & fator evidente.

A floresta, terna repleto de simbolizmos ac qual Parreiras retorna no final de sua vida,
completa a trajetoria em direcao a dignacao da pintura de paisagem nao Brasil.

Pintura séculg XX, Pintura de paisagem, Antdnlo Parreiras

-penso que todo paisagista que

nao sabe traduzir em sentimentos
mediante uma composicao de matéria
vegetal ou mineral nao @ um artista.
(Charles Baudelaire)

Imbuido de umespirito tenaz, Antonio Parreiras, discipulo hiel de Gimm, desenvolveu durante
os cinglenta e quatro anos de carreira, a mais importante obra de pintura de paisagem brasileira.
Nenhum outro pintor, dos que seguiram a escola de pintura ao ar livre, trabalhou e lutou como
ele para vencer dificuldades, tanto financeiras como de preparo artistico,

Obstinado em procurar caminhos autenticos e coerentes para seu trabalho, Parreiras encontrou
seguranca e originalidade na sintese amadurecida das convicgdes naturalistas. Seus fundamentos
530 0s adquiridos na convivéncia profunda com os ideais da pintura ao ar livre,

Para pintar uma paisagem, primeiro fazia diversos estudos, observava, desenhava, analisava os
efeitos da luz em diversas horas do dia. Com o auxilio desses desenhos @ que entao compunha a
palsagem, interpretando o que havia visto. Seus quadros sao interpretacdes, nao copias. A natureza
apenas inspira e auxilia; quem produz & o artista. "Desenhando se estuda mais do que pintando;
a pintura nada mais & do que um desenho coloride™.

' Salgueirg, Valéria, Caderno com notas manuscritasem 90paginas schretécnica de pintura e opinides sobre arte. Im: Antnio
Parreiras. Notas e criticas, discursos e contos: coletdnea de textos de um pintor paisagista. Niterdi : EAUFF, 1998, p. 63



Completava-se a fase de afirmacac da pintura de Parreiras na dltima década do séculg XX
Inquieto, sentindo necessidade de isclar-se, voltou-se inteiramente para a natureza, reveltado com
o meio ambiente social. Aprofundou-se como nunca nas matas, encontrando a paz na observaciao
das cores, das drvores. Como resultado, conseguiu uma integragao quase absoluta com a natureza
selvagem. As formas vegetais adquiriram, em seus estudos, propriedades animicas. A arvore deixou
de ser um conjunto de tronce, galhos e folhas para conter em si tudo o que constitui 0 ambiente
em que se encontra. A observacao profunda do espaco esta contida na forma das arvores, que
denuncia a idade, a atmosfera que a envolve e sua origem. Com uma arvore, Parreiras afirma:
"pode-se exprimir alegria, dor, velhice, mocidade, saudade e nostalgia®,

Porém,a dificuldade para se conseguir tais propositos € imensa. Dar sentimentos as arvores e
florestas ndo € como se faz com a figura. Nao ha duas arvores iguais e o desenho de uma é com-
pletamente diferente do da outra.

MNa paisagem, tudo varia a cada minuto: a linha geral de um contorno externo nao seraamanha
o que é hoje. Para desenhar bern uma drvore, Parreiras parte do esqueleto formado pelo tronco e
0s galhos, Esta é a base a que correspondera o volume e o peso da folhagem. Surgem dai os cipds
contorcidos, o tronco e os galhos com movimentos quase gestuais.

Parreiras procurava sobretudo esta expressaoc quando pintou Sertanejas (1896), grande tela
que “sintetiza um conjunto impressionante de valores naturals na representacac viva e energica
da vegetacao tropical do pais™

MNo guadro, o desenho diluido e as formas construidas da fragmentacao da pincelada criaram
uma atmosfera quase irreal, entre o tenebroso e o fantasmagarico, Parreiras sintetizou em Sertane-
jas tudo o gue havia observado na flores-
ta, todos ostons da selva, assim como sua
luz. Mas, principalmente, o que sobressa
e impressiona a todos gue cbservam ©
quadro & otom de verde empregado, Esse
verde, apas a exposican, ficou conhecido
como Verde Parreiras.

Foram anos de trabalho, de obser-

vacao in loco nas florestas, sintetizados

*lgem, p. &9,
* Lewy, Carlos Roberto Maciel. Antdnio Pareiras: pintor de paisagem, género e histdria, Rio de laneiro: Pinakotheke, 1981,
p. 40,
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e registrados em centenas de esbogos e desenhos, que resultaram numa obra viva, retirada do
sein da imensa floresta tropical. © guadro e tao absolutamente verdadeiro que se pode perceber
a liberdade das borboletas sobrevoando um caminho iluminado.

A palavra Sertanejas vem da denominacao popular para um tipo de borboleta, grande e azul,
encantradaemabundancia nas regides florestais exploradas pelo pintor. Um bando de borboletas
move suas asas para manter-se em equilibrio no ar, um feixe de luz penetra na floresta banhando
ochao comuma luminosidade magnifica. O observador e levado a concentrar-se no que se passa

imediatamente diante de si; as folhas secas no chao, as sertanejas gque voam diante das raizes. A

natureza surge como um mundo interior tornado visivel. No fundo, uma clareira se destaca. Esta
st existe emn virtude do didlogo secreto com a floresta que a circunda.

Sertanejas foi, sem duvida, a obra-prima de Parreiras e seu enorme sucesso em 1896 inspirou;
versos de varios poetas, entre eles Olavo Bilac, Guimaraes Passos e Valentim Magalhaes,

O critico Joao Luse, num artigo para o jornal A Moite, dizque"Parreiras traz a floresta no sangue,

nos nervos, no sentimenta’)” e considera Sertanejas a obra maxima da paisagem brasileira,

A paisagem romantica nasce do processo associativo, pelo qual os estimulos da natureza
sao transformados simbeolicamente em imagens da origem da vida, As arvores de uma floresta
tropical se apresentam em todos os estados imaginaveis de desenvelvimento e decomposicao,
com tronces caidos e galhos curvados. Essas formas fantasticas sao motivo de interesse para os
pintores romanticos que procuram ¢ inusitado,

MNesse mesmo periodo, na Eurapa, o Imprassionismo se posicionava comomaovimento, Em 1886,
os impressicnistas fizeram a ultima exposicao coletiva e, em 18%4, Monet terminou sua serie da
Catedral de Rouen. A fotograha ja era de fato considerada como uma tecnica artistica, podendo
isentar os pintores de seu papel de retratistas. Sertanejas, surgiu no periodo em que Parreiras
tinha come concepcao ideologica o romantismo e, como tecnica artistica, sequia as pesquisas
dos impressionistas, Este romantice tardio conseguiu transmitir seu inconsciente traduzido em
florestas.

Sob o ponto de vista psicologico, a floresta e vista como regiao do desconhecido, lugar impe-
netravel de todos os medos, que fica apos os campos, muito além dos muros da cidade. O pintor
que nela se aprofunda busca a redencao de seus conflitos, pinta-a de acordo com sua emocao
particular, tornando-a sua, possuindo-a, O essencial é a relacao que estabelece com a natureza,
quando nac procura imita-la. Equivale a desordem e ao profundo, regides apenas tateadas pela
arte do pintor. Uma outra forma de imaginar as profundezas da floresta & como uma fortaleza
natural.

Segundo Jung, "por sua obscuridade e seu enraizamento profundo a floresta simboliza o

' Luso, Jodo apud LEVY, Carlos Roberto Macel, Anténio Parreiras: pintor de paisagem, génem & histéria. Rio de Janeiro:
Finakotheke, 1981, p. 75,
*Gheerbrant, Alain, @ Chevalier, Jean. Diciondrio de simbaolos. Rio de laneiro: José Olympio, 1999, p. 440,



inconsciente, Os terrores da floresta, tal como os terrores, panicos, seriam inspirados, pelo medo
das relacoes do inconcienta”’

Simon Schama, em seu livro Paisagem e Memdaria, ressalta uma "tradicao paga que via as flo-
restas como o nascedouro das nagdes; o inicio da habitagao”. Ele também ressalta que,"na tradigao
judia, criar uma floresta significava vaoltar a origem de nosso lugar no mundo, ao berco da nacao’®
Mais adiante diz;"umavezimplantado, o irresistivel ciclo da vegetacac, onde a morte simplesmente
aduba o processo do renascimento, parecia prometer a verdadeira imortalidade nacional™.

Em cada pais, a floresta tem um significado diferente. Na Alemanha, por exemplo, a floresta
prirnitiva era o lugar de auto-afirmacgao tribal contra o Império Remano . Na Inglaterra, o bosque
verde era local onde o rei ostentava seu poder nas cacadas reais.

A floresta sempre ocupou um grande espaco no imaginario dos povos. Desde a infdncia,
ouvimos ou lemos fabulas em que a mata & cenario de enredos fantasticos e habituamo-nos a
percebe-la no plano da fantasia. Para os primitivos, a floresta era uma inimiga poderosa; dominar
a natureza, muitas vezes, era garantir a sobrevivéncia da espécie humana. Abrir clareiras era o
triunfo da civilizacao.

Com o tempo, a floresta deixou de ser adversaria para ser protetora. Serviu como espaco de
esconderijo para ladroes e criminosos e, ao mesmo tempo, come lugar para meditacoes e oragoes
de religiosos de todas as crencas.

A floresta, para Parreiras, € o ambiente hostil ou acolhedor, com o qual se tece sempre uma
relacao ativa, semelhante a gque liga o individuo a sociedade. Para ele, comao para Constable, nao
existe um espaco universal dado a priori, imutavel em sua estrutura, Seu espaco & composto de
Coisas — arvores, agua, troncos, folhas secas.

Annos passei dentro das florestas, ou a percorrer o litoral e constatei que, quanto

mais se observa essa extraordinaria Natureza brasileira, grandiosa, phantastica, mais
dificil se tornou a sua interpretacaot

O motivo da floresta parece instalar-se na pintura de Parreiras nao s0 com o aparecimento do
realismo pictarico, da atencao dispensada a natureza, mas também com o interesse renovado
pela cor.

Parreiras fol considerado o revelador da paisagem e da floresta, tendo sabido se libertar das
tradicOes e das regras, no seu pais, onde a multidao nac compreendia a natureza detestando-a,
encarando-a com ironia e esnobismo.”

Em 1923, trinta e rés anos apos pintar Sertanejas, Parreiras executou o triptico Terra Natal,

“5chama, Simaon. Palsagem e memania, Sao Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 16
"lgem, p. 16,

* Salgueirg, op. at, p. 77

*Mormandy, Georges apud Levy, op. cit.; p. 76.
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retomando a orientagao adquirida nas matas de Teresopolis.

0 accaso levava-me aguelle abandonado abrigo serrano, como a muitos outros lo-
gares, quando moco me dedicava exclusivamente a pintura de paisagens, a procura

dos sitios 0s mais agrestes, 0s mais selvagens.'”

Baudelaire, poeta e romantico, além de um dos maiores criticos de arte de seu tempo, defendia
a idéia de gue o pintor grandioso é aquele que abre novas portas para a imaginacao e o sonho.
Um artista que representa nao o gue sonha, mas o que ve, que "guer exprimir a natureza, mas nao
os sentimentos que ela inspira, submete-
se a uma estranha operacac que consiste
em matar dentro dele o homem pensante
e sensitivo”. Apaixonado pela natureza
de sua terra natal, Parreiras traduz em sua
obra sentimentos nostalgicos que a sau-
dade aflora. A arte, como a poesia, @ uma
catarse espiritual e o verdadeiro artista
deve ser capaz de, guiado pela imagina-
cao, deixar transparecer em suas criagoes
a'ed” interior.

Parreiras sempre fez questac de desta-
car em seus discursos a fonte na qual se inspirava: a natureza de sua terra natal.

O triptico Terra Natal representa um momento de sintese do enfogue filosohco de suas pai-
sagens pintadas antes de 1900 e da linguagem visual mais elaborada alcancada por sua pintura
nos ultimos anos.

Tinha gue vir a "cidade” expor aos olhos profanos do publico esses pedacos de
- Matureza - que me haviam fascinado. Tinha que sujeital-os a critica dos que, dessa
Matureza gigantesca, so conheciam a transplantada arvore, rachitica, atrohada, pelo
ar da cidade ou deformada pelo recurvo cutello de brutal jardineiro.'

A luz, em diferentes momentos do dia, € a instancia central da pintura, As arvores assumem
formas quase humanas; os galhos quebrados e as folhas secas estao impregnadas do subjetivismo
que distingue Parreiras de qualgquer outro artista. A espiritualidade desse artista e o calor de seu

temperamento tropical permitemn exprimir com exatidao o colorido de nossas selvas, o verde

¥ Salgueing, op. cit., p.175.
" Baudelaire, Charles. A modernidade de Baudelaire. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 19838 p . 127,
idem, p. 7B



intenso das florestas. Os cipos emaranhados e as arvores gigantescas sio velhos conhecidos de

Parreiras, gue com eles conviveu por diversas vezes. £ a luz de nosso sol que ele traz para as telas,
engquanto vai pintando o gue sente numa visao muito propria.

Em O Fogo (1937), uma de suas dltimas telas, representa mais uma vez a floresta de cipds,
troncos e galhos caidos. Mas a natureza aqui esta transformada, consumida pelo fogo que,
rapido e eficiente para abrir clareiras, e tambem um devastador irracional. A arte de Parreiras e
um manifesto solitario contra a destruicao. O incéndio, em sua obra, transmite uma sensacao de
impotencia, de perda irreparavel, de desolacao. A fumacga entrando nos pulmoes do espectador
o faz perder o félego, numa sensacao conflitante de agonia e éxtase.

Parreiras fez com gue a natureza nao fosse apenas uma escolha estética: a floresta é uma
opcaa &tica e moral. Pela primeira vez, um artista trabalhou em co-autoria com a natureza, com
ela desenvolvendo um pacto: “E parem nao ' : |
esUECET jamais que o que perdura, o que tem
valar, o0 gque dignifica o homem & o que elle
produs com o cerebra’.™

Fugindo da cidade e sempre optando pela
tranguilidade da floresta, seu refugio, ele tam-

bem atinha comosimbolo de fé e um lugar para
reflexdo. Uma declaragdo do filosofo Séneca, re-

sume um pouco dos sentimentas de Parmreiras:

Se voce alguma vezencontrouum
bosque cheio de arvores antigas

que cresceram até um tamanho
fora do comum, tapando a visao do céu como uma cortina de galhos dobrados e

entrelacados, entao a suavidade dafloresta, o isolamento do lugare a sombra ampla
& uniforme no meio do espaco aberto lhe provarao a presenca de Deus. ™

As arvores sempre exerceram um fascinio sobre a humanidade. Percebe-se que, ao longo da
historia, nos periodos de crise pessoal ou diante de dihiculdades, o homem muitas vezes busca
reflgio na floresta para testar sua forca e recobrar o senso de identidade com o ambiente ao redor.
A arvore @ considerada sagrada por muitas religides talvez por sua forca, sua longevidade e por
crescer buscando as alturas, em direcao ao céu,

Arvore morta (1936) traz todo o sentimento e a soliddo do interior das florestas, assim como
O Fogo, trata da destruicdo, mantendo a emocao e a individualidade do artista. A figura de uma

“Salgueirc, op. at., p. 118,
" Séneca apud Ledo, Regina Machado. A floresta e o homem. Sao Paulo: EJUSPE 2000, p. 70,
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arvore morta, quebrada pela tempestade, desenha-se no primeiro plano do quadro; desperta uma
angustiafugaz, pois nosso olhar é atraido para mais longe, onde vemos o resto da floresta tambem
destruida. Parreiras imprimiu, a morte na tela, despertando assim o olhar para a finitude humana.
Ouando, quase dois séculos antes, Turner apagou o homem da paisagem pictdrica, foi em proveito
da sensacao de forca que a natureza transmite. Como Turner, Parreiras era um artista fascinado
por seu poder de destruicao e dissclugac. Na paisagem apocaliptica, uma maior quantidade de
amarelos e tons terra fazem-se necessarios para conferir a dramaticidade necessaria.

Brasil @ nome de arvore — pau-brasil — que abundava em nossas matas e para sempre uniu
nossa pais as florestas. Os exploradores europeus foram os primeiros a se interessarem pela riqueza
e exuberiancia das matas brasileiras, Encantados a primeira vista, como Pero Vaz de Caminha em
carta a D. Manuel, rei de Portugal, exaltaram as maravilhas encontradas nas terras recém-desco-
bertas: A estender os olhos, nao podiamos ver senado terra e arvoredo, gue & tanto e tamanho tao
basto e de tanta qualidade que nao se pode calcular..™

Entretanto, essa imensidao verde de que falavam os descobridores foi em pouco tempo arra-
sada, Os portugueses e, logo apas, franceses e holandeses, sequidos de varios outros, destruiram
nossas florestas litoraneas. Extraindo arvores em nome da colonizacio e do progresso, abriram
chagas na alma do brasileiro, deixando a nostalgia ai gravada para sempre.

MNa Europa, durante o seculo XX, explodiu o sentimento do sublime favorecido pelas condicoes
de obscuridade e presenca do poder, da soliddo e do silencio. O sublime provoca a reverencia,
o respeito, a admiracao. Nas artes, transparecem elementos dessa estética: a natureza em sua
forma mais extrema — arvores curvadas pela forca do vento, mares encapelados, céus escuros
e nebulosos — figuras humanas anénimas, contemplativas, entregues a divagacao e alheias ao
turbilhao da natureza.

Parreiras tinha na alma a nostalgia secular das matas ancestrais. Em seu cerebro, a determina-

cao, a perseveranca, a forca da vontade. Nao houve obstaculo que o detivesse, nac houve critica

Este ensaic @ parte da dissertacdo de mestrado apresentada ao programa de Pos-Graduag o em Artes Visuais, na Area de
Concentragda om Historia ¢ Teoria da Arte da EBASUFRD.

Isahel Fortella @ musedloga com especializacan em Histona da Arte & da Argquitetura no Brasil pela PUC-Ric @ mestre em
Historia e Teoria da Arte pela EBASUFR],

" Trecho da carta de Pero vaz de Caminha apud Ledo, op. cit, p. 163



"X Percursos de alguém além de equacoes
Ricardo Basbaum

Meste artige o autor descreve o comenta algumas das agdes ¢ performances realizadas
pela artista Marca X durante os anos 80, muitas delas em parceria com Alex Hambur-
qger. Estas aghes sao percebidas e discutidas em articulacao direta com quesides de

inguagem da arte contemporanea e do contexto socio-cultural da atualidade. Entre
outros tdpicos, sdo abordados probdemas tais como a "imagem do artista’ "experi-

mentalismo e vanguarda®, “mistura e combinacao de nguagens’, “volta a pintura” e
“circuito de arte”,

Performance, Experimentalismo, Critica de arte, Arte Brasileira, Arte Contemparanea

O problema gue Méarcia nos coloca nao é solivel em equactes de uma matematica qualguer,
sob calculos de rigidas metodelogias: o "x" que a acompanha desde 1985 & mais do que uma

incégnita de primeiro grau a adornar seu nome. O efeito inevitavel parece ser aquele de um mis-

tério que nao deseja se resolver - ndo por capricho, mas porque & preciso desde logo apostar em
autro caminho gue ndo aguele automatizado e previsivel: o"x" de Marcia nao demanda solucio,
resposta ou finalizacao, mas um adiamento continuo rume a praxima etapa. Ouando assobiamos
por Marcia X. nao estamos procurando uma "equacao generalizadora do genero humano’, mas
atraindo a atencao de uma agente problematizadora das mais interessantes, alguém que incluiu

em seu nome uma particula{"x"}), ndicadora de uma busca por caminhos limitrofes entre o mundo

das coisas todas do dia-a-dia e suas regides de ocultamento de potencialidades transgressoras.

- Alg, @ Marcia X.7

- 5im, pode falar, o que deseja’

- Apenas comentar gque alguém ainda ha de implanta-la como a figura-¥, interro-
gacao-mor inquietante da arte brasileira.

A particula-X foi adicionada ao nome de Marcia Pinheiro em conseqliéncia da performance
“Cellofane Motel Suite’, apresentada em parceria com o polipoeta Alex Hamburger na Feira Inter-
nacional do Livro do Rio de Janeiro, naguele momento (1985) montada no Shoppping Fashion
Mall, no bairro de 5o Conrado. Marcia vestia e demonstrava uma dupla camada de"Ndo-Roupas’,
construidas a partir de sacos plasticos: uma nao-roupa preta, sobre uma nao-roupa transparente.
Enquanto lia um poema (de sua autoria), Alex (vestido como homem-sanduiche) ia cortando a
primeira camada de nao-roupa (preta), revelando aos poucos a segunda camada (transparente):
uma nac-roupa que cobria mas ndo ocultava o corpo de Marcia, visivel sob o plistico, em sua nudez

performatica. A presenca de tal performance ndo autorizada num templo comercial da literatura
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{por mais culta que fosse a postura ultra-informada da dupla performatica de vanguarda, ali nao
haveria espaco para eles) acabou por despertar a furia do servico de seguranca do evento, culmi-
nando com um revalver apontado para a artista quase nua e seu partner, o poeta experimental:
nodia seguinte, o acontecimento foi registrado nas paginas dos jornais, como mais uma daquelas
efemérides exdticas gue divertem leitores cansados. Acontece gue a estilista homanima Marcia
Pinheiro nao gostou de ver um nome como o seu envolvido em fato tac escandaloso e tratou de
enviar nota as colunas sociais, em que dizia: "Enquanto eu visto as pessoas, esta outra [notem o

tom de desprezo blase com que a socialite refere-se a artista avancada, ahnada com seu tempo]

tira a roupa”. Claro: para evitar ter sua imagem associada a da famosaestilista, Marciaentao realiza

a operacao de anexar um"x” ao nome, acoplando-se definitivamente a particula indicadera de mo-

vimentacao continua, sempre atenta a alguma coisa nao feita, a mais uma coisa para se fazer.
Sao memoraveis as diversas acoes, montagens, intervencoes, performances etc, gue Marcia X.

realizou em conjunto com Alex Hamburger, no pericodo de 1985 a 1990: e possivel listar agui ao

menaos sete trabalhos' de contundéncia impar e ousadia sem igual (para o momento), em que a
dupla deshiava (e ahava) estratégias para discutir se a existéncia possivel para o artista a partir de
meados dos anos 80 {notem bem: pos-crise do petréleo, prée-Guerra do Golfo, isto @, num periodo de
euforia economica conservadora que precedeu a consciencia do simulacro comunicacional - tudo
em meio a reacionaria, "lenta e gradual” abertura politica brasileira) deveria ou nao retomar algo
do modelo das (neojvanguardas. Mo que faziam, M.X.&AH. estavam demarcando uma importante
posicac alternativa aquele artista gue firme e"ingenuamente” endossou as manobras gue recondu-
ziram a arte para o caminho de “investimento economico correto e seguro”, Filtrando motivacoes
Dada&etc (com Duchamp-Cage-Fluxus in the background), as performances de marca M.X.&A H.
invadiram espacos in and off, muitas vezes sem pedir licenca. Ousadia e lucidez nao faltaram em
Tricyclage (1987), realizada no concerto-homenagem a John Cage, na 5ala Cecilia Meireles (RJ):
enquanto 97% da platéia exibia reveréncia ao criador de 4'32", Marcia e Alex enxergaram mais
longe e sem avisar ninguém -=nem o proprio Cage, que I estava = subiram ao palco para pedalar
velocipedes durante uma pega para pianos: naquele instante, Winter Music era rebatizada como
Musica para dois velocipedes e pianos. A agao foi precisa, pontual; M.X_&AH. avisavam: "estamos
atentos, sabemaos que as linguagens da arte conguistam sua densidade experimental a custa de
disponibilidade invasiva e excessiva, gue nao espera por permissaoc ohcial”,

E douniverso de referéncias a tradicio da vanguarda que surge As Anthenas da Raga, apresenta-
da em duas ocasides diferentes durante o ano de 1985: no Circe Voador (para um publico mais afeito
as aventuras da musica pop) e no Bar Botanic {para uma audiéncia embalada a recitais semanais

' Em ordern cronclogica: Cellofane Motel Suite (1585), As Anthenas da Raga (1985), Sex Manisse (1988], Tricyclage [1987),
1* Macabiada Volante (1987), Performance: Arte ou Banalizacao (1983), Mavic Museu Bauru (1990) - este ultimo existe
apenas como projeto, os demais foram realizados.
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Marcia X, & Jocy de Qliveira no palco da sala Cecllia Melreles, Rio, 1986, durante o concerto de John Cage, Winter Music
(19600, retitulada Tricyclage por Marcia X, e Alex Hamburger, Foto de Claudia Morass,

de poesia). A célebre frase de Ezra Pound ("os artistas sao as antenas da raca”) era transportada
para uma situacao que a literalizava, literalmente: M.X.&AMH. convidam para compartilhar o palco
um casal de camelos especializado na venda de antenas para televisao, Ali, nagquela situacaoc de
destaque, com todos os holofotes apontados para si, texto e atuacao dos vendedores sao eviden-
ciados em sua dimensao verbivoco-visual+-gestual, e frases-chave de seu trabalho habitual - tais
como"estas antenas resalverdo ruidos de comunicacan, vocé podera conectar-se sem interferéncia”
etc - tém o sentido multiplicade guando combinadas com gesto, texto e visualidade trazidos por
Marcia X. e Alex Hamburger. O evento aproxima dois verdadeiros vendedores de antenas a dois
legitimos artistas-antena, construindo um ritual duplicado das praticas cotidianas de cada uma
destas duplas de “funcionarios™ Mdrcia escova os dentes e desempenha outras séries de gestos
do dia-a-dia, permeados por leituras de textos; Alex realiza também leituras variadas; ambos ves-
tem-se de modo um tanto circense, trazendo a cena um uniforme de artista mambembe sabre o
corpo de artistas que se querem na vanguarda. O efeito e fulminante: signos de um experimenta-
lismo radical, caros a uma tradicao avangada, tornam-se subitamente visiveis e assombrosamente
presentes nos vendedores da esquina (camelas), a0 mesmo tempo em que experimentadores
avangados se tornam capazes de atualizar uma corrente de links que se estendem de Hugo Ball a
Maciunas e subitamente se cristalizam na cidade do Rio de Janeiro. E claro que o humor é tempero
basico dessa estrateqgia, elemento aglutinador de uma surpresa e digestao nao muite facil, tornada
empatia — sem perda de estranhamento. Mas o que se destaca & uma evidente liquidihcacao e
guestionamento investigativo do personagem-artista: sera a“vanguarda” tambem mais um cliche,

com procedimentos estereotipados cuja operatividade estaria colada a parodia ou havera uma
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vez mais um lugar a construir que concentre as energias criticas da investigacao de linguagens!?
M.X.&A H, tem o merito de sustentar a chama dessa discussao (aliando-se muitas vezes a Dupla
Especializada e ao grupo Seis Maos’, entre outros) em um momento em que a energia inventiva
dos artistas era instantaneamente vampirizada pela dindmica das manobras comerciais.

Mesta virada de século, talvez nao se tenha a dimensao do que significou investirem manobras
experimentais em meio ao refluxo dos anos BO. Se quisermos positivar algo dessa decada dificil
- g a grande dihiculdade parece ter residido na franca implantagao desse liberalismo esclarecido

do capital, que abalou os modelos tradicionais de organizacao e planejamento das estrategias

coletivas do sensivel e do pensamento -, isto habitard a superficie do que se chama “imagem” e
suas virtudes de interfaceamento, empatia, velculo critico e comunicacao: somente sob esse prisma
podem-se aproximar eventos como o surgimento dos computadores pessoais, a inauguracaa da
MTV, a"volta a pintura’, as teorias do simulacro etc. Tudo isso possul uma dimensac meramente
instrumental, reterritorializadora, em que a expenmentacao perdeu terreno; mas abriga tambem
uma potencialidade impar, que aos poucos se recrganiza em novas estratégias inventivas e de
investigacio, E nessa linha de fuga que as aces e performances de Marcia X, (em atividades solo
ou em parceria com Hamburger) avancam, efetivamente inventando estratégias de imagem, recu-
sando-se a fechar os olhos para o entorno e definitivamente evitando cumprir o gue era esperado
de um artista desejoso de se inserir no magro circuito de arte do Rio de laneiro/Brasil.

Eu a conhed apresentando slides gue documentavam sua Chuva de Dinheiro (1984, em parcena
com Ana Cavalcanti): numa sala da Escola de Artes Visuais do Parque Lage, em plena exposicao
"*Como Vai Vocé, Geracao B0?', Marcia Pinheiro (antes do"x") explicava aos interessados a acaotao
oportuna que ecoava diretamente a atmosfera reinante no pais (euforia pela redemocratizagao,
agonia inflacionaria) e ne mundo (euforia neoliberal). A acao consistiu no lancamento de grandes
{cercade 120 x 60cm) cedulas de dinheiro, impressas em serigraha, do alto de prédios da Cinelandia
iCentro do Rio). Embaixo, a populacao assistia aguelas notas voadoras gigantes e vibrava a cada
novo lancamento. Penso nesse trabalho coma uma discussao pop-tropical, via Warhol, de nosso
micromercado e das relacoes valor/obra de arte, tendo como referéncia o circuito - lugar, na arte
contemporanea, em que se opera essa conversao entre valor estético evalor inanceiro - conforme
este se manifesta por aqui. Marcia acerta na mosca (gracas a suas antenas?) promovendao o “x"
de um problema concreto, em um dos momentos de manifestacao mais aguda da questao [os
anos 80). Serigrafias em grandes formatos eram distribuidas de graga: alguma poderia cair nas
maos de um dos passantes, conforme a forca e direcao dos ventos naquele local, aguela hora:
notas iam diretamente para o0s consumidores, transgredindo os mecanismos de intermediacio
docircuito de arte (que valoriza os trabalhos na medida em que os retém, forgando sua circulagao
por caminhos institucionalizados): gozo estético enquanto consumo materializado em capital:

' Dupl a Especializada: formada por Alexandre Dacosta e Ricardo Basbaum. Grupo Seis Maos: formado por Alexandre Dacosta,
Barrdo e Ricardo Basbaum, Ou seja: o autor deste texto esteve (¢ estd) envalvid o neste campo de praticas. ..



curto-circuito a moda de Bataille.

Cutros dois importantes trabalhos de Marcia X. estabelecem tambem uma interessante dis-
Cussao critica sobre o panorama peculiar da dinamica da arte "oficial” dos anos 80 {isto g, aquela
agrupada sob o rotulo da "volta a pintura™). Baby Beef e Scap Opera (1988) t&m estrutura seme-
lhante: grandes paindis monocromaticos compostos de uma superficie de tinta sobre a parede,
combinados com objetos apropriados que sao justapostos a esta superficie. Soap... e ainda
complementado por uma performance-video, isto €, uma serie de acdes especificas realizadas a
partir do trabalho e materializadas em videotape, dando continuidade a instalacao. Alem disso,
Baby Beef e Soap Opera sao projetados para eventos de carater institucional, levandao os trabalhos
a se confrontarem com os limites de uma exposicao coletiva ("Novos Novos', na Galeria de Arte
do Centro Empresarial Rio, para Baby Beef) e de um salao oficial (Scap Opera foi selecionado e
apresentado no VI 5alao Paulista de Arte Contemporanea, no Pavilhao da Bienal). [alvez por esta
serie de injuncoes, as duas proposicoes possam ser vistas comao exercicios criticos de “pintura
expandida”, pintura para além da tela, cujo sentido envolve a mobilizacao de uma superficie de
corcriando uma drea de atuacao (Yves Klein), a apropriacao de objetos banais (Pop) e a figura do
artista em performance, combinando corpo e obra atraves da musica {em Baby a presenca dos
Mutantes e invocada em um video documental; a aria "La Donna e Mobile” permeia Soap...).

Baby Beef, como se imagina, ocupava uma vitrine totalmente impregnada de vermelho - pa-
redes frontais e laterais, chdo -, 0 que o caracteriza sobretudo como um experimento de pintura
tridimensional (e éimportante observarque as luzes internas também eram vermelhas); sobre esta
parede, compondo uma linha sinuosa, estavam alinhadas diversas linguas de plastico (imitando
nosso orgao auxiliar da digestao, responsavel pelo gosto e fundamental para a fala - proteses em
paradia?), igualmente vermelhas. O conjunto compunha um ambiente de forte concentracao cro-
matica, cujo impacto se dissolvia no chogue ironico das linguas para fora: monocromo vermelho
a mostrar a lingua avocé, espectador desavisado. & carnalidade da pintura transformada em beef
mal-passadao, o sublime consumido como um problema de gosto, paladar. De forma condimentada,
Marcia X, impunha limites e parametras claros para negociar sua insercao no circuito das conven-
¢Oes artisticas: toda a hipocrisia deve ser execrada; ao artista cabe negociar cada centimetro de
sua presenca, sem facilitar sua apropriacao pelos intermedidrios que promovem (se continuarmos
nesta acidez) jogatinas de ambito pessoal, na fragilidade de um gosto-nao-gosto desprezivel, onde
os mais diversos interesses sao articulados junto as esferas de poder (e o artista é acoplado nesse
processo coma um agente menor, instrumentalizado). Soap Opera duplica este raciocinio formal
da pintura expandida, agora rumo ao mundo do espetaculo, as televisdes e telenovelas. Neste
caso, a superficie monocromatica serve de suporte para uma parede construida com barras de
sabao para roupa, todas de uma mesma cor, Repeticao da repeticao (a coisa utilitaria de consumao),
parede em frente a parede, transformando o objeto em modulo, elemento de construcao para a
artista engenheira-X: qual seu”projeto construtive?” Sintomaticamente, o muro nao & finalizado, a
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segunda parede restaincompleta frente a primeira - ambas, campos de cor de intensidade mono-
cromatica: mais uma vez, parede sobre parede, ou, usando o artificio da lingua inglesa (presente
no titulo), parede sobre parade (parada, deshile): e isto que vemos/ouvimos no video: ora Marcia
X. repete a linha musical "La donna & mobile”, ora Aimberé Cesar (cameraman, editor de imagens,
videaomaker, performer) desfila num carreto de carga, defronte a Soap Opera. Frente as discussies
que cercaram a arte dos anos 80, Baby Beef e Scap Opera demarcam pontos importantes, uma
vez que constroem uma referéncia ampliada a questac-pintura, apontando linhas de fuga para
regioes alem e mostrando, a um circuito acanhado, aamplitude gue um debate mais agudo deveria
assumir, para além das convengdes da tinta sobre tela (isto &, levando em consideragao relagbes
com o circuito, a construcao da figura do artista, a relacac com as linguagens da performance,
com objetos, com a imagem tecnoldgica etc).

Mas Marcia X. esta na verdade atenta a mais de uma coisa, percebendo a dinamica real das

tramas dos trabalhos em relacdo ao dircuito de arte. E mesmo num didlogo com o circuito - e mais,

com a propria formulacao das linguagens e com a cidade do Rio de Janeiro e seus habitantes-per-
sonagens - que acontecem trabalhos como Academia Performance (1986) e Exposicao de lcones
do Género Humano (1988). Cada uma destas exposicies-acontecimento (nao sao simplesmente
happenings) merece um comentario, ainda que breve.

Academia Performance: Em um momento em gue se vivia no Rio uma certa onda em torno
da "performance” (a palavra circulava pelos jornais, artistas agrupavam-se para agir em sua fun-
cao; pouca foi registrado do que havia de interessante ali, mas ainda hao de), aconteceu de uma
academia de ginastica, localizada na mesma pequena galeria comercial do Leblon onde estava
instalada a Galeria Contemporanea (palco de alguns significativos agitos de entao), chamar-se
exatamente Academia Performance. O lugar era repleto de aparelhos de musculacao e outras
maquinas de auxilio corporal - para guem deseja “manter-se em forma” -, arrebatados por uma
bela vitrine, permitindo que os passantes visualizassern guem estivesse ali a se exercitar, Nada mais
adequado para ser ocupado por uma artista que faz performances, pensou Marcia X: "ocupar a
Academia Performance com perfarmances variadas, transformar o espaco numa ampla'instalagao;
transmutar os aparelhos erm obras de arte ready-made, exercitar o corpo em manohbras imprevistas
sem objetivos estéticos etc”. Um recado claro também aos académicos da performance, em todas
as latitudes e longitudes (camaradas preoccupados com xicaras de cha, imortalidade e fardaao).
O evento durou uma noite de exercicios apenas: Marcia X., vestida com uma espécie de vestido
plastico de ginastica, evoluiu pelos mais diversos aparelhos, fez demonstracdes, mavimentou uma
magquina de pintura, levantou halteres etc. Dois exercicios principais eram continuamente repeti-
dos: 1- colocar em funcionamento a maquina de pintura; 2- espremer laranjas num espremedor
plastico assiméetnco (o modelo era do tipo laranja-limao), utilizado como sutia. Diversas obras
foram trazidas para aquele espaco, dispostas entre as coisas da Academia:"A Noiva do Governador
Valadares" (um vestido de noiva), "implastro poroso modelador” {almofada envolta em uma cinta



ortopedica de borracha), "marcia revista” (paginas centrais de uma revista erotica masculina), "alvara
de funcionamento” (o proprio alvara de funcionamento daguele estabelecimento comercial), "A

Glora Instantanea” (lata vazia de Leite Gloria pintada), entre outros. A artista divulgou na ocasiao

o texto "Noite de Artes Marciais’, do qual reproduzimeos um trecho:

Exercicios, testes fisicos, testes de tolerabilidade a matéerias de teor experimental e
de adaptacao as condigdes dadas, representam um grande passo na transformagao
de toda atuacaoc artistica num labor-arte. {..) O privilegio do cerebro como centro
gerador de valores chega ao fim, substituido pela maquinaria de desempenho

exuberante apta a formagao de uma linguagem inteiramente artificial, de possibi-
lidades extrernas e singulares, mais adequadas as perspectivas aticas que enfim se
delineiam. (..] A estranheza das formas que dai surgem e capaz de causar alguns
problemas, nao obstante o sucesso de nossa academia, de sua postura consciente

da hsiologia dos aparelhos e inconteste, exercendo atracao incomum, encontrando
adeptos e entusiastas por toda parte. FACA JA SUA INSCRICAD. *

Muito desse exercicio mais-gue-plastico articulado nesta Academia Performance passa por
uma presenca evidenciada da palavra escrita, elemento-chave na costura de toda a trama."Marcia
X, "Artes Marciais’, "marcia revista” etc, mostram a consciencia de um deslizamento intersignico a
pontuar o trabalho, do qual X. nao abre mao, & que aponta para uma insercao diferenciada desta
obra no circuito: quando os trabalhos reivindicam tambem para si uma carga textual — e apostam
sua materialidade nisto -, assumerm um deslocamento mais lento nas trilhas do mercado, da
recepcacn critica, do colecionismo, Ao menos nestas terras, Por enquanto,

Exposicao de [cones do Génera Humano* Este evento durou apenas dois dias, com a seguinte
estrutura: 30 de margo, as 21hs: “Extra lcono-graficos”; 31 de margo, a partir das 15hs: "madulo
VTR, revelacdes 1 hour, camaras de ar’, A proposicao aqui consistiu em construir uma estrategia
de exibicao em que os proprios convidados ao vernissage fossem as obras, os"icones do género
humano', evidenciados em sua [bicjdiversidade e semelhanca, vasta fauna composta por aqueles
atraidos pelas situagoes culturais - personagens do micro universo das artes plasticas (alem de
amigos, parentes etc). Como escreved a artista, "Convite extensivo a artistas e habitués {marchands,
criticos, galeristas, colecionadores), juntamente com representantes do fenomeno fa-clubista e
publico em geral, que a partir desta coletiva passarao a figurar num mesmo quadro estatistico e
fotogramas de flagrante” Ou seja: o primeiro dia do evento constituiu-52 como uma exposigio
em que os convidados eram as obras: galeria vazia, as pessoas encontravam-se para conversar,
comentar, trocar ideias, em torno do tradicional vinho branco. Um livro de assinaturas especial-
mente preparado para a ocasiag, intitulado ™ Minha Cara Marlene’, celebrava a presenca, entre os

*Folheto "academia perFORMARCe - 'Moite de Artes Marciais™, distribuido durante o evento.
* Apresentada na Galeria de Arte do Centro Cultural Candido Mendes, em Ipanema,
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convidados, do fa-clube oficial de Marlene (a
“favoritada Marinha”), conectando o aconte-

cimento a movimentacao dos fa-clubes de

artistas {tangenciando o velho bordaa Emili-
nhax Marlene): a personagem artista — agora
incluida junto acs icones humanos obras-de-
arte {tornando-a assim igualmente visivel

e presente naquele espaco) - estabelecia a

comparagaoentre os fa-clubes de Marcia X. e
de Marlene, diferentes sintomas de uma mes-
ma histeria coletiva que permanentemente
assola (em diferentes gradacoes) o mundo da
arte. Nessa imagem da artista cercada de fas
ressoa um trago peculiar dos anos 80, emque
o artista diversas vezes retratou a sl mesmo
ao modo do “artista como celebridade”, isto
g, procurando pensar seu lugar de insercao
social de modo semelhante aos pop-stars
e celebridades do mundo cinema-TV {Jeff
Koons talvez tenha sido quem mais decisi-
vamente experimentou tal papel; entre nos,
os grupos Dupla Especializada e Seis Maos
aventuraram-se a discutir o perfil do artista

emdidlogo com o universo da midia), E muito

importante que Marcia X. tenha insistido em
construir seu lugar de visibilidade como artista, em meio a exposican de icones, pois esta estratégia
conduziu a segunda etapa do trabalho. A artista se deslocava pela galeria, tal qual um polo de
atracaoque imprimia dinamica ao espago; sua movimentagao era complementada por documen-
tacao fotografica (conduzida por Aimberé Cesar e Mauricio Ruiz) e videografica (comandada por
Alex Hamburger); de modo que os “icones do género humang” foram devidamente registrados
em seus nuances fisicos, antropoldgicos, sociologicos, psicolagicos etc. No dia seguinte, a partir
das 15 horas, a galeria foi ocupada com este material documental, e todos agueles que haviam
estado presentes na noite anterior eram esperados para apreciar as imagens foto/video: agora,
nas paredes da sala de exibicao, uma ampla série de imagens completava o percurso investigativo:
desconstrucan de um dos mais celebres rituais do ambiente das artes, mergulho por aspectos
da estranha cerimonia de inauguracao das exposicoes de artes plasticas. Estratégia nac-passiva

para neutralizar e reverter certas forcas convencionais do circuito, investindo energia ativa nos



processos de conducao e insercao do trabalho.

Quase todos os eventos descritos e comentados acima foram experimentados por mim, live,
Mergulhado na intensa dinamica daqueles anos, compartilho de proximidade - & mais, cumpli-
cidade — com este percurso notavel de Marcia X., marcado por tantas acoes interessantes & insti-
gantes e, sobretudo, pela coragem de imprimir ao circuito local uma dindmica que o confrontava
cara-a-cara: a imagem de artista que Marcia X., Alex Hamburger & Co. trouxeram a cena em nada
combinava com aquilo que era cobicado, atraido e formatado como "o que devia se esperar de

uma artista de sucesso nos anos 80°. Se Marcia X. soube transmutar-se e desdobrar os caminhos

'iil:lfli'l'll:lj =0 Ll B LGy =0 S0 iMJiag i N,

de seu trabalho a partir destes choques, & porque manteve aguda atengao ao fio de linguagem
de tudo que tem inventado, sempre com um clho aberto as camadas de intensificacao do atual e
do presente, ciente dos contomas das situacdes, crcuitos, meios, coisas, comportamentos — em
suas linhas de fuga, linhas de sombra do nao-dito ou do articulado & meia-voz. E nesta trilha que
recentemente (em agosto de 2000] Marcia X. realiza, durante & horas ininterruptas, a performance-
instalacao Desenhando com Tercos (no Centro Cultural Casa de Petrapolis): cerca de 200 tercos
sao utilizados para construir, dois a dois, incontaveis desenhos de um pénis. O trabalho prosseque
até que toda a superficie da sala esteja ocupada com os desenhos, preenchida com imagens (es-
tilizadas, simplihcadas, iconicas) do orgao sexual masculino em estado de erecao. Arrancar de um
dos simbolos religiosos algo que esta ali inscrito (o perigo da carne) e gue os imperativos morais

da religiac preferem ocultar, privilegiando o espirito desencarnado. Com uma manobra quase

singela, em meio a grande concentracao, rigor e devogao que permeiam esta longa e exaustiva

acao, Marcia X. coloca em movimento atraves do icone falico uma fonte de energia inesgotavel

(virilidade), da qual visivelmente se alimenta. Sejam os lugares do femiriRE B3 E 8 THL LR Ry Hasa da Cuk
tura Petropalis, 2000. Faba Vivia 12.

Marcia X. aproxima-se de todas as fontes, num
continuo desdobrar de impactantes invencoes

SEM par,

5im, ela quer sempre olhar tudo
de frente, respirar @ manter os

Ricarda Bashaum & artista & escntor, Professor-assistente
do Departamento de Teona e Historia da Arte do instituto

de Artes, JER). Co-editordarevistade arte item. Participa
do coletive intermacional Magnet,
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Sobre Nada, ou quase.
Gustavo Amarante Bomfim

Coma otitulo anunca, o texto que seseque e uma breve mirmdade alguns mormentosda
processo histonco daconstrucan da realidade, como fazer compulsoric do ser humanda
no preenchimento de seu vazio material, intelectual, espiritual e de sua representacio
sensivel, sempre mutavel A guiar-nos nessa aventura, Fausto e Mehstofel es se revezam

levando-nos a conhecer o nascimento ¢ o definhar do hamem modemao, enguanto se
ag uarda otdo anunciad o surgimenta de um neve hemem, denominado de modo muito
evasivo e polissémico como pos-modernc,

Filosoha, cultura, nada.

Par que realizar uma obra se é tao mais belo sonha-la?’

1.Introducac

Ha um antigo questionamento filosofico que persiste até nossos dias e que indaga sobre o vazio.
A origem da questac é anterior a era crista e remonta a Platao, Aristoteles e muito antes deles a
Parménides, de quem Melissos de Samos® foi discipulo e autor do famoso axioma: o vazio € o nada
e o que & o nada nao pode ser. Aidéia do vazio como negacao da existéncia sempre perturbou a
alma e o espirito do homem, pois como refletir sobre aquilo gue nao possui materia ou essencia,
causa ou finalidade &, sobretudo, forma? A permanéncia de tal estranhamento em culturas mais
modernas deve-se em grande parte a4 heranca do pensamento aristotélico, que a epistemologia
ocidental tomou tao arraigadamente para si, tornando-se para sempre atormentada pelo horror
vacui, o horror ao espaco vazio. Para Aristoteles nao havia possibilidade de existéncia do vazig,
pois todo o espaco seria ocupado por superficies complementares, ou seja, 0 mundo, para ele,
nao seria volumétrico, mas planimétrico: a concavidade de uma abdbada nao determinaria um
volume, mas apenas superficies cdncavas. Tal concepgac levou Aristoteles a justificar a planura da
Terra, tal qual descrita no Antigo Testamento e, mais que isso, a pregar a imobilidade do universo,
pois se eletivesse movimento, haveria tambem um espago vazio a ser deixado para tras eum outro
a frente a ser ocupado, o que para o fildsofo de Estagira era inconcebivel. Essa realizacdo de um
universo fechado em si mesmao, heliocéntrico, foi apenas modificada por tedlogos da ldade Média,
em particular por Sao Tomas de Aquino, para uma versao geocéntrica, mais de acordo com os

dogmas cristacs, que colocava o nascedouro do Salvador no centro do espaco celeste. Restava,

' Pier Paalc Pasolini,
* Filosofo grego da escola dos Eleatas (de Parmenides de Eléia), viveu no s=2oula 'V a.C. e tentou provar a eternidade e 3
imutabilidade da Ser, negando a existéncia do vazio e do proprio temipo.
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contudo, a questao da imobilidade do universo, discutida por cientistas de extrato empirista,

como Roger Bacon, e por exegetas transcendentalistas para guem a hipotese da imobilidade do
universo desafiaria a onipoténcia de Deus. A propria lgreja Catolica, por fim, repensou o dogma
da imebilidade e pouco a pouco admitiu nao s a existéncia do vazio, como a volumetria de um
universo muito mais amplo gue a redoma imaginada no medievo.” E com a aceitacdo do vazio

surgiu tambeém a necessidade de ocupa-lo.

Essa transformacao do entendimento formal do universo pode seracompanhada claramente
atraves das representacoes pictoricas do espaco, entre o final da ldade Meédia e o inicio do Re-
nascimento, elegendo-se aqui de modo apenas convencional Gietto, como marco de transicao
entre elas. Na representacao pictorica do medievo, sabidamente desprovida de gualguer intencao
perspectica, o planodos homens e o plano de Deus sao representados em comunhao, como con-
vinha aos principios teologicos entdo em vigor e as possibilidades do observador iletrado, mas
ciente de que o vazio nao existia. Ha integragao entre os planos divino e humano e, mais do que
1550, uma relagao primordial entre ambos, Deus e os homens mantém interlocucac imediata ou
mediada atraves da igreja, dos santos domesticos, dos padroeiros, da Virgem e do proprio Cristo.
Ha intimidade entre eles: gracas e benesses sdo solicitadas, promessas € promissorias sao pagas.
Deus esta em todos os lugares e se manifesta em todas as coisas, do mesmo modo como a almae
- apos o juizo final = o corpo habitarao um novo e Unico espaca desprovido de tempo. Assim, nao
cabe perguntarse arazao e a sensibilidade dos pintores medievais desconheciam a perspectiva e
a representacac volumeétrica do espac o, que de fato percebiam sensorialmente atraves dos olhos
fisicos, mas sim se interessava fazer uso delas. Os drabes que, antes dos cristaos, tiveram maior
intimidade com a matematica e a geometria também preferiram representar o mundo de modo
muito mais sofisticado e sutil do que através de um ponto de fuga determinado pelo olho do
artista ou de seu mecenas. Havia entao o predominio de um outro modo de perceber e construir
o mundao, que deslocava a visao do olho fisico para um olhar interpretativo intelectual, posto que
a representacac do tridimensional sobre o gesso de uma parede ou de uma tela nao passava, de
gualguer maneira, de um trugque caprichoso, uma habilidade adquirida, uma ilusac de realidade.
Giottotrauxe com sua pintura a corte celeste a Terra, dando ambiente, postura e vestudrio humanos
a santos, anjos, a Maria e a Cristo, Nao pretendia com isso criar uma versao humanizada do divino,

mas sim unir indissoluvelmente Deus e 0 homem em um mesmo espago.

*Contauma lenda, que santo Agastinho caminhava pela prada, atormentado par nao conseguir alcancar a3 idéla da plemnd-
tude de Deus, de suaonipresenca & anipaténcia, ou se@, refletia sobre a3 extensao do todo e donada, quanda se deparou
COM UM Menino gue corria repetidamente domar a um pequeno buraco cavado na areia levand o com extremo cuidaca
uma concha chefa de agua. Intrigado Agostinhe indagou gual o sentido daquele jogo e teve como resposta gue a crianca

pretendia levar teda a dqua do mar pard aquela pequena cavidade na argia, Apos sorrir da ingenuldade do mening, o
santo explicou com palavras simples a im possibilidade fisica daquela tarefa, A crianca sarriu para ele também e disse gue

era mais facil levar com uma concha toda a agua do oceano para o pequeno laguinho do que alcangar os mistérios da
plenitude. Edesapareced.



Com o Renascimento e a intredugao do ponto de fuga na representacao pictarica, construiu-
se 0 espaco volumetrico, mas a relacao entre divine e terrestre nao foi abolida, ao contrario foi
reforcada. O Renascimento, na verdade, apenas alonga a visao do olho humano e entreabre a
cupula dos céus para mostrar, a maioria das vezes sobre nuvens, a imagem diafana de Deus e sua
corte celestial. Mas o espaco ainda € pleno, todos os elementos se interligam em completude. O
vazio fica fora de qualquer possibilidade e, portanto, de representacao.

Mas, se aparentemente o vazic havia sido deixado de lado, por que ainda se refletia sobre

algo tao abstrato, conceito considerado a priori ininteligivel, posto que pela complexidade do

enigma que vela, o vazio sé poderia ser o nada, o reverso do pleno? De fato, até a Idade Média,
o assunto s interessou a poucos sablos e tedlogos como questao ontologica ou epistemolagica
para opor a retdrica a dialética, o atomismo de Demacrito ao espaco pleno de Aristdteles, ou seja,
como pretexto na elaboracac de argumentos e contra argumentos igualmente especulativos, A

possibilidade do nada servia, pois, como uma especie de desaho intelectual, uma tentativa sem-

pre inconclusa de contradizer uma hipdtese sequer demonstravel, jd gue o munde no medievo
era conhecido, nao tanto pela heuristica, que poderia responder a alguns mistérios da extensao
fisica e factual, mas por principios teoldgicos ingquestionaveis, Havia a Terra, um tabernaculo
com superficie territorial hinita, delimitado acima pela abobada celeste. Sobre ela se estendia o
reino de Deus, dos anjos e das almas bem-aventuradas. Da mesma forma, em algum recondito
da Terra, a partir de uma fenda, se descia atraveés de labirintos escuros e fétidos até as entranhas
do inferno, ou se cumpria longissima peniténcia, escalando o Ingreme penhasco do purgatornio
para se alcancar, um dia, a plenitude do paraiso. Tude isso era real e verdadeiro, ainda que nao
sensivel, o que pouco importava em uma epoca pre-empirica. De qualguer forma, tal realidade
era perfeitamente visualizavel na sua representacao atraves de afrescos, vitrais, iluminuras que
tanto entermeciam como aterrorizavam o homem comum e o homem sabio. O nada, portanto, nao
pertencia ao planofisico, mas sim ao metafisico e, apenas muito mais tarde, durante o Humanismao,
a idéia do vazio ganharia novamente evidéncia com a brecha provocada pela violenta reacao da
igreja catolica a época da contra-reforma. O conflito entreabriu espaco para homens esclarecidos,
que percebiam cada vez mais nitidamente a inutilidade e a impoténcia de seus conhecimentos
diante de um cotidiano predominantemente dogmatico e cerceador, pois se a fé demandava a
cieéncia, o fazia de modo parcissimo e cauteloso, como a confirmar a si propria. A ciéncia fazia suas
descobertas, mas por prudéncia as vezes se calava. Ou se arriscava. Que o digam Bruno, Galileu
e muitos outros?®

* Ao contrario do gue muitas vezes se afirma, a causa que indiretamente provoecou o processo da Inguisicdo contra-o
frade dominicana Giordano Bruno o, pasteriormentes, sua condenacio a marte om 1800, mais de um s&oulo apds a era
das grandes descobrimentos, ndo de relaciona progriaments a interpretacac hellocéntrica do universa, mas & formulagao
da hipétese de um unlverse sem fiim. A ldéia de infinito perturbava as interpretacoes teolgicas de um cosmo fechado,
sobre o qual estava Deus, ou seja, qualquer que fosse a extensao do espaco haveria um limite final apds o qual comecaria
um outra espaco, esse sim sem tempo nem medida, o campo divino.
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Messa mesmaepoca surge na Alemanha a publicacao de Johann Spiess, Historiado Dr. Joahann
Faust, baseada em obra mais antiga e de autor desconhecido, que contava a historia de um nobre

que teria feitc um pacto com o demdanio para ter poderes sobre o mundo e que terminara seus

dias amargando tao nefasta barganha. A Historia de Spiess, difundida em feiras por toda a Europa
através de um Volksbuch, novela popular, transformou-se em uma das lendas mais conhecidas a
epoca do protestantismo e da contra-reforma, pois falava ao subconsciente e ao imaginaric de
muitas pessoas sobre a possibilidade de acao e transformacao de um mundo cansiderado pleno,

ja encerrado e enclausurado pela predeterminacac. O conto inspirou tambem, na Inglaterra,

Christopher Marlowe, supostamente ateu, autor de Edward |, Tamberlain, The Jew of Malta, The
Massacre of Paris, entre outras importantes obras, cujo valor literdrio o colocam em patamar ime-
diatamente abaixo de Shakespeare. Marlowe, autor das tragédias gue fundamentaram o moderno
teatro inglés elisabetano, interpretou, em 1590, o conto medieval alemao com extrema poesia e

sintese, dande-lhe o colorido empirico da entao jovern modernidade.

Our souls, whose faculties can comprehend
The woundrous architecture of the world,

and measure every wandering planet’s course,
still climbing after knowledge infinite,

and always moving as the restless spheres,
will us to wear ourselves and never rest... ®

O autor de The Tragical History of Doctor Fautus, assassinado aos 29 anos, foi grandemente
admirade por Johann Wolfgang von Goethe, que auxiliado pela interpretagao inglesa do perso-
nagem mitologico, iniciaria, ja em 1772, com Urfaust, sua mais talentosa criagao: Fausto, Na peca,
logo na primeira parte, angustiado em seu quarto de estudo, repleto de livros e instrumentos
cientificos, Fausto se guestiona sobre a inutilidade dos conhecimentos gue adquiriu em hlosoha,
teologia, medicina e jurisprudéncia e se dedica a necromancia, esperando encontrar al respostas

para suds angustias mais profundas. Goethe, entao, incumbe Deus de permitir a Mehstofeles a

Ateona de Brung, apesar de se fundamentar justamente na plenitude do Criador, fod considerada herética e uma afrontava
a igreja, pois atraveés de uma interpretacac enviesada poderia levar para muite longe a presenga de Deus, numa epoca em
que a senso camum acreditava ainda em uma relacio fisica entre o reine Dele & 0 mundo das homens. lfohannes Kepler,
contermparaneo de Bruno, nao s foi mais além gue seu colega italiana, como chegou a publicar Astronomia nova { 1609)

e Harmaonices rmundi (1619}, onde proclamaya abertamente a natureza fisica do movimento dos planetas. Mas Kepler vivia
em Weil der 5taty, na Alemanha, longe do alcance da Santa Inquisicao. O conceito deinfinito nao poderia ser -  ainda nao

e - facilmente passivel de compreensao: o que significa afinal um espaco gue ndo tem fim? Séculos mais tarde, na déecada
de 1935, quanda Edwin Hubble postulou ¢, com augilio da Teoria da Relatividade de Einstein, demonstrou que o universo
gstd em continua expansdo, ele propro nao conseguiu jamais superar a opressao de sua terrivel descaberta, Voltandao
ao contexto doinicio do século XVl a Idéia de um universo sempre crescente e em movimento simplesmente poria por
terra todo o livro do Génesis, motivo mais que suficiente para se condenar alguém a fogueira.

* Marlewe, Chr. The Tragical History of Doctor Fautus. Introducdo e Traducio de Marcelo Cohen. Barcelona: kcaria, 1883,



condugado de seu personagem central na tarefa de realizar seu desejo de acao, como participe da
criacac divina. A partir desse momento, Fausto, guiado pela astucia do demonio, comeca a longa
jornada que o transforma de sabio atormentado e pusilanime, imerso em davidas hamletianas,

em um ser transformado individuo.
Eis ai a grande metdfora da obra de Goethe: Fausto representa o nascimento do homem mo-
derno e, de resto, de toda a humanidade em sua sanha de dominar, transformar e configurar a

natureza em proveito proprio.

2.0 Lamento de Fausto

Ah, estudei ate a exaustao a floscha,

A medicina e a jurisprudéncia,

E infelizmente também a teologia,

Tudo com a maior paciencia,

Mas eis-me aqui pobre ignorante,

Nao mais sabido do que antes.

Sou professor, doutor até,

Ha dez anos eu hico atras

Dios meus alunos sem parar,

Estudar, estudar e estudar!

Mas vi que nao e possivel saber

E isso dilacera meu coracao.

Ma verdade, sou mais inteligente do que outros paspalhos -
Doutores, professores, escritores e padres.,

Nao tenho escrdpulos, nem davidas me assolam,
MNao temo nem o inferno, nem o diabo.

Porem, a alegria me foi roubada.

MNao tenho mais a ilusdo de saber,

Mao tenho mais a ilusao de poder ensinar

Aos homens para melhora-los ou converté-los;
Tambem nao tenho bens, muito menos dinheiro,
Nem honra, nem gloria no mundo,

Nem mesmo um cao viveria desse jeitol

Por isso entreguei-me a magia,

Para ver se, por forca do espirito e da palavra,
Consigo desvendar alguns mistérios.

Fara que eu ndo fale mais, com suor azedo,
Daquilo que nao sei.

Para que eu conheca o gue o mundo

Esconde em seuw amago profundo

E possa observar toda eficacia e sémen

E nao figue remexendo nas palavras.®

*Goethe, J. W, [Urfaust]. Fausto zero, Traducdo de Christine Réhrig. S&o Paula: Cosac & Naify, 2001, p. 15,
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Esse era o tormento que trespassava o insatisfeito Fausto, confrontando-o com um mundo
de homens alheios, mais preocupados em scbreviver no duro cotidiano do trabalho, da usura
e da guerra, pouco se importande com a idéia da existéncia ou inexisténcia do vazio. De vazio
s conheciam os campos, os bolsos e a barriga. O vazio do espaco e da alma s6 parecia mesmo
interessar aqueles teologos, doutores e outros desocupados que Fausto criticara, com intrinca-
das questoes escatologicas: se 0 vazio existe, seria ele a auséncia de materia e de espirito! O que
haveria entao? E se dessa possibilidade de equivalencia entre o vazio e 0 nada, houvesse o nao
criado ou, ainda pior, se nas dobras do vazio houvesse espaco para outros seres, mundos, infinitos
universos paralelos ao nosso? Teria Deus expulsado de cada um deles inumeraveis Addes e Evas?
Teria Seu Flho encarnado e expirado sete vezes sete na cruz? E entdo ressuscitado? Quantos
santos e guantas religuias sagradas? Quantos tronos de Pedro? Teria o inferno espaco paratodas

as almas pecadoras ou seriam eles muitos assim como seriam vanos os purgatorios?! Somente o

paraiso deveria estar a salvo de tanta pluralidade, posto que infinito e eterno pela graca de Deus,
o verdadeiro Nada, o espaco sem tempo.

Mas se a idéia do vazio nao interessava ao homem comum, convicto da plenitude do todo
ao seu redor, perturbava em certa medida aquele que queria se distinguir da plebe ignara, nao
tanto pelo prazer em desvendar a natureza enigmatica da questac, mas porgue a idéia do vazio

tornava a propria vida um estorvo que, de modo incongruente, so podia passar a ter sentido com

seu oposto, a morte, quando entao o serencontraria a plenitude da vida na auséncia do tempo, A
existéncia terrestre era essencialmente passageira e coletiva, uma oracac sem sujeito ou predicado;
tinha rotina e se resumia a preces e penitencias de nobres ou plebeus, santos ou pecadores; ao
exercicio de monotonos afazeres, fossem eles a labuta no campoe ou a batalha em Jerusalém.

A preocupacao com a finitude, mesmo com a esperanca presente da imortalidade da alma,
e 0 vazio da vida terrena trazia embutida um outro pensamento aterrorizador, gue ja havia sido
transformado por Anaxagoras e Platao em questao ontolagica, mais tarde revivida pelos escolas-
ticos: o entendimento sobre o conceito de fim ou finalidade, que poderia dar sentido a existéncia.
Maoe era dificil, mesmo para a filosofia de entdo, atribuir aos atos do homem uma finalidade e a
ela associar os meios necessarios. A acao da vontade e seu juizo pertenciam ao campo axiolégico
entao regido pela teologia, pela ética e pela moral, gue determinavam consensualmente o grau
de liberdade do agir. A questao sobre até gue ponto os fins podiam justificar os meios ou em que
medida os meios desvirtuavam os fins nunca foi exclusividade do logos. A existéncia nac tem
finalidade per se e as ciéncias da matéria s6 puderam mesmo constituir-se como tal excluindo
e4s5a possibilidade. Mas o mesmo principio nao podia ser aplicado sem falsificactes evidentes &
natureza, para a qual sd se poderia encontrar finalidade com o recurso do transcendentalismao,
ou seja, do finalismo, que atribui a intervencaoc de um espirite criador a causa e a finalidade de
tudo, as quais, no entanto, s podem ser compreendidas a posteriori, caso em que o conceito de



hm abandona o campo da ética em obediéncia a fé. A existéncia e sua destinacac foram e sao
questies das mais complexas da filosoha, sempre presentes em diversas comrentes do pensamento
que, no entanto, nunca conseguiram afastar por completo a angustia do homem em relacao a sua
precariedade e contingéncia, o taedium vitae. Existirmos a que sera gue se destina?

Claro estad que muitas homens se rebelaram contra pensamentos tao abstratos e fatalistas e
desafiaram os preceitos sagrados, dedicando-se a acumular ouro e prata, saber e conhecimento,
beleza e aparéncia, poder e gloria, poesia e arte, ou seja, toda a sorte de posses futeis para a satis-
facao de desejos destemperados, frutos natimortos da pretensao e da vaidade, que ao final eram
apenasacalmadase iludidas com ouropéis, pedras coloridas e quinguilharias de toda espécie. Mas,
essa fragueza, intrinseca da miserdve| condicao do homem, também o levou a atitude benfazeja
de comecar a compreender e transformar a natureza e a si proprio, tornar-se de algum modo
participe da criacao e nao mais circunstancia de uma fatalidade. De fato, com o declinio da |dade

Media e do determinismo de seu imaginano a respeito do vir-a-ser, o dilemada existéncia ede sua

inexoravel transitoriedade foi encoberto por uma atitude menos contemplativa, piedosa e mais
generativa, em direcao ao redescobrir do ser em sua verdadeira dimensao e grandeza humanas,
gque encerravam nao apenas a existéncia material, mas também sua cultura, suas ciéncias e suas
artes. A compreensao de gue a morte de um ser nac ameacava a existéncia da humanidade e
muite menos de suas obras - um renascimento tardio do idealismo platonico - e de que, enhm,

o apocalipse nao parecia ahinal estar tao proximo assim, despertou animo e empenho para desen-

volver saber tedrico e atitude empirica que pudessem ser aplicados ao comércio, as navegacoes,
as ciencias, as artes da guerra, a cultura, a formacao de estados nacionais, a conscientizacao das
classes, com seus deveres e direitos, ou 5eja, as coisas mais praticas da vida. O coletivo conformista
cedia inalmente lugar ao individuo empreendedor; nasce o homem moderno.

O vazio, como conceito ou concretude, algo sobre o qual se poderia refletir, mas por pruden-

cia, nunca dele demais se aproximar, passou a ser encaradeo justamente de modo oposto: 0 vazio
nao é o nada, mas laténcia, possibilidade de existéncia, o nascedouro de espago a ser criado e
ocupado na medida do tempo. O mundo material conhecido, antes restrito a idéia de um grande
tabernaculo, sobre o qual se estendia um veéu cravejado de estrelas, passou a ser cogitado comao
uma esfera, ainda nao percorrida, mas demonstrada pela res cogitans, E mais, a Terra nao s6 ga-
nhou forma esférica, como também passou a ser um corpo caminhante em torno de um sol, ele
também viajante no espaco celeste & infinito, até onde a visao dos aparelhos oticos @ mecanicos
podia alcancar e, mais além, até onde as possibilidades do calculo matematico demaonstravam,
mesmo que ainda nao pudessem mostrar aos sentidos.

O espago conhecido e finito segundo uma geografia de inspiragao mistica transformou-se,
portanto, em possibilidade infinita de concretude; nem vacuo, fendmenao fisico, nem vazio me-
tafisico, mas peténcia de vir-a-ser. Primeiro imaginado, depois mapeado, disputado, negociado
e, inalmente, configurado. Naturalmente, essa realidade nao existia - e continua nao existindo
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~ @ priori, se oferecendo a descoberta, tal qual um prado verdejante, cortado por uma estrada
recem aberta, Existina na medida em que fosse criada, construida, embora disso o homem da-
quela época ainda nao soubesse perfeitamente. Sobretudo, nao sabia que a construcio do real
nao se assemelha 3 montagem de um gigantesco quebra-cabeca, com milhares de pecas muito
semelhantes, mascada gual com seu lugar préprio e Unico em uma imagem finita que, alias, ja se
revelava com antecedéncia, atraves de um quadro emoldurado ou um mapa. Segui-lo e encontrar
o lugar certo de cada peca poderia levar séculos, exasperaria a paciéncia da humanidade, mas

conduziria a bom termo. O gue o homem nao sabia e que a construgao do real e sim um infindavel

guebra-cabeca, porém muitissimo mais complexo, onde as partes sao intercambidveis entre si,
podendo encaixar-se em muitos lugares diferentes, de modo que nao ha uma unica compasicao
possivel e definitiva. Ha muitas e nenhuma delas com completude ou contorno final, posto que
no jogo do imaginado e do realizado s0 ha processo e configuracao. Mapa e espaco sac configu-

rados simultaneamente, pois o espaco e volatil e efemere em suas mutacoes ao longo do tempo,

sejam eles terra firme de além-mar ou estado d’alma. Assim como o espaco é ilimitade enquanto
poténcia, também o é sua construcao,

Justamente por nao haver uma imagem unica sobre o gue poderia ser aguele real velado, ou
melhor, a ser revelado, o imaginario formou-se como um ric caudaloso, alimentado por muitas nas-
centes: a |abia de habeis comerciantes na oferta de especianas originarias de supostos ereaisreinos
longinguos, sempre mais apraziveis e ricos do que aqueles onde exerciam seu oficio; livros, dianos,
mapas — verdadeiros ou forjados — que apontavam para inalcancaveis terras prometidas; relatos
fantasticos de viajantes gue traziam consigo bizarros seres conservados pela arte da taxidermia para
a admiragdo e o espanto de todos: licornes, pegasos, monocerontes com espessas armaduras de
couro - especie estranha que Albert Durer chegou a desenhar —, lepidopteros que mascam folhas
de amoreiras para construir delicados casulos, com os quais se produz o ho da seda, cavalos com
pescocos e pernas tao compridos que podem se alimentar das copas das arvores, homens com
tarsos de touro, coma o5 que existiam na Grécia antiga; uma fémea de castor, ovipara, com bico
de pato, que amamenta suas crias @ muitas outras intrigantes e verossimeis espécies.” Peregrinos
traziam sudarios e mandilhos, despajos milagrosos de santos, cranios de Jodo Batista (ha cerca de
meia diizia em santudrios da Europa e da Asia Menor), madeirame da cruz de Cristo em quantidade
milagrosamente abundante, palha da manjedoura de Belém e outras reliquias sagradas. Magos e
cientistas apresentavam autématos e outros engenhos que se moviam, cantavam ou dancavam
movidos pela forca do vapor; chumbo transmutado em ouro atraves de formulas secretas e tao

T De fato, entre muitos outros Invres sobre tais bizarrices, o farmacdutico alemdo Albertus Seba publicou, erm 1734/335, seu
Laccupletissimi Rerum Thesaun Accurata Descriptlo, que contempla, entre a descricao de alguns milhares de pequenos e
grandes seres, trazidos namalona por mannheinns que retornavam de palsesexdticos, entre eles o Brasil, mais de quatrocen-
tasilustragtes, comao as de um lagarte ou hidra com sete cabecas e um pequenc dragao. O Locoupletiszimi foi editado pela
Taschen, em francés, ingkés e alemao cam o titulo de "Gabinete de curiosidades naturais de Alebertus Seba’, em 2001.



dispendiosas quanto o proprio ouro que produziam; aparelhos que multiplicavam sem ermos cifras
inimaginaveis, que ultrapassavam o milhar do milhar; pedras lunares furta-cor, diamantes rubros,
gigantescos ovos calcinados de seres extintos; poderosos venenos e seus antidotos; lanternas
magicas gue faziam aparecer e desaparecer fantasmas e muitas outras cousas extraordinarias e
verassimeis, gue enrigueceram os gabinetes de curiosidades dos senhores eruditos e aquinhoa-
dos. De outre lado, embaixadores de terras longinguas comparavam entre si textos e diagramas
desenhados em peguenas tabuas de madeira, placas de argila, papeis fiinissimaos, sedas, velinos,
palimpsestos, atraves dos quais se faziam compreender, a0 mesmo tempo em gue comprovavam
a existéncia de uma lingua comum & anterior a todas as outras, provavelmente aguela utilizada
antes da construcao da torre de Babel, aguele idioleto gue Adao articulou antes de sua expulsao
do paraiso. Enfim, a heuristica e a fantasia floreciam juntas e complementarmente convidavam o
homem esclarecido a construir e testemunhar uma existéncia mais além daguela que circundava

o Mar do Meio da Terra ou mesmo o Helesponto.

3. 0 Jubilo de Fausto

Escrito esta: "Era no inicio o Verbo!”
Comeco apenas, e ja me exacerbo!

Como hei de ao verbo dar tao alto apreco?
De outra interpretagao carego;

Se o espirito me deixa esclarecido,

Escrito esta: No inicio era o Sentida!

Pesa a linha inicial com calma plena,

MNao se apressure a tua penal

E o sentido entdo, que tudo opera e cria?
Devera opor! No inicio era a Energia!

Mas, ja, enguanto assim o retifco,
Diz-me algo que tampouco nisso fico,
Do espirito me vale a direcao,

E escrevo em paz; Era no inicio a Acao!”

Com o reconhecimento de que o mundo, além de se estender mais para além das antigas fron-
teiras do império romano, era esférico, organizaram-se caravanas, guias, embaixadas e exércitos
para intensificar as rotas comerciais conhecidas com as distantes terras da India e da China. Por
outro lado, pretendia-se chegaraos mesmos destinos por via maritima e fazer assim ruir o mono-
polio comercial deVeneza, Creta e Bizancio. Para tal empreitada foi necessario encomendar naves
velozes e robustas a estaleiros venezianos e portugueses; contratar astronomaos alemaes, capitaes
genoveses e astrélogos de todo lugar; engajar tripulacido de marujos, desterrados, prisioneiros e

*Goethe, ). W. Fausto, Traducdo de Jenny Klabin Segall. 530 Paulo: EDUSP/Itatiaia, 1981, p. 68.
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prostitutas; comprar e estocar viveres, agua e vinho; aperfeicoar sextantes, astrolabios, bussolas,
relogios e cutrosintrincados instrumentos de navegacao e orientacao; demandar a sabios, espices
e larapios mapas confhaveis; enfim, criar companhias e exércitos de conquista. Etamanho esforco
50 foi possivel com o conluio entre principes, bangueiras e ricos comerciantes suficientemente
perspicazes ou ingénuos para acreditarem nos planos de generais, aventureiros e embusteiros.
A partilha antecipada das novas terras americanas situadas ao sul do equador, que as casas reais
de Espanha e Portugal promoveram entre si, cada uma com compreensao propria da vastidao de

seus futuros territorios, dividiu os espacos do planeta, o gue nao eliminou, contudo, a intromis-

sao de outros paises e aventureiros avulsos nos negacios dos descobrimentos. Os territarios nao
incluidos no tratado, nao o foram porque ainda nao existiam engquanto possibilidade ou porque
excluidos como nao-lugares, até gue alguma nova circunstancia lhes atribuisse funcao politica,
econdmica ou estratégica. Mas, para ocupar esses espacos nao bastava apenas tracar mapas e
negociar acordos com as bencdos de Roma e os auspicios de reis; exigia ocupar o desconhecido,

torna-lo conhecido, nele fincando bandeiras e brasdes de armas, construindo muros fartificados,

isto &, tornando-se senhor de terras e de mares, pois de nada servia a um navegador descobrir
um novo territario se a ele nac pudesse retornar guiando poderosa esguadra que o protegesse
de piratas, invasores e oportunistas e se, alem disso, nao existissem rotas seguras para transportar
suds riguezas materiais e humanas para as sedes coloniais e, no sentido inverso, levar os artefatos,
manufaturados e mao de cbra, indispensaveis as futuras civilizacoes. Ocupar espagos implicava
também aplainar o que antes havia, fisica e culturalmente, pois do pracesso de conguista fazia parte
obsequiar aos conguistados habitos, idiomas, religides, valores de civilizacoes mais desenvolvidas
e de culturas mais elevadas, mesmo porgue conguistadores nao toleram diferencas.

A era do wetware® (os humanos, os bois e os cavalos), quando o espaco fisico e o tempo -
o dia e a neite, as epocas de plantio e de colheita etc. — eram interdependentes, terminara. Pela
primeira vez integrado, ainda que a forca e precariamente, o espaco conquistado e domesticado
demandava agilidade no trabalha produtivo e na concentracao de riquezas, pois o tempa tornou-
se aliado decisivo na exploracao do espago. Esse foi o primeiro grande feito politico, econdmico e
cientifico da modernidade renascentista e mercantilista: a dominacao pelo hardware. Nao bastava
mais um par de pernas ageis, nobres ou plebeias, para conguistar o mundo, como no tempo das
cruzadas. Conguistava-o quem o fazia mais agil e solidamente, com meios de transporte seguros
e velozes; maguinas, ferramentas e instrumentos; enfim, toda uma colecao de artefatos a serem
criados, configurados, produzidos e tambem utilizados adequadamente como meios produtivos,
Essa demanda objetiva trouxe um novo sentido ao conhecimento. A atitude desinteressada em
conhecer e contemplar o mundo foi substituida pelo pragmatismo, e o saber transformou-se em
mercadoria, em moeda de troca, O conhecimento sobre algo ja nao bastava a sl mesmo, ao con-

*Bauman, £ Modernidade Liquida Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001.



trario, 50 tinha sentido e 56 recebia acolhimento em fungao de uma oportunidade de aplicagao.
Sabe-se, por exemplo, que o principio da maquina a vapor era conhecido no Egite antigo, mas
os sacerdotes que dominavam os segredos dessa forca fisica limitavam-se a se divertir criando
estatuas moventes ou portas magicas, que se abriam e fechavam a invocacio de uma divindade,
apenas para criar pasmo e respeito entre farads e servos. Trugue barato sem nenhuma utilidade
pratica além daguela de manter aqueles gue o conhecia intocaveis. 56 mais de trés mil anos depois
a maguina a vapor teria fungao econdmica e social nos transportes e na inddstria em geral.™

A partir do final do seculo XVl einicio do seculo XIX, o desenvolvimento cientifico e tecnelogico
foi acelerado pela demanda das manufaturas e da nascente, mas poderosa, inddstria, valorizando-
se cacla vez mais a especializacao da capacidade tecneldgica do hemem, no aperfeicoamento e no
contrale da producio, Nao bastava o saber desinteressado, tao ao agrado de von Humbald e de
outros representantes do Aufklarung. O saber, tal qual Fausto, nao se satisfazia mais em contemplar
o conhecimento, pois se o agir sem o saber era tido como cego, o conhecimento sem o agir era

infrutifero, castrado. Na disputa entre a formacao humanistica do homem, como havia ensinado

Rousseau, em Emilio, e o pragmatismo positivista da polis é Ismena guem sobrevive a Antigona.
As promessas do trabalho assalariado, supostamente sinédnimo de uma vida mais confortavel,
com tedos os bens e servicos gue uma renda mensal regular permitiria contemplar, inflaram as
cidades e suas periferias, transformando-as em grandes centrosfabris, velozes, ruidosos etambem

repletos de desempregados e sub-empregados, un tourbillon social,

Eu comeco a sentir a embriaguez a gue essavida agitada e tumultuosa me condena.
Com tal quantidade de objetos deshlando diante de meus olhos, eu vou ficando
aturdido. De todas as coisas gque me atraem, nenhuma toca meu coracao, embora
todas juntas perturbem meus sentimentos, de modo a fazer que eu esqueca o que
sou e qual meu lugar.

¥ 0Os mesmos caminhos thiveram autras nvencoss, como o fac-simile, desenvolvido e patenteado em 1843, ou segja,
com tras décadas de antecedéncia a invencao do telefone e mais de um seculo antes que o fax despertasse interesse
comercial. [Wertheim, M. Uma Historia do Espago - de Dante d Internet. Rio de Janeire: Jorge Zahar, 2001, E, por mais
macreditavel gue possa parecer, a primeira sociedade andnima no setor da aviacdo comercal, a Companhia de Transito
Adren, também conhecida como “Companhia de Carruagens Aéreas’ foi criacla na Inglaterra muito antes gue qualquer
aviao tivesse decolado. A tal carruagem agrea, conhecda coma Ariel, movida a vapor, fez um unico vao, da alto de uma
calina em direcao ao chao. (Farias, C. L Analise Maorfoldgica dos Interiores de Aeronaves de 1909 a 1969. Dissertacao de
Mestrado em Design, PLUIC-Rio, em conclusaa). Finalmente, para abreviar a lista de descobertas de emprego tardio e de

tantas outras esquecidas no tempo, vale mencionar o lycopersioum esculentum, o tomate. Origindrio da America Latina foi
levado para a Europa como planta ornamental a epoca dos descobrimentos. Mais tarde, aclimatado naTunesia, na Argslia,

nas | lhas Canarias e em solo europeu, encontrou uso farmacéutico na Espanha como ungGento na cura de hermarraidas.
56 posteriormente foi empregado na culindria, contnbuindo para a fama da corinha taliana a0 transformar 3 pizza no
alimenta mals consumide em todo o mundo, gracas a Invencaa pasteriar da motockcleta, do delivery e, naturaiments,
do motoboy. O telegrafo, o telefone, o fax, a Intemet, o celular e muitos outros recurses de comunicagao moderncs, as-
5IM CoMo o5 meics de transporte, do trem ao supersonico, 50 s tomaram populares na medida de sua disponibilidade
tecnalgica e do interesse comercial.
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Eu nac sei, a cada dia, o que vou amar no dia seguinte.”’

A medida que a cidade crescia e se convulsionava nas vagas das massas de rostos anonimos de

camponeses, se perdia e se reencontrava sempre nova e desconhecida, E nessa vida tumultuada
e repleta de outros, que vagueiam os personagens de Baudelaire, em que se estampa o grito de
Edward Munch, onde o apressado Coelho Branco de Alice se atrasa perpetuamente.

4. D Pacto de Fausto com Mefhstofeles

Entendamo-nos bem. Nao ponho eu mira

na posse do que o mundao alcunha gozos.

() que preciso e guera & atordoar-me.

Quero a embriaguez de incomportaveis dores,
a volupia do odio, o arroubamento

das sumas aflicdes. Estou curado
das sedes do saber; de ara em diante.

as dores todas escancaro est’alma.

As sensacoes da espeécie humana em peso,
quero-as dentro de mim; seus bens, seus males
mais atrozes, mais intimos, se entranhem

agui onde a vontade e mente minha
o5 abrace, os tateia; assim me torno

eu proprio a humanidade; e se ela ao cabo
perdida for, me perderei com ela.”

Os paises a frente do processo produtivo se valeram das matérias primas de suas colonias
que, uma vez manufaturadas, voltavam a elas com valores multiplicados e, assim, consolidaram
seus impeéerios comerciais. A modernidade iniciou-se, pois, sob o signo de Mercurio, do hardware,
da politica colonial e expansionista, da aquisican, conquista ou furto de territdrios alheios, pois
neles jaziam riquezas como o ferrg, 0 carvao, o ourg, 0s diamantes e, mais tarde, o petroleo, ou
seja, bens arraigados ao solo, ao espago. Na passagem do século XIX para o século XX, a econo-
mia mundial se consolidou com o capitalismo, cuja face se apresentava sob a forma de grandes
empresas, maiores e mais seguras que as antigas fortalezas coloniais. O trabalho fabril, tornado
objeto de estudo de ciéncias aplicadas ao processo produtivo por Ford, Taylor e seus muitos ou-
tros seguidores, contribuiu para a humanizacao e, a0 mesmo tempo, para a reificacao do ser. Os
principios filosoficos, éticos, ideologicos, politicos, cientificos e religiosos foram alvos de rapidas
transformacdes: a ciéncia, a democracia e a cultura moderna prometeram resgatar o homem do

U Goethe, 1. W. Fausto. Traducao de Antgnio Feliciano da Castilha. Rio de Janeiroc W, M. Jackson, 1948,



fatalismo inexoravel das doencas, da caréncia, da servidao sem fim e, de fatp, o fizeram em parte.
Mas a miseriaque antes dominava o campa, sujeito acs bons e maus humores da natureza, apenas
transformou-se em pobreza urbana e mostrou-se mais contundente e aprisionadora. As fabricas,
escuras e inaspitas, locais de concentracao de operadrios— homens, mulheres e criangas explorados
ao extremao de suas forcas — se diferiam das miserdaveis moradias em guetos insalubres onde os
trabalhadores viviam apenas pela auséncia dos muros e das altas chamings.

Todas as relacoes fixas, enrijecidas, com seu travo de antiguidade e de veneraveis
preconceitos e opinides, foram banidas; todas novas relagdes se tornam antiquadas
antes que cheguem a se ossificar. Tudo o que é sdlido desmancha no ar, tudo que

é sagrado é profanade.'®

A burguesia transmudou toda a honra e dignidade pessoais em valor de troca; e
em lugar de todas as liberdades pelas guais os homens tém lutado colocou uma

liberdade sem principios — a livre troca. 53o elas tambéem mercadorias."

A brutalidade desses espacos e a consumacao do trabalhador mereceram criticas contunden-
tes, como as de Marx e propostas de solugao, tanto de democratas como de socialistas convictos,
ainda que muitas vezes ingénuas, pois nao alcancavam ou nao queriam alcancar a esséncia da
questao. Em 1913, Walter Gropius, lider da Liga Alema do Trabalho e primeiro diretor da Bauhaus,
alertou:

Do pontode vista social nac é indiferente que o operaricindustrial modemotrabalhe
em casemas industriais feias e odiosas ou em espacos perfeitamente proporcionais.
O trabalho produzira alegria e se alcancarao melhores resultados nagquelas oficinas
projetadas e construidas por artistas, que oferecam o sentido da beleza e onde a
monotonia do trabalho mecanico puder ser humanizado. Assim, com o crescimento
da satisfacdo no local de trabalho, crescerd também a produtividade, ™

Hannes Meyer, marxista convicto, e segundo diretor da mesma escola foi mais alem:

Como projetistas nossa atividade tem fundamento social e o circulo de nossas tarefas
se refere a sociedade, A scciedade nao exige, hoje, na Alemanha, milhares de escofas,
jardins publicos, casas; centenas de milhares de apartamentos? Milhdes de moveis
populares? Nos naoc procuramos nenhum estilo para a Bauhaus, muito menos uma
moda Bauhaus. Nenhuma forma de época, arnamental ou dividida em horizontais

T Mary, K, o Engels, F, S5amtliche Werke, Rjasanoy, 1926,

" Mary, K. e Engels, F, Op. cit,

* Gropius, W, Die Entwicklurg moderner Industriebaukunst, In; lahrbuch des Deutschen Werkbunds, 1913, p. 20,

* Meyer, H. Bauhaus und Gesellschaft. In: Claude Schnaidt. Uber die Erfahrung im Stidtebau mit Hannes Meyer. Architess,
1974, p. 98.
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e verticais, derivada do neo-plasticismo, Nos nao procuramos imagens gecmetricas
ou estereometricas, estranhas e inimigas da funcao. Nas rejeitamos todas as formas
que se prostituem em formalismos.™

A arte também se manifestou sobre o tema atraveés de inameros estilos e linguagens. O Roman-

tismo, melancolico, saudoso da natureza idealizada, e tdo ao gosto das massas que se formavam
nas cidades, foi substituido pelas novas correntes da vida e da arte modernas e em seu turbilhao
nac tardou a surgir o pesadelo da realidade, no Cubisma, no Expressionisma, no Surrealismo e
em tantos outros movimentos. A arte falava, vociferava, guando a razdo emudecia, umas vezes
de forma ficcional e tragica, com em Metropolis, de Fritz Lang; outras vezes como tragicomedia,
como em Tempos Modemos, de Charles Chaplin; mas também de forma perversa como no Ma-
nifesto Futurista.'’ Com a distancia que a histaria hoje nos permite, sabemos que o Futurismao
conseguiu muito mais: alguns dos integrantes do movimento, como o escultor Umberto Boccioni
e o arquiteto Antonio Sant’Elia, foram mortos durante a Primeira Guerra Mundial pelas maquinas
que tanto haviam saudado, mas Marrinetti, o lider do movimento, sobreviveriaa eles apenas para
servir de arauto cultural dos camisas pretas de Mussolini.

A realidade entao construida passou ela propria a agir como se tivesse vida, vontade e discer-
nimento, mostrando-se muito mais complexa, dinamica e distinta daquilo que politicos, empre-
sarios e cientistas de qualguer matiz ideoldgico haviam anunciado. Através de modelos por eles
aperfeicoados, com recursos inguestionavels da matemadtica e combinados a interesses idealdgicos
e politicos, foi criade um novo e admirdvel mundo, gue, no entanto, ndo é melhor ou diferente
daquele antigo, apenas constituido de realidades superpostas, mais difuso, liquido e menos con-
trastante que o anterior. Muitos solidos foram transformados em gazes, enquanto outros continuam

se desmanchando continuamente no ar, principalmente a partir da segunda metade de 1980: a

cortina de ferro, o muro de Berlim, as seculares fronteiras entre paises, as moedas nacionais, as

¥ BEm 20 de fevereira de 1909 o poeta Filipo Tommaso Marinetti publicou Le Futurisme na primeira pagina do Le Figaro:
Declaramos que o esplendor do mundo foi aumentado por uma nova beleza: a beleza da velocdade. Um carro de corri-
da, sua carroceria crnamentada por grandes tubos gue parecem serpentes cam respiracao explosiva... ..um automovel
estridente que parece correr coma uma metralha é mais belo que 2 Vitdria Alada de Samotracia .. A beleza agora 54 existe
na luta, Uma abra gue nao tenha carater agressivo nao pode ser uma abra-prima.., Queremas glorifcar a guerra - a Unica
higiene do mundo -, omilitarismo, o patriotismo, o ato destrutive dos anarguistas, as belas idéias pelas quals o individuo
morre, o desprezo pelas mulheres, Queremos destruir os miuseus, as bibliotecas e as academias de todas as espécies,
e combater o maoralismo, o feminisma e todas as torpezas oportunistas e utilitarias. Cantaremaos as grandes multiddes
excitadas pele trabalheo, o prazer dos maotins, as marés multicoloridas e de milhares de vozes da revolucdo em capitais

madernas. Cantaremos aincandascéncia noturna e vibrante de arsenais e estaleiros, refulgindo em violentas luas elétricas,
as vorazes estafoes deworando suas fumegantes serpentes.. as locomotivas de peitorais robustos gue escavam o solo de

seus trithos como enormes cavalos de ago que térn por amreios poderosas bielas motrizes, e o voo suave dos avides, suas
mélices acoitadas pelo vento como bandeiras ¢ parecenda bater palmas de aprovacid, qual multiddo entusidgstica Lancamos
da 1tdlia para o mund o este nosso manifesto de vialéncia irefreavel e incendiarla, com o qual fundames hoje o Futurlsmao,
porque queremos libertar esta terra do fetido cancer de professores, arguedlogas, quias e antiquarios. (Marinetti, F. T, O
Manifesto Futurista (trecho), apud Lynton, M. In: Conceitos da Arte Moderna. Mikos Stangos, na verdade o manifesto foi
escrito originalmente em 1908, como prefacio para um livro de poemas de Marinetti, editado em Mildo em 1909},



culturas regionais, as regras da moral, valores e sonhos de toda espécie. Um novo espaco de rela-
coes comerciais, inanceiras e politicas, gue desconhece limites territoriais se espraia pelo globo.
Por outro lado, em uma realidade multifacetada, abrem-se espacos para o surgimento de focos de
resisténcia, gue se manifestam através do ressurgimento de consciéncias étnicas e culturais, de um
novo regionalismo de inspiracao neamarxista, de entidades e organizacdes nao governamentais
engajadas com a ecologia, mas também de partidos neofascistas, de faccdes religiosas radicais
e de regimes francamente xenofobos. Da America ac extremo do Oriente organizam-se grupos,

seitas, foruns, associacoes de toda especie em tomo dos mais extraordinarios objetivos; fanaticos

se confrontam em varias partes do mundo; profetas de bons e maus agouros langam sortilégios.
Finalmente, multiplicam-se organizacoes civis que tém em comum a bandeira empunhada contra
a hegemonia quase absoluta da sociedade capitalista e, em particular, norte-americana, onde o
processo de destruicao criadora revela-se em todo seu esplendor, despudoradeo, anunciando para
que direcao caminha o impasse entre barbarie ou socialismo. O homem moderno, herdeiro da

tradicao iluminista, apresentou um e outro como extremos de um falso dilema, dada a excludente

obviedade da conjuncao ou e propds uma unica resposta razodvel, Ja o homem contempordneo,
ha muito se abstrai da incerteza, da perplexidade, do horror vacui, construindo um universo inti-
mo, domestico, particularizado, quase sempre a partir de valores dispares, sincretismos e hibridos
diversos, desconhecendo orgulhosamente a exclusao e submetendo-se a tolerancia. Os solidos

nao se volatilizam para cederem a novas ordens, mais solidas, mais justas e duradouras na espiral
ascendente de uma dialética afirmativa e ofimista, como esperavam Hegel, Marx e Habermas., A
nova ardem - seria mais correto pensar em novas desordens - &, na verdade, multipla e cumula-
tiva, formada por fragmentos captados pela lente instantanea e agilissima de um caleidoscopio
multimidiatico™ controlado por mae invisivel, mas habilidosa de prestidigitador, que nao deixa
ao observador tempo de fixar imagem alguma, de compor uma ordem. Em sua memdria ficam
apenas impressoes transitorias e dispersas. A tao festejada pluralidade e a aparente legitimagao
da alteridade, em um contexto ilusoriamente tolerante e incentivador da diferenca e da dispersao,
mal disfarga a indiferenca, o mal-estar e o real interesse que se esconde com o desejo de fragmen-
tagao, por demais obvio para ser inquirido.

De outro lado, o coletivo da sociedade contemporanea surpreendentemente reage com enfado
as pretensoes ideoldgicas, pois nao ha mais o que denunciar ou anunciar. Esmiucada, autopsiada,
retalhada, catalogada, repartida e disputada no imaginario dos cientistas modernos, entocados
em seus minusculos, mas arrogantes e auto-suficientes escaninhos do saber, a sociedade per-
manece imune e inerte a qualquer planejamento, a qualquer projeto de porvir. Suas constantes
transformagdes parecem obedecer a obscuros comandos préprios, que tém O perverso prazer
em se contrapar a qualquer previsao logica, a todo bom senso, ja gue planejamentos @ propostas

" 0 emprege do neologismo é intencicnal.
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politicas sao por ela desdenhados e ignorados, Em um momento a sociedade deixa-se enganosa-
mente parecer isso ou aquilo que os especialistas pensaram dela ter construido, para logo apos
surpreender com uma nova face, gqual eshnge pradiga, que nao espera mais pela adivinhacio de
enigmas, apenas devora. Escapa da mesma forma da pratica divinataria e diverte-se com ela e
com sua propria rebeldia mais que traquinas. Pois se é ela, a sociedade contemporanea, que tudo
consome e que diante de tudo se ilude, se é liquida para amoldar-se docilmente a qualguer forma,
o € o bastante para consumir, iludir e amoldar tambem seus proprios criadores. Tudo € consumao,

descarte e desperdicio. E mesmo a natureza, hoje transformada em preocupacac primaz do ho-

mem contempaoraneo, finge enrubescer diante de tantos pretendentes e de tantas iniciativas nao
governamentais. A natureza sobreviverd instintivamente e independente do que a ela ainda venha
a fazer ou oferecer o homem, assim coma ja sobreviveu atantos outros exterminios. O homem, ao
contrario, talvez passe como passaram e desapareceram racas e espécies; a natureza, desconstruida
como tal pela ausencia de quem aimagine, continuara, no entanto, em paciente e serena laténcia,

esperando como negacao absoluta por um novo quarto dia da criagao cosmica.

Eu sou o espirito gque tudo nega!
E assim &, pois tudo o que existe
merece perecer miseravelmente.'

Ma contemporaneidade, as tentativas de preencher o vazio atraves da configuragio de novos
espacos ultrapassaram todas as barreiras e expectativas, mesmo aguelas que as mais fantisticas
hegoes puderam anunciar para um futuro longinquo. Do poento de vista hlosohco e cientifico, o
espaco continuou sendo desvelado ao longo da histona por hipoteses e teorias cada vez mais
sofisticadas, de Nicolau de Cusa a Einstein e Max Plank, entre muitos outros fildsofos, matematicos,
fisicos, astronomos e especialistas das varias ciéncias que se ocupam do tema; e hoje sabemaos,
afinal, gue o nada existe sim, enguanto construcdo do homem, para ser sempre 2 novamente
ocupado: no hiper-espace, no desvac de longinguas galaxias, nas dobras da relatividade, no
microcosmo celular das transformacoes geneticas e das clonagens, na ilusac da virtualidade,
nas proprias entranhas da carne, com proteticos implantes cirdrgicos, no revival de fanatismos
religiosos que transhordam a alma. Porque, cada vez mais, a compreensao do vazio se inspira
naquela de Melissos de Samos, com a substituicdo de apenas um verbo: o vazio é o nada e o que
e 0 nada nao deve ser.

A geografia e a cartograha que hoje se configuram pertencem a uma nova especie: nao falam
mais de costas, acidentes da natureza, macicos, mares, lagos e rios, mas de um espaco criado pela
virtualidade ou excluido da realidade tangivel. Navegar naa significa mais cruzar mares sob os
terriveis humores da natureza, enfrentar monstras marinhos reais ou mitoldgicos, perder-se como

" aoethe, LW, von. Fausto. 530 Paulo: EDUSP/ Itatiala, 1981,



naufragoem alguma ilha dodia anterior, ser o mestre-heroi de uma sumaca. Navegar significa antes
de tudo explorar as entranhas da relacac espaco/tempo atraves da cibernetica, da informatica, da
telematica e de autras novas ciéncias da atualidade; criar espacos relacionais e multidimensionais
supostamente mais complexos e convincentes do que se cré possivel, O espaco da virtualidade
pertence ao campodo infinito, Lugar algum, mas ao mesmotempo todos os lugares, que surgem
e desaparecem como densas concentractes estrelares em um firmamento multidimensional e
imaterial, A virtualidade é a potencialidade de todo conhecimento, informacao e acao, E também
espaco de ilusao.

A prodigalidade dos meios e multimeios oferecidos pelas tecnologias das ciéncias cibernéticas,
que configuram a matéria dos sonhaos, provoca éxtases e assombramentos. O incomensuravel, o
inumeravel, o inimagindvel, o irrepresentavel tornam-se vividos diante de nossos olhos, no espaco
aberto da cidade ou em uma tela retangular. E mais além, tal qual em um delirio, o homem adentra
um espaco, que nac cabe mais em seu nome, posto que la se acredita experimentar o pleno, o

extase, o sublime, da mesma forma que o horror e o nefando; tudo e possivel e virtual, é claro,

embora nao se possa argumentar que a experiéncia se encerre no virtual, uma vez que também
avirtualidade pertence arealidade, como antecipacao ou mera ilusao. A matéria, energia no caso,
e do estatutodo virtual, mas a sensacao realiza-se e esse parece ser 0 assombro da virtualidade: a
sensacao e 3 sensibilidade em tomo de uma forma imaterial, o significado sem significante.

Vive-se a época do imagetico, em gque o sentido da visao permanece em estado de super
excitacao pelo excesso de oferta, Os cddigos sociais saa visuais, o aprendizado se da prioritaria-
mente através da percepcao ligeira de imagens produzidas por recursos oticos, pela aparéncia
das coisas, por press-releases do que ocomre no mundo. O gue se vé nao & mais percebido comao
aquilo que um dia se denominou como a verdade dos fatos, expressao de resto va, posto que
nunca ha a verdade, mas verdades gue sao construidas, transformacdas e destruidas no cotidiano
de cada um, Real é aguilo que se constréi como tal e, uma vez construido, demarca o espaco de
nossa existéncia.

Mas o que ha de novo nisso? Nao foi sempre assim que o homem viveu, pleno de credulidade e
esperanca no espaco representado, chamando de realidade aguilo que cria ser? Um camponés da
Idade Média, inculto e iletrado, vivia em seu mundo de imagens particulares, constituido de uma
colecdo de parcos artefatos, mas de uma natureza rica e familiar: um pinheiro com determinada
caracteristica podia indicar a proximidade ou distancia de sua casa; uma curva acentuada de um
ric anunciava a proximidade do vilarejo; o sibilar cadenciado do vento entre ramaos e a variedade
dos perfumes, as estagdes do ano; a maciez ou a aspereza do solo, o zurrar dos animais de tragdo
traziam informagdes tdo ricas e precisas que nenhum mapa ou imagem poderia igualar. Esses
eram os signos da sua existéncia, de seu lugar, de sua redondeza, de seu universo cotidiano. Esse

# Coln: grafia em gético da cidade de Colnia, Alemanha.
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mesmo homem, contudo, certamente se paralisava extatico, quando, de raro em rarg, ia, por
exemplo, a Coln*" e admirava um portico lavrado em pedra de sua catedral, representando todas
as gracas do paraiso ou todos os horrores do inferno gue os aguardariam, um ou outro, apos sua
morte, Do mesmo modo se apeguenava no imenso interior, frio, escuro, silencioso e pontiagudo
da construcao mais que centendria, gue se elevava com o passar dos anos cada vez mais em di-
recao a Deus, que estava ali, acima de tudo, ele sabia e poderia vé-Lo caso seus olhos nao fossem
turvados pela bruma e pelo acumulo de fumacas e vapores de tocheiros, velas e incensos, Nuvens
celoridas pela projecao de vitrais criavam imagens animadas da paixao do Cristo, do anuncio do
anjo a Maria, da criacao do Mundo. Tudo isso era sensivel aos seus olhos e, portanta, real; pois,
como conjeturou maliciosamente Baudoline,” nac é a autenticidade das religquias gue anima a
fé dos cristaos, mas a fé dos cristdos que empresta a elas autenticidade,

Que efeito teria sobre este homem tao simples o luzir do ouro de ostensorios, crucifixos,

patenas e calices? A seleta reunido de gentes do burgo com capas de peles inamente curtidas,

® Personagem central do livvo homanimo de Umberto Eco. ECO, U, Baud clino. S80 Paulo: Record, 2001.
“ A Catedral de Coldnia, cuja construcac se estendeu por quase 1300 anos {cerca de 600 a 1880), & uma das mais impor-

tantes da Eurgpa e guarda mumeros tesouras. Entre suas mais precicsas reliquias = encontram os restos mortais dos trés
Reis Magos. Manufaturada entre 1180e 1225, a novaurna tern 2. 20m de comprimente por 1,.53m dealturae & considerada
a mais perfeita cbra de ourivesaria da ldade Média, A pega em owro ¢ adornada com cerca de 1000 pedras precicsas e
pérolas, 300 gemas antigas, 74 fiquras de our macico, representando profetas, santos, apostolos, evangelistas, #ntremu-
tas outras precicsidades da joalheria medieval, Os restos mortais dos supostos mages teram sido encontrados por santa
Helena, mie do imperador Constanting, em kocais diferentes do oriente e transliadados para Mildo, entao sede do Impéno
Romano, no século V. O sequnda bispa da ddade, Eustongius | (santo festejado em 18 de setembro] mandara construsir
gigantesco abrigo em marmore (3.6 m de comprimento, 2 m de largura, 3,2 m de altura) para servir de perpétuo tumuko
para o8 magos, warcifago que se encontra até hoje na Igrefa de santo Eustangic, nas proximidades de Milde. (Virtutum

signls pellens Eustorgius almus, digne laude plis em celebrand us adest. Culus plura quidem clara interfacta beaty, insigne
moc unum fama refert populy, constructam reboans ingentem Caesaris urnam,.. Fontana, Corpus Inscripticnum Latinanim

5/2, Berlim, 1877%L De Mildo as religuias foram levadas por Reinaldo de Dassel, recém designado cardeal de Colénia o

ministra par Frederico |, o Barba Ruiva, para a nova e atual urna. Considerando tantas deslocamentas dos despajos seria
mais que razoavel supor gue seu conteddo era conhecido, ao menos por algumas pessoas. Mo entanto, embora existam

relatos sobre o translado das reliquias pama Colonia, coma o do abade Robert, da Abadia de Monte Saint-Michel. em 1158,
somente a partir de 1741 ha registros oficiais sobre seu contedda. Nesse ana e pela primeira wez, uma comissao chefiada
pelo arcebispo Clemens August, pelo principe da Saxdnia e rei da Poldnia, Friedrich August, e pelo Conde de Bruhl, Johann
Maritz, retirou do relicano: um pequenc ped o de tecdo de algodda, sobre 0 qual repousavam s Corpas dos magaos;
uma amostra de tecido tingida de verde oliva, que envolvia diretamente o corpos; uma parte de um tecido de seda com
Bstampas em ourc que cobra o pana anteriorn Esse matenial foi distribuide em més pequenas capsulas transformadas
por sua vez em novos relicarios. Relevante sobre este fato foi a descoberta posterior das trés capsulas, que confirmam as
anctacoes da comissdo. Em 1748 e em 175 1 foram retiradas novas amostras dos mesmos materiais. Em 20 de setembro

de 1864 explorou-se o relicario de modo cdentifico e sistemdtico e em seu interior foram encontrados em estado guase
perteito osrestos mortais de um jovem, de um homem maduro e de um andan. Pegquenas partes do material deszes tres

corpos foram separadas e guardadas na Camera de Tesouros da catedral. Cerca de quarenta anos depois, em 3 de janeiro
de 1904, o arcebizspo Andrea Carg Ferrari recebeu come presente do Arceblspo de Coldnia, Anton Fisches, o550 dos trés
magos, respectivamente, tibia e perdnio do anclao, perénio do homem maduro @ uma vértebra cervical do Jovem, gue
foram depositades pelo Cardeal Ferrari na igreja de Santo Eustorgio, naigreja de Sac lorge e na igreja de SantaMaria della
Fomtana, Estudos recentes realizados por aentistas, historiadores, especialistas e laboratorios de renome confrmaram a
origem, a matéria, a época e a regido em que foram confeccienados os tecides, mais precisamente, Palmina, na Siria



brocados e joias multicoloridas? Que desejos poderiam despertar 05 esguios corpos daquelas
donzelas, que pudicamente escondiam suas maos palidas e seus rostos maguiados e encimados
por conicos chapeus? Que impressao causaria estar no centro de uma obra que occupava e ainda
ocuparia por séculos vidas inteiras de inimeros artesaos e trabalhadores como ele? Que senti-
mento seria despertado no espirito desse homem rude a visao do rico relicario com os corpos
dos reis magos™ e, mais, a enorme pedra atirada pelo deménio do alto da catedral para destruir
as venerandas religuias, pedra onde ele via claramente, gravadas em baixo relevo, as garras de

gargula?** Certamente a impressao aterradora do sublime. Hoje tal imagem cabe no retangulo de

uma tela, de uma fotografia ou de um postal, banalizada; um souvenir-troféu de alguma excursio
pela Europa, que naoc evoca muito maisdo gque uma ténue lembranca de alguma catedral visitada
rapidamente em Colénia. Ou teria sido em Paris?

Mas avirtualidade produzida pela cibernetica e pela informatica tambem cria encantos novos,
possibilidades originais, espantosas e verossimeis ja por demais conhecidas para enumerar. De

gualguer modo, tudo parece ser possivel: apequenar-se e conformar-se diante da disponibilidade

do toda inalcancavel que as possibilidades da informatica, da telematica e da cibermnética oferecem
ou agigantar-se com drops de conhecimentos de uma infindavel enciclopedia eletronica; criar um
passado, projetar um futurc desejavel ou ainda abolir ambos e viver apenas e sempre o presente,
ja queuma das ahrmativas recorrentes do contemporaneo € a do fim da Historna. Ecomo o virtual
tambeém é real, adia-se a transformacao do ser.

Mas, se todas essas construgies permanecem mutantes, sempre a um passo entre o imaginado
e o realizado, o olho onipresente, onisciente e onipotente, anunciado por Orwell para uma era
que ja ficou no passado, perscruta realmente nossas vidas cotidianas por onde quer gue se va: em
cendominios fechados, em auto-estradas, em bancos, supermercados, shoppings, em aeroportos,
nas ruas; a privacidade que resta é oferecida em sacrificio do voyeurismo pseudo-interativo, em
troca das mesmas guinguilharias com que sempre se iludiu o espirito. Onde guer que se va ha
uma camera atenta, como nas salas de aula de antigos colégios religiosos, ande urm quadra com
o desenho de um triangulo com um olho pintado no centro nos intimidava e a nos lembrava:
alerta, Deus tudo vél

As transformacgdes que levaram a criacao dessa nova geografia virtual criaram também novos

9 Entre as diversas fRbulas que envolvem a catedral e sua construcan se inclul a ienda Der Teufelsstein, (a Pedra do Diaba),
que relata um fato supostamente ocorrida no inico do século XV, quando a catedral tormou-se destine de indmeras pere-
grinacdes, desde que as reliquias dos trés Reis Magos foram guardad as em seuinterior, em 1164, As constantes multiddes

de dewotos gue oravam deante do relicario irritaram a tal ponto o diabo - afinal os magos sequer foram beatificados pela
igreja — que ele determinou-se a destrui- o, Para isso deu vida a uma gargula que ergueu sobre o teto da nave uma imensa

g pesada pedra restante da construgao e atirou-a scbre as reliquias. Deus; no entanto, evitou a destruicao do relicirio, pu-
xando-o para um canto da nave, ande seencantra ate hoje, A pedra onde estao gravadas as garras do deménio encontra-se
também, anda hoje, prixima a ele. (Frangl, G. The Best of the Magl, wwwetraces-cl.ocomvarchive/dicoa/seustuck. himl,

A Bauman, £ Op.cit. R 115,

® Foucault, M. OF other spaces. In: Diacritics 1, 1986.
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espacos na realidade do cotidiano. 580 espacos demarcados nao tanto pelas latitudes ou longitudes
reais ou virtuais a gue pertencem, mas por coordenadas sociais: 5a0 05 espacos antropoemicos,
antropofagicos, nao-lugares e, inalmente, como nao poderia deixar de ser, 0s espacos vazios.™
Os espacos émicos sao lugares cuja sacralidade intrinseca exclui a possibilidade do iconoclasta.
Sao templos, museus, centros de cansumao, que se descolam da realidade, l6cus sem chrdnaos, um
pedaco flutuante do espace, um lugar sem lugar, que existe porsi mesmo e a0 mesmo tempo se da
ao infinito do mar, = Nesses espacos emicos todos sao transformados emiguais, pois respeitam ou
devem respeitar um mesmo codigo de procedimentos; tém o mesmo status, almejam as mesmas
coisas, sao regidos pelos mesmos principios; enfim compdem um mesmo rebanho protegido por
um atento pastor com seus caes, Esse local de excecao permite uma permanéncia supostamente
harmdnica, em gue nao ha receios de se encontrar estranheza ou estranhos, Nos espacos Bmicos
nao ha dia ou noite - naoc ha mesmo relogios -, mudancas climaticas e marcos gue os delimitem
no entorne sac evitados. Os sons que se ouvem a0 sempre agradaveis, 05 sormsos amaveis, as
saudaches corteses, Nesses espacos nao se conhece diferenca, mais exatamente diferenca que
conte, diferenca que requeira confronto diante da alteridade do outro, negociacao, clarificacio e
acordo quanto ao modus vivendi®® Sao espacos auto-suficientes que se voltam para seu proprio
interior e excluem o que esta fora: nao se escolhe frequentar um espaco de tal natureza, e ele
quem nos escolhe e nos acolhe.

Enguanto os espacos emicos excluem, impedem a proximidade do indesejavel, muram,
criam guetos sociais, 0s espacos antropofagicos, ao contrario, ingerem, devaram, vampirizam,
aniguilam a alteridade do outro pelo processo metabolico de ingestao social, cultural, comercial
etc. Naturalmente, o conceito de espaco antropofagico, ou simplesmente, fagico, foi derivado de
Tristes Tropicos, obra antropologica de Levi-5Strauss, que categoriza os espagos émicos e fagicos
como espacos publicos, mas nao civis, onde a diferenca tende a ser anulada, por exclusao ou por
inclusao.

Os nao-lugares sao variantes dos espagos émicos e fagicos, com a diferenca que neles nao
se permite ou se deseja permanéncia, tais como aeroportos, apartamentos de grandes cadeias
de hotéis, transportes publicos e, em algumas circunstancias, até mesmo vias publicas. Em um
nao-lugar faz-se presente o minimo necessario e apenas como corporeidade; toda alteridade é
propositalmente inibida ou evitada, embera haja obediencia a regras minimas de convivio, como
nos 8spagos que se constituem em torno de muitas reunides sociais,

Finalmente, os espacos vazios, que nao sao vazios hisicamente, mas vazios de significado para
alguém. E a existéncia dos espacos vazios que permite que cada urm configure sua rua, seu bairra,
sua cidade de maneira particular, incluindo ou excluind o aquilo que se pretende, Periferias, grandes
areas ao redor de auto-estradas; o entorno de aeroportos e de shoppings 530 Nao-espacos.

A sociedade atual elege e define seus espacos, circunscrevendo, excluindo, afastando ou sedu-

* Bauman, £ Op. cit. B 117,



zindo 0 que convem a seus inumeras grupos, sejam eles definidos por ahnidade etania, econémica,
cultural, profissional, estilistica etc. Comunidades inteiras se fecham em espacos emicos, enquanto
outras sao classificadas como nac-espacos e, naturalmente, considera-se que nos Nao-espacos
ha nao-pessoas. Tal qual pela via da informatica, os espacos fisicos e sociais sao construidos por
cadeias de sitios, aos quais se chegam através de auto-estradas-links, evitando-se a todo custo
perder-se por territorios indesejados, encontrar pop-ups gue podem levar o navegante a algum
lugar estranho. A geograha urbana convencional nao e mais suficiente para revelar ou restringir

grupos. Asrelacoes se esbocam a partir de outros vinculos que se sobrepoem a malha fixa urbana

e, diferente dela, sao extremamente heterogéneos, de modo que um mesmo bairro e até mesmao
uma unica rua podem ser espacos de diferenciados grupos que se toleram ou se evitam.

Mas, novamente, cabe a pergunta: o que ha agui de original, novidade gue ndo havia ja an-
tes? Nac eram os castelos feudais espacos emicos! Os grandes centro urbanos da Henascenca,

antropofagicos? E o que dizer das vastas regioes desconhecidas do globo terrestre, guando muito

apenas eshocadas emimprecisos mapas como terras de finis Africae? Aconstrucao e a delimitacao
de espacos sempre houve, fossem eles demarcados por sdlidos blocos de pedra, vigiados por
panopticos, protegidos ou afastados por cercas eletronicas, controlados por cameras filmadoras,
escudos eletrdnicos.

O processo historico da construcao de espacos mostra apenas que eles foram incrementados
progressivamente pela crescente complexidade tecnologica, pela quantidade e a acessibilidade
de meios e pela propria quantidade e variedade dos proprios espacos controlados. Esse contro-
le quase absoluto e explicito do espaco social e a previsibilidade de seu futuro nao arrefecem,
contudo, a incomoda e permanente sensacao de inseguranca, de vacuidade e de isolamento.
A questao sobre 0 nada e 0 vazio permanece inalterada e despudoradamente encara o ser, de-
safiante, perturbadora. E nao ha respostas definitivas e convincentes para alem de um eterno e

incansave| criar e recriar.

5. Meia-MNoite

Surgem guatro sombrios vultos de mulher.
A primeira: Meu nome é Pendria.

A segunda: O meu & Apreensao.

A terceira: O meu e Insolvéncia.

A quarta: E o meu, Privacao.

Fausto:

A noite cai mais profundamente fundo,
Mas no intimo me fulge ardente luz;

“ Goethe, 1. W. von. Op. cit. Quarto ato; Meia Moite.
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Custav o A marante Bomfim

Como a pér termo a meu labor fecundo;

50 a voz do amo efeito real produz,

De pe, obreiros, vos! O povo todo!
Torne-se um feito o que ideei com denodo.

Pegai da ferramenta, enxadas, pas!
Compietai logo o tratamento audaz.,
Esforco ativo, ordem austera,

0 mais formoso prémio gera.

A fim de aviar-se a obra mais vasta,
Um génio para mil maos basta.”

Hegel imaginou a sociedade caminhando em direcao ao Bem, através de uma dialética idea-
lista, inelutavel, ascendente; Marx e Engels aimaginaram materialista, cujo caminho se construiria
arduamente palmo a palmo, entre vitorias e derrotas, mas afinal triunfante; outros mais pregaram
a dialetica negativa, pessimista e igualmente fatalista como a primeira.

Cada era delineia seu espaco e, ao mesmo tempo em que engrandece suas realizagdes e
vangloria-se de uma imperfeicdo a menos do passado, antecipa tambeém seu fim em meio a pre-
visoes esperancosas ou apocalipticas, de ordem ou de caos, de materialidade ou imaterialidade,
de realidade e idealidade. 5ao o5 ciclos sociais sucessivos por onde o homem caminha e gque sua
cultura e sua arte se encarregam esmeradamente em refletir e ilustrar.

A partir da década de 1960, contudo, e plena guerra fria, a sociedade ocidental, moderna,
capitalista e pragmatica pareceu claudicar mais seriamente em sua marcha: o Clube de Roma, a
imprensa, as academias de ciéncia, a arte, a cultura popular e outros setores do fazer humano de-
nunciaram os grandes sonhos do Moderno, mostrando que os mesmos haviam se transformadoem
dura e cruel realidade; as Guerras do Vietnam, do Oriente Médio, dos Balcas, entre muitas outras,
a crescente desigualdade entre nacdes ricas e miserdveis, as ameacas cada vez mais alarmantes
do mau emprego da energia nuclear e os acidentes prognosticados e reais com usinas atémicas, a
intolerancia entre etnias, racas e religides, a degradacao dos valores e do meio ambiente e muitos
outros sintomas mostravam que o senho da Utopia havia se convertido em pesadelo por demais
real para continuar sendo ignorado. Em sua contabilidade cotidiana, o homem moderno podia
se considerar ainda materialmente muito rico, mas esvaziado de valores e moralmente falido, A
ruptura dai resultante, que Daniel Bell e 1, F. Lyotard caracterizaram, cada um sob sua Stica, com
fim da era modema e inicio do Pas-Modemo, domina o debate cotidiano.™ Mo inicio da década
de oitenta, ainda no turbilhdo da controvérsia entre Moderno e Pos-Moderno, Berman,* paro-

diando Goethe e Marx, assinalava que a propria dinamica criada pelo capitalismo exigia um etermno

carrirhar- A direcho-de-desenvelvimento perpétuo, através de um incessante e interminavel

* Beil, [ The Coming of Past-Industrial Soclety. AVenture in Social Forecasting, Mew York, 1973, Lyotard, J. F. Economie
Libidinale. Paris, 1974, Das Patchwork der Minenheiten Fur eine herrenlose Politik. Berlin, 1977 La Condition Postmodeme.
Rappaort surle savoir. Parns, 19749,

# Berman, M. Tudo que & solide desmancha no ar. A aventura da Modernidade. 53c Paulo: Companhia das Letras, 1987.



SUperar-se a sl mesmo € aos outros,

Ma atualidade, o homem percebe que seu processo de destruicao criativa nac demoliu apenas
realizactes e antecipacoes de uma utopia ideologica de igualdade, quando do desmoronamento
da sociedade socialista e marxista, mas incumbe-se também de liguefazer a materialidade capita-
lista. Empresas mais poderosas que estados, cujas origens nao tém raizes em solo fisico, familiar,
nacional ou sequer multinacional, mas que, em troca, possuem tentaculos eletronicos de bits e
megabits no mercado virtual, surgem e sao pulverizadas em horas. Construcoes empresariais qui-

mericas, infladas por capital especulativo, tao agil quanto volatil, sao erqguidas e se sustentam na

credibilidade do imagindrio que se garante através da onipresenga da imagem, 5ao elas também
matérias vulgares, a que se atribui concretude magnanima por crenca, ingenuidade ou fé: igrejas
dos primeiros e dos altimos dias, loterias, bads de felicidade, lotes em Marte, excursdes em tarno
da lua, paraisos terrestres para os mais humildes; curas milagrosas, amores perfeitos. Ao publico
mais abonado e sohsticado, a cornucopia de modos e modas ambientais, corporais, alimentares,
vitaminicos, oniricos, orgasticos: éxtases a rodo através do sublime material, imaterial ou virtual
em liguidacao permanente,

Mac ha propriamente mais dialética alguma, nem retérica, espiral ascendente ou descenden-
te; apenas um andar e correr em circulos sem maiores consideracoes. FPara aquele que nao se
engaja em tal corrida ou dela foi excluido, resta apenas um passar do tempo ou passar o tempao,
ocupando-o de alguma forma. Nao ha ideais ou grandes relatos a seguir, nenhuma perspectiva
brilhante, nenhuma ideologia promissora, nenhum valorimaculado. Tudo é consuma, descarte e
desperdicio. O ser se entrega a simesmo, arcando com todos os onus e benesses dessa alteridade.
MNao ha mais aonde chegar e, portanto, tambem de onde partir; e, como se pretende, nem passado,
nem futuro. Ha apenas um continuo estar ou mal-estar permanente.

Mehstofeles:

Passou! Palavra estdpidal

Fassou porqué? Tolice!

Fassou, nada integral, insipida mesmice!
De gque serve a perpetua obra criada,

5e logo algo a arremessa para o Nadal

Gustavo A marante Bomfim, Doutar em Filescha pela Bergische Universitét Wuppertal, Alemanha.

*“ foethe, L'W. von. Op. cit. Quinto ato.
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Corpos interativos, telepresentes e pos-biolégicos
Giodana Holanda

Essa dissertacao tem como abjetiva observar, atravds de um segmento daarte tecno-
lagica contemporanea, coma a nocao de corpo e altera em funcao das tecnalogias
gerando novas formas de arte. |dentificamps trés momentos de mudanca do corpo:
aquele em gue ocorpo se perde em virtude da enfase na informac do, na virtualidade e
na telepresenca, aguele em que o corpo se redesenha numa simbiose entre 0 humano e

a MEquina, e aquele em que S Cria um novo corpa a partic das tecnologlas gendticas,

Arte, tecnologia, corpa, telepresenca, pds-biolagica

Um robd no jardim

- Qual seria a sensacao de possuiruma flor ouuma verdura num jardim que nunca se
visitou, & nunca se visitara, e ainda cuidando de forma telerobética, acompanhando
seu crescimento 7 ...

O jardim descrito no fragmento acima existe e se chama O Telejardim, um projeto desenvalvido
pelos artistas Ken Goldberg, Joseph Santarromana e seus colaboradores. E uma instalacio que
contem um jardim real, com plantas e verduras reais, plantado e mantido a distancia por inter-
nautas conectados a um robd que executa as tarefas de plantar e regar. O jardim obteve uma

grande aceitacaoc por parte do publico, formando uma comunidade na convergénciade interesses
em torno da idéia de plantar, tornando-se um ponto de encontro - semelhante a idéia do jardim
tradicional - e um porto de referéncia no ciberespaco,

O corpo obsoleto

.. E hora de se perguntar se um corpo bipede, que respira, com visdo binocular e um
cérebro de 1.400 cm® & uma forma bioldgica adequada. Ele nao pode dar conta da
quantidade, complexidade e qualidade de informacgoes que acumulou; € intimidado
pela precisdo, velocidade e poder da tecnologia e esta biologicamente mal-equipado
para se defrontar com seu novo ambiente extraterrestre. ...}

'Kusahara Machiko, Presence, Absence, and Knowledge inTelerobotic Art, in: Geldbeng, Ken {org ). The Robot in the Garden
- Telerobotics and Telepistemaology in the Age of the Intermiet, Cambridge, MIT Press, 2000, pp. 199212,
‘Stelarc , Das estratégias psicalogicas as ciberestratégias: a protética, a robdtica e a existéncia remata, in: Domingues,



Essaé uma declaracao do artista Stelarc, cujo trabalho se desenvolve, desde a décadade 1970,
em tomo da tematica do corpo, dos limites e extensoes corporeas, por meio de performances,
Stelarc parte do principio de fragilidade do corpo e busca seu fortalecimento. Iniciaimente, o
artista se pendurava com ganchos pela pele a tirantes, experimentos que testavam os limites
do corpo. Posteriormente, Stelarc, considerando que o carpo nao mais atendia as demandas de
nossa vida tecnologizada, passou a utilizar a propria tecnologia comoe forma de extensao. Assim,
considerando-o obsoleto, propde-lhe um redesenho, um novo projeto tecnologico, que o torne
mais potente e capaz de atender as exigencias a qgue se submete nessaera chamada pos-biclogica.
Como exemplo dessas suas experiéncias, escolhemos a Terceira mao, uma mao acoplada a seu
braco direito, que funciona comeo uma adicao, potencializando seu corpo.

Corpeo luminescente

CQuando Eduardo Kac propds o GFP K-9, um trabalho de arte envolvendo um cao
modificado por um gene de dgua-viva que o faria brilhar na luz ultravioleta, para o

festival Ars Electronica, em Linz, na Austria, o publico, estupefato, fez siléncio,..

O silencio transformou-se posteriormente num grande debate, quando Eduardo Kac, artista
brasileiro radicado nos Estados Unidos, produziu a Coelha GFF, umna coelha transgenica (chamada
de"Alba"), utilizando a técnica de modificacdo de um gene a partir da introducao de uma proteina
fluorescente verde, retirada de uma agua-viva. Criada com a colaboracao de cientistas na Franca,
em 2000, foi pelo laboratario retida devido a protestos do publico, Assim, "Alba"tornou-se chjeto de
manchetes de jornais e televisdes pelo mundointeiro. Com a polémica gerada, ela se transformou
num Nnove marco na arte, A coelha, entre outros trabalhos, se insere nesse Nnovo campo artistico,
o da arte transgénica, que aborda a questao da criacdo de vida.

Agenciamento

Essas tres cenas por nos escolhidas como objeto de pesquisa demaonstram a amplitude com
que se apresentam as possibilidades de trabalho nessa vertente da arte contemporanea, que se
desenvolve na intersegdo entre a arte, a ciéncia e a tecnologia. Pretendiamos, com essa disser-
tagao, construir uma pequena cartografia em tomo dessas trés obras. Nossa intengao, de fato,
era a de criar relacoes hipertextuais, tecendo uma malha de relacoes entre elas, deixando ao
leitor possibilidades abertas para construir suas proprias conexdes. No entanto, a exigencia de
produzirmos um texto linear nos levou a utilizar as redes hipertextuais apenas como métoda de
pesquisa, sendo o texto final uma de suas leituras possiveis,

‘Eskin, Blake, Criandoa coslhinha Colonda {GFP Bunmy) . Originalmente publicadc em inglés em ARTnews, dezembro 2001,
(Volume 100/Namero 11) pags. 118.119. Traduzido do inglés por Patricia Canetti. httpywww.ekac.org/canetti.html
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Glodana Holanca

A guestao do corpo balizou nosso trabalho, Pesquisamos os trés objetos apresentados, procu-
rando estabelecer relacoes entre eles e trabalhos de outros artistas, producoes teoricas e crificas,
obras de ficcao, buscando sintetizar atraves deles caracteristicas e tendéncias, observando linhas
de conexao entre natureza, tecnologia e arte, tendo o corpo como um fio condutor, Procuramos
abservar que a nocdo de corpo se transforma ao longo do desenvolvimento dessa arte tecno-
cientifica.

Interatividade, Telepresenca e o Pos-Biclogico

Nossa pesquisa se desenvalveu em grande parte na internet, que desempenha, nesse campo
das artes, um duplo papel: ¢ de meio para a criacao e desenvolvimento das acoes artisticas e o de
instrumento de informacao e, portanto, de investigacao. Gostariamos de destacar ofatode quea
producac em arte na internet e bastante variada. De obras tradicionais mostradas estaticamente

a criacoes processuais, podemos navegar por diferentes formas de arte utilizando as tecnologias
comunicacionais disponiveis. Assim, através de uma tipologia dessas criacHes, procuramos des-
tacar alguns aspectos marcantes nessa producao, noque diz respeito a forma como sao criadas e
veiculadas ao publico. Trés aspectos foram evidenciados por nds: 1) a interatividade, ou a imersao
do projeto em uma coletividade com multiplas possibilidades de interacao, comunicacao e dia-
logo; 2) a telepresenca, cu a imersao em um duplo espaco - fisico e ciberespaco — com unidade
de tempo; 3) o que se denomina de pos-biologia, que esta relacienada a possibilidade de alterar
corpos e gerar novas formas de vida a partir de hibridismos entre organismaos e maguinas.

Um dosaspectos mais caracteristicos dessa nova arte, a inferatividade, acameta mudancas em
nogoes esteticas tradicionais como obra, artista e espectador, Apresentamos essa interatividade
digital etelecomunicacional como um aprofundamento de movimentos participacionais existentes
anteriormente na arte, come as performances, instalactes e outras agoes. Lom as novas tecnologias,
oartistaamplia sua capacidade deinteracao e didlogo com o plblico, de forma a tornar o trabalho
muito mais processual, com uma participacao muito mais ativa do publico. Alguns autores, como
Lévy,” enfatizam as mudancas nessas categorias estéticas, colocando o artista na posicao de um
mediador de processos, e o espectador na posigao de co-autor da obra, na medida em gue esta
ultima depende da interacao para se produzir.

A telepresenca acentua o grau de interacao entre artistas e participantes, uma vez que estes
podem se transportar, Sem corpo, para outros espagos e ali exercerem acoes e comunicagoes, A
telepresenca geraum novo tipo de percepcao, resultante de uma dupla extensao: aquela do corpo
estendido pelo aparato tecnologico; e outra da mente que descolada do corpo, estende-se em did-
logo com outras mentes. A sensacdo de estar "fora” e“além” do corpo - mente estendida, associada
a de ter o corpo estendido, geram essa nova forma de percepcao no ciberespaco, chamada por

‘Lévy, Fierre, Ainteligéncia coletiva - por uma antropologia do dberespaco . 5d0 Paulg, Edicoes Loyola, 1998,
"Ascott, Roy, The architecture of cyberception. Leonardo Electronic Almanac Valume 2, no. B August 1994,



Ascott de"cibercepcan”™ Existe ainda outra forma de telepresenca além daquela em que a mente
conectada & desencarnada, é aquela na qual um nove corpo, robotico, atua como intermediario
- uma forma encarnada de conexac, Uuma associacao da telepresenca com telercbotica.

O pos-biologico esta relacionadoe a simbiose entre homem e tecnologia. Refere-se aos pro-
cessos que alteram as nogdes de vida e de corpo. A era pos-bioldagica é aquela da vida artihcial,
da inteligéncia artificial, da nova biologia - dos robos, clones, transgénicos e ciborgues. Na era
pos-bioldgica, alteram-se a nocio de vida e as relacoes homem/natureza. O homem reconstroi
a natureza. Os cientistas podem manipular e modificara matéria viva, da forma como os arquite-
tos projetam espacos e prédios e os artistas criam esculturas, lidando com a materia como se ela
pudesse ser modelada.

Corpo

Do ponto de vista do corpo, identificamos trés momentos em torno dos guais desenvolvemos
estadissertacao: 1) aqguele emque o corpo se perde - a enfase se da na informacao, na virtualidade,
na telepresenca; 2) aquele em que o corpo se redesenha - um corpo articulado entre o humano
e a maquina; 3) aquele em que se constrol um novo corpo a partir das tecnologias gendticas, da
transgénese. A esses momentos, associamos respectivamente os trés trabalhos escolhidos para a
pesquisa: "0 Telejardim’, de Ken Goldberg, Joseph Santarromana et al., a" Terceira Mao', de Stelarc
e a "Coelha GFP', de Eduardo Kac.

O corpo como categoria tem sido descrito ouapresentado por dualidades, ora por oposigao a
alma, ora comea natureza em contraposicao a cultura. Na oposicao do corpo a mente, distingue-se
de um lado o corpo comao material, tangivel, mortal - carne —; de outro a mente, imaterial, intangi-
vel, imortal - espirito desencarnado. Ma dualidade natureza e cultura, opoe-se o corpo real, fisico,
biologico, a um corpo construido pela linguagem, uma imagem de corpo idealizado, modelizado
e sobretudo individualizado. Tendo assumido as mais diversas construcoes, ao longo do tempo,
o corpo se tornou uma das categorias mais resistentes da cultura do Ocidente, categoria que esta
sendo repensada nessa era de novas tecnologias. Ciberespaco, realidade virtual, telepresenca,
telerobotica, vida artihicial, transgenese sao nogoes que tém colocado em questao nossa visao
tradicional de realidade e, em consequencia, nossa nocao de corpo.

Aceitando a tese de que o corpo e construido culturalmente, de acordo com o contexto, des-
tacamos na dissertacao trés momentos de construcao de sua imagem: primeire, a idealizacao
do corpo perfeito grego; sequndo, a formacao do corpo cristae feite a imagem e semelhanca do
Criador; e, terceiro a criacao do carpo moderno do sujeito individual, Mostrando que ele & mode-
lizado de acordo com o contexto, chegamos a contemporaneidade, onde o corpo modemao, em
crise, sofre uma nova remodelizacdo, Essa remodelizacdo assume varios aspectos e € por meio da
arte, especialmente em nosso caso, atraves dos trabalhos pesquisadas, que pretendemaos mostrar
essa diversidade.,
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Sob diferentes aspectos e oticas, da estatuaria grega ao ciborgue, o corpo tem sido objeto de
interesse para a arte. Nac nos propusemaos a historiar sua presenca nas artes, apenas a identificar
um momentao considerado precursor da forma com que ele aparece hoje com a tecnologia. Esse
momento se da a partir de alguns movimentos como a pintura gestual do action-painting, das
performances e especialmente da body-art dos anos 1970.

Para Costa,” desde o final dos anos 1970, o corpo entra na fase em gue se apresenta na arte
atualmente. A origem dessa fase estaria nos movimentos que utilizavam o corpo, especialmente

a body-art, com os "bodystas” de praticas do tipo hard, movidos por pulsoes destrutivas ou auto-

agressivas e os "bodystas” do tipo soft, com comportamentos mais morbidos e indouos -gestua-
lidade, esculbturas vivas, performances midiaticas — essa sendo a tendéncia que se deslocaria para
avideoarte e a exploracao tecnelégica do corpo. Para Costa, a tecnologia € uma extensac e uma
protese do homem. Na logica da tecnologia estaria inscrita a superacao do corpo, na visao de

alguns, ate da especie. O corpo tecnologizado transforma-se num amalgama de corpo natural e

artificial, Esse amalgama produzido torna-o obsoleto e essa obsolescéncia do corpo implica sua
remodelacan, e sey redesenho.

O Sublime Tecnologico

Do ponto de vista da estética, utilizamos os escritos do hlosofo Mario Costa em torno de uma
“nova estetica’,” que, em seu entender, deve estar apropnada a epoca dos computadores e redes e
das manipulacdes genéticas. A principio, essa nova dimensao estética se configurou comao "estética
da comunicacao’, em seguida foi revista sob forma de sublime tecnologico ®

O sublime tecnologico, uma nova forma pos-modermna de sublime, deriva da nogdo estetica
de sublime. O sublimeé uma nocao que tem origem remota, aparecendo no tratado de Longino
(secule | d.C.}, apresentado como o que é absolutamente grande, o incomensuravel, uma elevacao
da alma que transcende os limites da condicac humana. Reaparece com Burke,® para quem o
sublime estava relacionado a dar, ao terror, a0 perigo, a sensacao ambigua de associar o prazer
a dor ou a terribilidade. Posteriormente, Kant introduz ao conceita de sublime a nocao de trans-
cendencia, associando-o a um juizo.

Parecia que o conceito de sublime teria se esgotado em Kant,'™ mas ele foi resgatado e utiliza-

"Costa, Maric. Corpo e redes, in: Domingues, Diana (org.) A arte no seculoa XX . a humanizac o das tecniologias, 5do Paulo,
Ed. Unesp 1937,

Costa, Mario, Pour une nouvelle ssthetique  ActesProcecdings | SEA 204K,

*Costa, Mario, O Sublime tecnoldgicn 530 Paulo, Fd. Experimenta, 1995,

Burke, Edmund, Uma Investigagio Rlosdohca sobre a ongem de nossas idéias do sublime ¢ do belo, Campinas, Bd.da
UnicampPapirus, 1993, Burke escreveu a Tnvestigacao flosafica’em 1757,

EEant trata do sublime na'Analitica do Sublime’ na terceira critica, Kant, Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo, Rio de
Janeiro, Ed. Forense Universitaria, 24, Ed. 19495,

“Lyotand, Jean-Francols, Lices sobre a analitica do sublime . Campinas; SP, Ed. Papirus, 1993,

“iyotand, Jean-Francois, Pretenting the unpresentable: the sublime . Artforum vol XX no. 8 April 1982,



do na pos-modernidade por Lyotard,'' que fez uma releitura desse sublime kantiano buscando
uma dimensaoc estetica diferente daguela do gosto, no sentido de transforma-lo na direcac de
uma postura desconstrutiva pos-moderna. Ahrmando o poder das pequenas narrativas, da
diferenca e do dissenso na pds-modernidade, Lyotard'” mostra uma tendéncia em direcao ao
sublime ocarrendo em duas vias: através da pintura, que a partir de uma autocritica se distancia
da representacao; e da tecnologia, apontando novas possibilidades na arte com o aparecimento
da fotograha e do cinema.

Como Lyotard, Costa™ retoma o conceito de sublime em Burke e Kant para desenvolver seu

argumento a respeito do tecnoldgico, criando sua nogao de “sublime tecnoldgico” Para ele, o
sublime como categoria estética sempre foi mal-entendido, afirmande que, tradicionalmente,
o sublime nao é inerente a arte. E provocado por aguile gue ndo pode ser dito e ndo pode ser
colocado em forma, aléem de nunca ter 2 possibilidade de objetivar-se — de fazer-se objeto. O

sublime tecnologice vai recriar essa categoria, na medida em que ela encontra meios de se ob-

jetivar, passando a pertencer tambam 4 arte @ nao apenas a natureza, Para Costa, a tecnologia é
“um novo absolutamente grande’; terrificante, que pode gerar uma nova forma de sublime - o
sublime tecneldgico.

Ao destacar a importancia das redes telematicas como um novo palco de desenvolvimento
desse novo universo estético que se delineia, Costa parte para identificar as formas em gue o

sublime se manifesta nas experiéncias estéticas. Para ele, existern trés grandes vias por onde o

sublime tecnolégico pode se apresentar. A essas trés vias associamos os trabalhos pesquisados.

A primeira via - “a fragueza do sujeito frente a um sistema tecnoldgico que o transcende dan-
do lugar a um hipersujeito planetario” - associamos o trabalho do Telejardim de Goldberg. Nessa
instalacdo, uma comunidade de internautas — um coletivo de individuos conectados - mantém
o jardim. Eles plantam, regam e dialogam num sistema de chat, em torno de uma ideia que se
desenvolve por acdes executadas atraves de aparatos tecnoldgicos (um robd programado), for-
mando esse "ultra-humano” de gue nos fala Costa. O que da sentido ao trabalho nao é o jardim
em si, mas a formacao desse conjunto de mentes, que a distancia conectadas comandam o desen-
volvimento da obra e a geracao dessa comunidade. Esse pode ser entao, um exemplo para essa
primeira forma de sublime tecnolégico apontado por Costa: o do sujeito que se dilui no sistema
de conexdes tecnologicas em favor de um coletivo que o transcende.

A segunda via - “a domesticagido do absolutamente grande da natureza, oferecendo uma
percepcao controlada de suas excessivas dimensoes” - associamos a Terceira mao de Stelarc, Em
suas performances, ao se pendurar por tirantes sobre uma via urbana de trafego em New York, ou
sobre as aguas do mar, ao ofertar seu corpo a experiéncias pelainternet, Stelarc esta contrapondo
afragilidade do corpo ao incomensuravel da natureza ou ac sistema de conexdes tecnoldgicas que

"Op. cit. Costa, Maria, 1995,
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e, no dizer de Costa, o incomensuravel. Em ambaos os casos, ao propor o aumento de poténcia e
o redesenho de seu corpo com aparatos tecnologicos, exercendo um dominio sobre seu proprio

corpo, sobre sua propria natureza, ele estaria nos ofertando, pela via tecnologica, a domesticacao

Clodona Holanda

do temor ao absolutamente grande - sendo essa, a segunda forma de sublime tecnologico de
Costa,

A terceira via - “"dominio da terribilidade da tecnologia, com reversao da ameaca mortal que

representa ao humano” - associamos a Coelha GFP de Kac. A producao de uma criatura viva nos
remete ao temor - de um lado, pela possibilidade de geracac do monstruoso, do "frankensteiniano”
das narrativas literarias —de outro, pela incognita gue representa a criacao dessas novas formas de
vida produzrdascomo pesquisa cientifica e suas insercées no tecido social. Acoelha é um produto
de laboratdrio, do design humano; no entanto, sua aparéncia normal e a apresentacao por seu

The Telegarden, 1995,




criadar como um animal hibrido equivalente a tantos outros, como um sujeito que deve ser inse-
ride no tecido social, como um animal de estimacao domestico, torna-a inofensiva e sua imagem
passa a ser consumida e aceita pelo publico. Acreditamos que a aceitacao desse diferencial nos
cenduz & domesticacao da terribilidade tecnoldgica envelvida na producao desse novo ser, Assim,
podemaos cansiderar a Coelha GFP. enquanto obra de arte, um exemplo de sublime tecnoldgico
em sua terceira modalidade, ou seja, a do dominio da terribilidade da tecnologia.

O Telejardim - Auséncia de Corpo

O Telejardim e uma instalacao de telepresenca e telercbotica. Intermediados porum braco de
robé e uma interface de computador, internautas regam, plantam e acompanham suas plantas,
Varias pessoas podem usar o robd e ver o jardim ao mesmo tempo, até mesmo saber que outro
usuario o esta visitando e trocar idéias na praca — um sistema de chat instalado para permitir a
comunicacao entre os diversos usuarios gue formam uma comunidade. O jardim esta na rede
desde 1995, inicialmente na Universidade da California do Sul e, a partir de 1996, no Ars Electro-
nica Center, em Linz, na Austria,

Embora seja o ato de plantar a idéia gue movimenta e agrega as pessoas em tomo do jardim,
es5e Nao & em si o acontecimento mais importante do Telejardim. Para os autores, o objetivo pri-
meiro e criar um sistema de interagac a distancia, um ponto de encontro gerando uma comunidade
gque eles chamam de "pos-nomade’, numa referéncia ao nomadismo das pessoas na internet. A
proposta do Telejardim continha uma intencao ironica a respeite da intrusao da tecnologia em
nossas vidas, representando, assim, um lugar de refugio a essa invasao e um panto de fuga para
os némades internautas.

A internet criou um novo espaco aberto de vida, onde somos todos viajantes. O Telejardim
aponta para a diregao de uma organizacac de comunidades, indicando uma tendencia para a
“habitacao” do ciberespaco, com uma demarcacao de certos territorios, desenhando uma nova
arquitetura. A referéncia explicita a terra e a plantacao reforca a idéia de demarcacao territorial,
porém deixa explicita tambem a ambiglidade entre a fixidez e o nomadismao, pelo fato de se ter
um jardim real de plantas reais, operado através de um robd comandado a distancia por pessoas
situadas em lugares diversos, que ndo se encontram além daguele espaco. Essa capacidade de
presenca e de acao a distancia nos é viabilizada pela telepresenca — presenca desencarnada - e
pela telerobotica - presenca encarnada pelo robd, Essa € uma outra gquestao importante que a
instalacao nos apresenta: a do conhecimento a distancia - a telepistemologia, discutida por Gal-
dberg em seu livra O robd no jardim.™

Do ponto de vista do corpo, o Telejardim, enquanto obra de telepresenca, indica a perda do

“ooldberg, Ken, The Robot in the Garden . Telerobotics ‘and Telepistemalogy in the Age of the Internmet. Cambridge, The
MIT Press 2000, pags. 227va 243,
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Handswritting (Writeng one word simultaneously with 3 hands)'-
Stelarc. Maki Gallery, Tokyo - 22 de maio de 1982, Foto: Keisuke Oki
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corpo fisico em fungao de um coletivo ubiquitario. Se observarmos, no entanto, sob a otica da
telerobatica, veremos que uma acao se desenvolve a distancia, gracas a existéncia de um novo
CONpo = uma magquina - um rebo gue funciona como um agente intermediario na execucao das
acoes comandadas. Como forma de"sublime tecnoldgico’, jd vimos que o trabalho enguadrar-se-
ia na primeira modalidade - a da diluicao do sujeito individual em fungao do coletivo conectado.
Do ponto de vista darelacao com o publico participante, ¢ uma “obra”ac mesmo tempo interativa
e telepresente. A presenca das formas organicas nas obras, associadas as maguinas num mesmao
sistema, indica a tendéncia a integracao do natural ao construido, operando em sintonia: no caso,
rabd, jardim e homem.

A Terceira Mao - Corpo Hibrido
A Terceira mao,”™ uma obra performatica do artista Stelarc, consiste em anexar ao braco direito

do artista uma mao artificial extra, capaz de ter movimentos independentes controlados por es-

timuladores musculares ativados por sinais, Pinga, pega, gira nos dois sentidos e term um sistema

Pitelare, Escrita a mdos (Escrevends uma palavea simultaneamente caom tés maas),
*Stelarc Articles. hittpd fwvww.stelarc.va.com.au/farticles/index.html

"Stelarc . 'Dbsolete Body” | hittpy/fwenwstelarcvacom.au A traducdo para o portugués encontrase em Stelarc, 'Das es-
wratdgias psicologicas is ciberestratégias: a protética, a rabatica e a existéncia remota’ in: Op. cit. Domingues, Diana,iorg.),



tatil rudimentar. Elafunciona mais comouma extensao do gue uma protese, porgque nao substitui
o braco real, apenas amplia sua capacidade de movimento e acao.

Stelarc parte do principio de que "o carpoesta obsoleto™ ' e precisa se atualizar para fazerface
as exigéncias das novas tecnologias. Ele propde uma extensao do corpo por meio de proteses e
estimulos, redesenhando-o, configurando um pos-humano, hibrido de homem e magquina que
transcende os limites das estruturas biclogica e psiquica. Esse homem-maguina se apresenia na
forma de um ciborgue, uma simbiose entre maguina e organismo, pensado para suportar ambien-

tes e situacoes adversas. O corpo, segundo o artista, "decadente e inadequado” dilui-se assim como

o eu que o constitul, dando lugar a uma nova construgao, um corpo tecnologizado, um sistema
hibrido, Objetificado, ele se apresenta ao publico em forma de experiéncia artistica.

Stelarc desafia os limites de seu proprio corpo, tornando-o objeto de experiéncias artisticas
invasivas. Atraves de performances, seu corpo atua com extensoes e conexoes com tecnologia

anexada — implantes e proteses; tecnologia inserida — inser¢ao, degluticao de um objeto de arte;

ou tecnologia conectada a rede. O artista sempre buscou em sua obra, uma poténcia e dominiodo
corpo, desde a série de performances Suspensdes, quando se pendurava por tirantes com ganchos
sobre o corpo. Posteriormente, com o uso de tecnologia, ele passou a lidar com as extensoes, ten-
do assim sua capacidade de acao aumentada. Em uma etapa seguinte, Stelarc associa a extensao
protetica a conectividade. Com as performances acontecendo na internet, o corpo perde o controle
sobre as acoes que passam a ser exercidas por um outro, a distancia. Para o artista, entao, o corpo
no espaco virtual experimenta o involuntario, o estranho. Na acao a distancia, experimenta-se a
“extrema auséncia” juntamente com a sensacao de estranhamento que a acao remota provoca.
Ao conectar-se a internet atraves de sensores com estimuladores musculares, Stelarc passa a ter
parte de seu corpo telecomandado a distancia pelos participantes. O que era antes uma operagao
para os robos, passa a seruma estrategia de construcdo desse amalgama homem-maguina, desse
corpo pos-biolagico. Essa é, a nossa ver, uma estratégia de afirmacao do corpo fisico, nos tempos
de virtualidade das redes. Da mesma forma que na telerobdtica, uma acao é exercida a distancia
pelo publico através de um agente, s que esse agente € um hibrido, um homem-maquina, ca-
ractenizando assim uma outra forma de presenca encarnada nas redes,

A relacaoc de Stelarc com a tecnologia, tanto no que diz respeito a pratica quanto ao discurso,
e de aceitacao, chegando até mesmo a ser muite invasiva, Na analise que faz do corpo, parte da
tecnologia como problema para a tecnologia como solugao. O argumento que ele utiliza para
afirmar gue o corpo esta obsoleto esta diretamente ligado a tecnologia, ao excesso de informacao,
d poténcia das tecnelogias. Como solucao, Stelare deixa-se invadir pela propria tecnologia, como
uma extensao de si mesmo. A tecnologia implantada ou associada ao corpo funciona comao uma
extensao ou uma auto-amputacace dos corpos fisicos, demandando um nove equilibric entre os

"Stelarc,'The Anaesthetised Body. httpe/ /woww stelarcvacomaau,. A traducio encontrase em Domingues, Duiorg.) 1997,

Op. it
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outros orgaos do corpo e as proprias extensoes, Sterlarc trabalha sobre essa questao, simulando
situacoes de anestesia do corpo e movimentos involuntarios, Ele trabalha em torno da idéia de
entorpecimento perceptivo, resultante da sensacao de auto-amputacao’ - o corpo nao funciona,
esta obsoleto, esta paralisado frente ao excesso da tecnologia — mas acaba por adaptar-se a pro-
pria tecnologia como extensao docorpo. Stelarc trata o corpo entao como um abjeto de projeto,
transformando-se em sua construcao utdpica. O corpo redesenhado,” o corpo pos-bioldgico
e pensado por Stelarc como um cibercorpo, como um ciborgue, que ultrapassa as questoes da
evolucao natural das especies. Essa nova especie e projetada para atender as exigencias de novos
ambientes e de situagdes criadas pelas tecnologias.

Associando o trabalho de Stelarc a criacae do ciborgue, buscamos a sua génese, ressaltando
gque esse hibrido habitou, por muito tempo e de forma muita expressiva, as narrativas de ficcao
cientihca. Tentamos assim, ao resgatar algumas dessas narrativas, fazer associacoes, trazendo para
a discussac certas questoes como a criagac do cibercorpo, uma forma de reafirmacgdo do corpo
frente as hipoteses de sua dissolucdo ao ser imerso num sistema virtual de conexces em rede.
Assim, para fazer frente a perda do corpo, cria-se o corpo hibrido de organismo e maguina, onde
a maguina, extensao incorporada, atua na acao a distancia, caracterizando uma nova forma de
presenca remota encarnada. Dessaforma, a estrategia de construcao corporea de Stelarc contra-
poe-se 4 idéia de perda do corpo nas redes e reahirma sua presenca, so que de uma nova forma.

A nosso ver, Stelarc se caracteriza como um ciborgue gque, segundo a definicao de Haraway,™
& “um organismo cibernético, hibride de maguina e organismo’, sendo seu principal projeto a
criacao do cibercorpo - um corpo hibrido imerso nas redes, O gue outrora era ficcao, agora @
realidade; ja vivernos essa imersao, ja somos todos ciborgues, como afirma Haraway. Esse corpo
- natureza transformada - € apresentado ao publico em forma de arte interativa, caracterizando,
em nossa opinido, um "sublime tecnoldgico” associado a sua segunda forma - a da domesticacao
da grandeza da natureza.

A Coelha GFP - Novos Corpas

A Coelha GFP ou Alba - € uma obra de arte transgénica. Ela & um animal idealizado pelo artis-
ta Eduardo Kac, produzido por um laboratdrio na Franga, com técnicas de engenharia genética.
Alba & albina, em condicdes normais € branca como outras, porém, sob a luz azul, torna-se verde
flucrescente. A coelha foi submetida a uma mutacao genética, pela introducao de uma proteina
(GFP - green fluarescent protein) encontrada num tipo de medusa existente no Oceano Pacifico
- a Aequorea Victoria — em seus genes, Alba foi produzida por cientistas num laboratorio em Joey-

“Haraway, Danna, A cybarg man ifesto: scien cg, technalogy, and socialist-feminism in the late twentieth century, in: Simians,
cyborgs and womem; the relnvention of nature, Routledge, 1991,

“Kac, Eduarde, Transgenic Art, Leonards Electronic Afmanac, Vaolume & number 11, 1998,

“Kac, Eduardo, 2000, Ver em httpy/fanww.ekac.org.



en-Josas, na Franga, @m abril de 2000. A coelha foi criada pelo artista com uma dupla finalidade:
para ser uma obra de arte e para integrar a familia Kac, Depois das apresentacoes ao publico, ela
deveria se reunir a familia, o que ainda nao aconteceu por ter sido mantida no laboratario que a
produziu.

Para Kac, arte transgénica’’ € uma forma de arte baseada no uso de técnicas de engenharia
genética para transferéncia de genes para um organismo ou de uma espécie para outra, com a
finalidade de criar um ser vivo Unico, O projeto da Coelha GFF** consiste na criacao e geracao de
um animal quimerico, que nao existe na natureza. Kac distingue a criacao de animais domesticos,
da criagao como arte transgénica. Na primeira, a énfase estd em criar um animal de raga pura ou
de beleza formal. Na arte transgénica, o artista coloca a énfase no fator social e na impertancia
de apraximar a esfera do privado a esfera
publica, expondo essa producao do trans-
genico ao debate aberto.

Quanto a questao estetica da arte trans-

génica, Kac também a distingue da estética
tradicional e de suas guestdes formais. O
termo’estetico’, para ele, deve significar cria-
cao, socializacdo e integracao, nos moldes da
interagao dialogica, Kac afirma que, como
um artista fransgénico, nao esta interessado
na pura criacao de “objetos geneticos’, mas
na “invencao de sujeitos sociais transgéni-
cos"? Ele especifica que seu interesse nao
se restringe a criacdo em si do transgénico,
mas a sua vida no contexto em gue vai es-
tar imerso, ou seja, nas relaghes que irao se
estabelecer a partir da integracao desse ser
vivo no tecido social, seu desenvolvimento,
cuidados e adaptacdo ao meio em que vai viver. Com isso, Kac sugere a necessidade de uma
discussao que cologue essa producao biotecnoldgica em contexto com a estera social, abrindo
um novo horizonte de discussoes a respeito da vida e da condicao biolégica dos seres humanos
e nao-humanos. Dessa forma, a proposta estética da Coelha GFP é composta por vanos segmen-
tos que devem trabalhar de maneira a constituir um todo - a criacdo/produgdo do transgénico,
o discurso do artista que poe em contexto a criagao, o evento que apresenta a obra ao publico

“kdem,
#ABuber, Martin, Eu e Tu, 530 Paulo, Ed. Cortez & Moraes, 1974,
“Bakhtin, Mikhail, Problemas da poética de Dostoievski . Rio de laneiro, Ed. Forense Universitaria, 1981,
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gerando uma discussao a respeito dela, e 0 acompanhamento do desenvolvimento do animal
Com sua integracao no tecido social.

Kac propde uma interacao entre 0s novos seres e o meio tendo, como base a hlosoha dialdgi-
ca. Seu conceito de interacao estd baseado, segundo ele mesmao, nas nocdes de dialogismao em
Buber®® e Bakhtin.®® Em sua principal obra - Eu e Tu -, Buber trata da existéncia dialégica, onde a
humanidade & capaz de dois tipos de relacionamento: o "Eu-Tu’, uma relacao interpessoal entre
um “eu” eum ‘outro’, e o “Eu-lsso, uma relagac objetivante, entre uma pessoa e um objeto,
onde o"isso” representa um ocbjeto sob controle, Para Kac, interessa a relacao "Eu-Tu®, o encontro
face-a-face, a possibilidade de um ser afetado pelo outro num processo de troca e transformacao
muitua. No encontro, oeu"e o"tu” estao disponiveis para o didlogo, para experiéncias deforma a
se afetarem numa relacao de reciprocidade e responsabilidade. Observamos que Kac, sob essas
bases, propoe arelagao do homem - espectador ou participante da obra — com outros seres, quer
sejam morceqos, araras, coelhos, peixes ou robos (que aparecem em seus trabalhos), como uma
relacao ativa de dialogo, uma experiéncia de troca e transformacao mutua, onde existe um palco
de interacdes entre os animais, os robds e as pessoas: eles se comunicam e se afetam com suas
presencas, embora a troca entre eles seja mediada pela tecnologia.

Kac tem desenvolvido uma linha de trabalho na gqual estabelece palcos de interacac entre hu-
manos, animais e plantas e novos seres criados — guer sejam transgénicos ou roboticos - simulando
o que poderia vir a se constituir emuma nova ecologia. A idéia de que venhamaos a nos constituir
como uma sociedade hibrida, onde nao haveria linhas divisarias muito nitidas entre o humanao
e o maquinico, entre vida no sentido biologico e vida artificial, onde o homem se maquiniza e a
maquina se humaniza, leva-nos a uma reflexao sobre varias questbes, desde o direito de criar vida,
de alterar o desenvolvimento bioldgico dos seres, passando por questdes ético-politicas de comao
normatizar essas criacoes, a questoes socio-ambientais de como organizar-se-iam os cenarios de
desenvolvimento e interacao desse novo conjunto. Utilizando todo o repertdrio de linguagens,
meios e acoes que caracterizam sua obra - tecnoelogia, linguagem, comunicacao, interacac dialo-
gica, Kac simula esses cendrios, gerando um didglogo interespecies — humanos, animais, plantas,
robds, transgénicos - através de instalagdes interativas, algumas conectadas a rede.

Alba, faz parte deum conjunto de novos corpos criados ao longo da obra de Kac. Ao apresentar
esse novo conjunto de forma socialmente integradora, o artista cria uma agenda de discussoes
com as principais questoes em torno desses novos seres. No entanto, dilui a terribilidade que essas
criac0es vivas poderiam representar. Alba nao representa o prototipo da supercriatura como nas

abras ficcionais & ndo carrega consigo uma ameaga ao humano.

Finalizanda
Ab apresentarmos esses trés trabalhos de arte, pretendiamos tecer uma trama de relacoes,

de forma gue as linhas dessa trama nos levassem a fazer conexoes entre natureza, tecnologia



e arte. Gostariamos de colocar em destaque as principais linhas desse tecido - em um eixo, 0s
trés trabalhos e seus criadores; em outro eixo, as relacoes desses com nogdes como vida, corpo
e sublimidade.

Do ponto de vista da vida, os trabalhos apresentados podem ser vistos como metaforas da

recriacao. 1) O Telejardim, um hibrida de plantas naturais e robd, pode ser visto como uma meta-
fora de recriacdo da natureza, de um noveo ambiente: 2) Stelarc, com a Terceira mao, um hibrido
de homem e magquina, pode ser visto como uma metafora de recriacao do propric homem; 3]
A Coelha GFF. uma invencao transgénica, pode ser vista como uma metafora do potencial de
criacac humano.

O corpo, visto como um protagonista nesse processo de recriacdo, & tratado como uma ma-
téria plastica, moldado circunstancialmente, e apresentado de forma diferenciada nos trés casos:
1) No espaco virtwal do Telejardim, o Corpo se virtualiza — taorna-se uma imagem de corpo, mas
a0 mesmoe tempo se faz presente em varios espacos e se potencializa pela extensao robotica de
que faz uso; 2) Na Terceira mao, o corpo é potencializado pela remodelacdo protética, robotica e
conexdes remotas, que lhes sdo programadas; 3) Na Coelha GFP, o corpo é projetado, desenhado
e construido, como o trabalho de um arguiteto.

Do ponto de vista da sublimidade, associamos os trés trabalhos pesquisados as trés formas de

sublime tecnologico apresentadas por Costa: 1) OTelejardim estaria associado a 'diluicao dosujeito
em um sistema coletivo tecnologico que o transcende, dando lugar a um hipersujeito planetario”;

2] ATerceiramao a 'domesticacao tecnologica do absolutamente grande da natureza, oferecendo

uma percepcao controlada de suas excessivas dimensdes”; 3) A Coelha GFP ao "dominio da termri-
bilidade da tecnologia, mostrando uma reversao da ameaca mortal que representa ac humano’,

Para finalizarmos, gostariamos de enfatizar que, dada a multiplicidade de obras, ideias e teorias
existentes nesse segmento da arte, esse trabalho e um agenciamento — um entre tantos possiveis,

sujeito a mudancas na medida em que ampliemos suas conexoes.
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A Educacao do Nao-Artista, Parte I (1971)
Allan Kaprow

Allan Kaprow € conhecido como o criador de heppening. Desde 1958, guanda realizou os
primeiros environments, que sdo instalaches-ambientes, sua acdo como artista passa a
S8 Uma proposicdo de integracdo de espaco @ materiais, em que o visitante & envolvide.
E nesse processo que propde uma relacio em que o espectador assume a co-criagio.
Tendo estudado com John Cage, trabalhou com Nan June Paik e com ¢ grupo Fluws,
g, assim como Yostell, via intima relacio entre a arte e a vida. Seus happenings mais
conhec¥es sio 18 Hoppenings in Siv Parts, Cading, Gas. Fluids e BTL s,

Mascido em 1927, em Atlantic City, Mew Jersey, Kaprow estudou arte na Universidade
de Mawa York, fer pis-graduacao em filoschia e recebeu o MA em Historia da Arte pela
Lnivarsidads de Columbia. Desenvolvey durmante muitas décadas, paralelamente 3 acao
artistica ou, melhor 3 acao ndo artistica, como defende no texto aqui traduzido, uma
atividade no campo universitdrio, sende professor na State Uriversity of New Vork at Stony
Brook, assim como no Colifornia Instifute of the Arts. Foi ainda co-diretor do prejeto Gther

Wov, em Berkeley, gue consitia em introduzir ateliis de artistas em escolas piblicas do
nivel elementar ac nival médin.

Kaprow escrevel umg série de artigos que foram publicados ma Art News: The Legacy of
Jackson Pollock, em outubro de 1958; Hoppening’ in the New York Scene, em maio de
1961; Impurify em janeiro de 1963 e The Educotion of Un-Artist, Part I, em teversimo
de 1971,

A sofisticacdo da consciéncia na arte hoje em dia (1969) & tio grande, que ndo & dificil afirmar
como fatos:

gue o mdodulo LM de pouso na lua € patentemente superior a todos os esforcos da escultura
contemporanea:

gue a transmissdo do didlogo entre o Centro de Viagens Espaciais Tripuladas de Houston e os
astronautas da Apolo 11 foi melhor do que a poesia contemporinea;

que, com suas distorcoes de som, bipes, estaticas e quebras de comunicacao, tais dialogos
tambeém ultrapassam a misica eletronica das salas de concerto:

gque certos videoteipes por controle remoto focalizando a vida de familias dos guetos e gra-
vados (com sua permissdo) por antropdlogos sdo mais fascinantes do que os célebres filmes
underground sobre a “vida crua”™;

gue nao poucos desses feéricos postos de gasolina de plastico e ago inoxidavel de, digamos,
Las Vegas, sdo o mais extraordindrio projeto arquitetdnico ja realizado até hoje;
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gue os movimentos randomicos, como o transe dos consumidores em um supermercado, sao
mais ricos do que qualguer coisa feita na danca moderna;

gue retalhos sob camas e os entulhos de depasitos de lixo industrial sao mais envolventes do
gue a recente onda de exibicoes de refugos espalhados;

que os rastros de fumaca deixados pelos testes de foguetes - imdveis, coloridos como arco-
iris, preenchendo os céus com rascunhos - sao inigualaveis por artistas que exploram a midia
gasosa:

que o teatro da guerra no Vietnam no sudeste asiatice ou o julgamento dos “Oito de Chicago”,
apesar de indefensivel, & melhor teatro do que qualquer peca:

que,..etc,, etc,, ... ndo-arte & mais arte do que Arte arte.

Membros do Clube (Senhas Dentro e Fora)

Nao arte e gualquer coisa gue, embora ainda nao aceita come arte, tenha atraido a atencao de

um artista com essa possibilidade em mente. Para quem esta envolvido, ndo arte (senha um) existe
apenas furtivamente, como alguma particula subatémica ou talvez apenas como um postulado.
De fato, no momento em gue qualguer exemplo desse tipo é oferecido de maneira abrangente, ele
automaticamente se torna um tipo de arte. Digamos que eu esteja impressionado com as esteiras
mecanicas de transporte de roupas fregientemente usadas em lavanderias a seco. Zas! Enquanto
continuam a realizar seu trabalho normal de vir rolando, trazendo-me meu terno em 20 segundos
exatos, elas também atuam como ambientes cinéticos, simplesmente porque eu o pensei e aqgui
registrel. Pelo mesmo processo todos os exemplos citades acima sao recrutados pela arte. Arte &
muito facil hoje em dia.

Parque a arte & tdo facl, ha um nlmero crescente de artistas que estdo interessados nesse pa-
radoxo e desejam prolongar sua resolucdo, mesmo que apenas por uma semana ou duas, pois a vida
da nao-arte & precisamente sua identidade fluida. A “dificuldade” anterior da arte nos estagios de
elaboracao pode ser transposta nesse caso para uma arena de incerteza coletiva sobre o gue chamar
a criatura: sociologia, fraude, terapia? Um retrato Cubista em 1910, antes de ser classificado como
uma aberragdo mental, era evidentemente por si mesmo uma pintura. Ampliar sucessivamente visoes
cada vez mais proximas de um mapa aéreo (um exemplo bem tipico da arte de sitio dos anos 1960)
pode mais obviamente sugenr um plano de bombardeio aéreo,

Qs proponentes da nao-arte, de acordo com essa descrigao, sao agueles que, consistentemente
ou uma vez ou outra, escolheram trabalhar fora da palidez dos estabelecimentos de arte — quer dizer,
em suas cabecas ou em seu dominio natural didrio. Todas as vezes, porém, eles informaram o meio



artistico estabelecido de suas atividades, para colocar em movimento as incertezas sem as quais
seus atos nac teriam sigmificado. A dhaletica arte/nag-arte & essencial - uma das doces irpmas a
qual voltarel vanas vezes dagui em diante.

Dentro desse grupo, em gue alguns dos membros nao se conhecem ou, se o fazem, nao gostam
uns dos outros, existem criadores de conceitos, como George Brecht, BenVautier e Joseph Kosuth;
guias de sons achades, tars como Max Neuhaus; trabalhadores da terra, como Denmis Oppenheim e
Michael Heizer; alguns dos canstrutares de ambiente dos anos 50; e alguns happeners, cama Milan
Kniz?ak, Marta Minujin, Kazuo Shiraga, Wolf Vostell e ew.

Mas, cedo ou tarde, a maioria deles e seus colegas pele mundo viram seu trabalho absorvido pelas
instituicdes culturais contra as quais eles inicialmente mediam sua liberacdo. Alguns o desejaram
dessa forma; foi, usando uma expressao de Paul Brach, como pagar as taxas devidas para entvar no
sindicato. Outros empurraram 1550 para o lado, continuande o jogo de novas formas. Todos, parém,
descobriram que a senha um nao funciana.

Nao-arte freglientemente & confundida com antiarte (senha 2}, a qual no tempo de Dada e mesmo
anteriormente era nag-arte agressivamente (e astutamente) introduzida no mundo das artes para
desestabilizar valores convencionais e provocar respostas estéticas positivas e/ou respostas éticas.
Ubuw Roi, de Alfred Jarry, Furniture Music, de Enk Satie, e Ffountain, de Marcel Duchamp sao exemplos
familiares. A exibicdo do falecdo Sam Goodman em Nova York, alguns anos atras, de variedades de
pilhas de esterco esculpidas foi ainda outro exemplo. N3o-arte ndo tem tal intencgio; e intencao
& parte tanto da funcdo quanto do sentimento em gualquer situacao que deliberadamente torna
impreciso seu contexto operacional.

A parte da questdo sobre se as artes historicas alguma vez demonstraram ser causa de alguém
se tornar “melhar” ou "pior” e admitindo que toda arte presuma edificar de alguma forma (talvez
apenas para pravar que nada pode ser provado), tais programas assumidamente moralistas parecem
ingénuos, hoje, a luz das bem maiores e mais eficientes mudancas de valores trazidas pelas pressies
politicas, militares, econdmicas, tecnaldgicas, educacionais e publicitanias. As artes, pelo menos até
o presente, tém sido licoes pobres, exceto possivelmente para arbistas e seus reduzidos plblicos.
Apenas esses qrupos de interessados alguma vez fizeram gualgquer grande reivindicagdo para a arte.
0 resto do mundo ndo poderia importar-se menos. Antiarte, ndo-arte ou outras designagdes cultu-
rais desse tipo compartilham, afinal, a palavra arte ou sua presenga implicita e, portanto, apontam
para uma discussao famibar, na melher das hipdteses, se & que nao a reduzem literalmente a uma
tempestade em copo d'agua. E 1550 & verdade para a maior parte desta discussao.

Quando Steve Reich suspende uma determinada quantidade de microfones acima de alto-
falantes correspondentes, coloca-os girando como péndulos e amplifica o seu som de modo

que o ruido de retorno (feedback) seja produzido - isso é arte.
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Quando Andy Warhol publica uma transcrigao nao editada de 24 horas de conversa gravada
- iss0 € arte.
Quando Walter De Maria enche um quarto com sujeira - isso é arte.

Sabemos que se trata de arte porque um andncio de concerto, um titulo em uma capa de
livro @ uma galeria de arte afirmam gque o sao.

Se a nao-arte & quase impossivel, a antiarte & virtualmente inconcebivel. Em meio aos gue dis-
so entendem (e praticamente qualquer estudante de graduagdo efou pds se qualificana), todos os
gestos, pensamentos e fettos podem tornar-se arte a um capricho do mundo artistico. Ate mesmo
assassinato, rejettade na pratica, podena ser uma proposta artistica admissivel. Antiarte em 1969
& abracada em todos os casos comao pra-arte e, portanto, do ponto de vista de uma de suas funces
basicas, & anulada. Vocé ndo pode ser contra a arte quando a arte convida para sua propria “des-
truicdn”, como uma cena de Punch-and-Judy' destacada do repertdrio de posturas gue a arte pode
tomar. Logo, ao perder o dltimo vestigio de pretensdo de lideranga moral por meio da confrontagio
maral, antiarte, como todas as outras hlosohas de arte, & simplesmente obngada a responder a

ordinana conduta humana e tambem, tnstemente, ao refinada estilo de vida ditado pelos cultos e

ricos que a aceitam de bragos abertos.

Quando Richard Artschwager discretamente pinta pequenos oblongos negros em partes
de prédios pela Califérnia e tem algumas poucas fotos para mostrar e estdrias para contar -
1550 € arte.

Quando George Brecht imprime em pequenos cartoes, para mandar para amigos pelo mundo,
a palavra “DIRECAD" — isso é arte,

Quando Ben Vautier assina seu nome (ou o de Deus) em gqualquer aeroporto — isso é
arte,

Esses atos sao obviamente arte porgue sao praticados por pessoas associadas as artes.

E de esperar que, apesar da paradoxal percepgdo a que me referi no comego deste texto, arte
Arte (senha trés) seja a condicdo, tanto na mente quanto literalmente, sobre a gual toda novidade
vem a repausar. Arte Arte leva a arte a sério. Ela presume, ndo importa o quao disfarcadamente,
uma certa randade espiritual, um oficio superior. Ela tem fé. Ela & reconhecivel por seus 1mciados.

' Punch ond Judy & uma expressao em inglés que se refere a um tradicional show de fantoches no qual o pequenc corcunda
de nanz adunca, Punch, luta comicamente com sua espasa, Judy. (K. T.)



Ela & inovadora, & claro, mas grandemente em termos de uma tradigao de movimentos e refaréncias
prafissionais: arte cna arte. Acima de tudo, arte Arte mantém para seu uso exclusivo certos cenarnos
e formatos sagrades transmitidos par sua tradicao: exposicoes; livros; gravacoes; concertos; arenas;
templos; monumentos civicos; palcos; telas de cinema e calunas de “cultura”™ da midia de massa.
Esses meios concedem crédito, da mesma forma que universidades concedem graduacdes.

Desde gue a Arte se atenha a esses contextos, ela pode, e freguentemente o faz, se fantasiar
com ecos nostilgicos de antiarte, referéncia que a critica observou corretamente nos primeiros es-

petaculos de Robert Rauschenberg. Isso @ evidente por 51 em pinturas e escntos Pop postenares, os

quais fizeram uso deliberado de clichés comuns em seu conteldo e método, Arte Arte também pode
assumir as feiches, apesar de ndao o meio, da nac-arte, como em grande parte da mudsica de John
Cage. De fato, arte Arte sob a forma de nac-arte apidamente tornou-se um estilo elevado durante a
temporada de 1968-69 nos espetaculos da Galena Castell de dispersdes informans de feltro, metal,

corda & outras maténras brutas. Logo depois, essa gquase nao-arte alcangou sua apoteose virtual na

apresentacdo de material similar no Museu Whitey, chamada Anti-ilusdo: Procedimentos/Materiais.
Uma dica sobre antiarte saudava o observador no titule, seguida pelas garantias das analises dos
eruditos; mas longe de fomentar controvérsia, o templo de musas certificava que tudo era cultural.
Nao hawia lusao sobre isso.

Se g compromisso com a estrutura politica e ideoldgica da arte contempordnea esta implicito

nesses exemplos aparentemente obscenos, e nos atades no comego desta narrativa, ele g explicto

na maioria das produches diretas de arte Arte: os filmes de Godard; os concertos de Stockhausen;
as dancas de Cunningham: os prédios de Louis Kabn; a escultura de Judd: as pinturas de Frank
Stella; os romances de William Burroughs; as pecas de Grotowski; as performances de midia-mista de
E.A.T. — para mencionar alguns bem conhecidos artistas contemporaneos e eventos de realizacio
significativa. Ndo & que alguns deles sejam “abstratos”, e isso seja sua Arte ou que outros tenham
estilos e assuntos apropriados. E que eles raramente, quando muito, atuam como renegados com
relacdo a profissdo da arte em si. Suas realizacdes, muitas das quais no passado recente, sin devidas
talvez a uma postura consciente e pungente assumida contra a ernsao de seus respectivas campos
mediante seu afloramento como ndo-artistas. Talvez se tratasse de mera inocéncia ou da estreiteza
de foco de seu profissionalismo. De qualquer modo, eles sequiram a regra silenciosa de que, coma
senha de pcesso, Arte @ a melhor palavra de todas.

E questiondvel, porém, o fato de se vale & pena estar dentro. Como um objetivo humano e como
uma idéia, a Arte esta morrendo — e nao so porque opera dentro de convencoes que cessaram de ser
férteis. Ela esta morrendo porque preservou suas convengdes &, em relagdo a elas criou um desdnimo
crescente, oriundo da indiferenga ao gue eu suspeito ter-se tornado o mais importante, apesar de
muitas vezes inconscientemente, tema das belas artes: a fuga ritual da Cultura. Nao-arte & medida
que se transforma em Arte arte & pelo menos interessante no processo. Mas arte Arte que comega
como tal corta o ntual e causa, desde o comeco, uma sensacao de ser meramente cosmetica, um

| @iDd 'OE|-00N CR ORACargs



dilam Kapnow

luxo supérflue, apesar de tais qualidades de fato ndo preocuparem nem um pouco seus criadores,

0 maior desafio da arte Arte, em outras palavras, emergiu de sua propria heranca, de uma hi-
perconsciencia de 51 mesma e seus arredores cobidianos. Arte arte tem sernvido come uma nstrutiva
transigdo para sua propria eliminagdo pela vida. Uma percepgdo tdo aguda assim em meio aos
artistas permite que todo o mundo e sua humanidade sejam experimentados como um trabalho de
arte, Com a realidade comum tao brlhantemente luminada, aqueles que escolhem se engajar em
uma tentativa de exibicdo aberta de criatividade convidam (desse panto de vista) a que sejam feitas
comparagoes desesperantes entre o gue eles fazem e contrapartes supervividas no meig ammente.

[sencac dessa grande referéncia & impossivel. Artistas de Arte, apesar das declaragdes de que seu
trabalho nao deve ser comparado & vida, serao invariavelmente comparados com nao-artistas. E, uma
vez gue a nao-arte deriva sua fragil inspiracao de tudo exceto da arte, da “vida”, a comparacao entre
Arte arte e vida sera feita de qualquer modo. Poder-se-1a entac demonstrar que, voluntanamente
ou naa, tem havido um ative intercambio entre Arte arte e nao-arte e, em alguns casos, entre Arte
arte & 0 grande munde (toda arte tem utilizado a experiéncia “real” de mais modos do que o da
tradugdo). Realocada por nossas mentes em um cendrio global em vez de num museu ou biblioteca
ou no palca, Arte, n3o importa como chegou LA, se sai realmente mutto mal.

Par exemplo, La Monte Young, cujos espetaculos de sons graves complexos me interessam como
Arte arte, conta gue em sua infancia no Noroeste, ele costumava colocar sua orelha contra as torres
elétricas de alta tensdo gue cruzavam os campos; ele gostava de sentir a vibragdo dos fios ao longo
de seu corpo. Eu também fiz isso quando mening e o prefito aos concertos de misica de Young. Era
mais impressionante visualmente e menos lugar-comum na vastidao de sew ambiente do que & em
um auditdno ou sala de concertos.

Dennis Oppenheim descreve outro exemple de ndo-arte: no Canada ele cruzou correndo um
terreno enlameado, fez moldes de gesso de suas pegadas (como fazem as policiais que investigam
as cenas de crimes) e entao exibiu pilhas dos meldes em uma galeria. A atividade foi excelente; a
parte da exposigao foi banal. Os moldes poderiam ter sido deixados na delegacia de polica local
sem identificacao. Ou jogados fora.

Aqueles que desejam ser chamados artistas, para que tenham todos ou alguns de seus atos
e ideias considerados arte, tém apenas gue jogar um pensamento artistico ao redor deles,
anunciar o fato e persuadir outros a acreditarem neles, Isso & publicidade. Como Marshal
McLuhan escreveu uma vez: “Arte & aguilo com gque voceé consegue se safar”,

Arte. A estd o porém. Neste estdgio de consciéncia, a sociologia de cultura emerge como 05
memhbras de uma pantomima. Sua nica platéia & uma escalacao de profissces criativas e perfomaticas
observando a si mesmas, come em um espelho, reabizar uma luta entre autodesignados comandos,
curingas, criangas de rua e agentes triplos que parecem estar tentando destruir a 1greja do sacerdote.



Mas todos sabem como tudo termina: na igreja, @ claro, com todo o clube curvando suas cabegas e
murmurando preces. Eles rezam por 51 mesmos e por sua religiag.

Os artistas ndo podem adorar lucrabivamente o gue esta moribundo; tampouco podem lutar con-

tra tal excesso de solidez quando apenas momentos depois eles endeusam suas destruicies e atos
como objetos de culto na mesma instituicdo que eles visavam destruir. Essa @ uma farsa evidente.
Um caso claro de golpe para tomar a gerencia da empresa.

Mas, se as artistas sao lembrados de gue ninguém além deles da a minima para 1550 ou sobre a
questdo da unanime concordancia au nao com o julgamento agui, entdo a entropia de toda a cena
comeca a parecer bem engragada,

Ver a situacac como uma comédia rasa € uma das saidas do role. Eu proporia gque o primeiro
passo pratico em direcdo a risada fosse nos transformar em ndo-arfe, evitar todos as papéis esté-
ticos, desistir de todas as referéncias para ser arbistas de gualguer tipo. Tornando-nas nao-arbistas

(senha quatro) talvez possamos existir apenas tdo fugazmente quanto os ndp-artistas, pois quando
a profissao artistica é descartada, a categoria arte torna-se sem sentido ou, pelo menos, antiquada.
Um ndo-artista & alguém gue esta engajado em mudar trabalhos, em modemizar.

0 novo trabalho ndao o habilita a se tormar um naif por fazer um rapido recuo até a infancia e
o antem. Pelo contrario, ele requer ainda mais sofisticacdo do gue o nao-artista j3 possui. Em vez
do tom séro que tem normalmente acompanhado a busca pela inocéncia e verdade, a nao-arte
provavelmente emergira como humor. E ai gue o velho santo no deserto e o louco por novidades gue
viaja a jato de aeroporte em asraporto se separam. O trabalho imphca diversao, nunca gravidade
ou tragedia.

E claro que, partindo das artes, significa que a idéia de arte ndo pode ser facilmente abandonada
(mesmo gue a pessoa sabiamente nunca murmure a palavra). Mas & possivel astutamente desviar toda
a aperacda ndo-artistica para longe de onde as artes costumeiramente se congregam, tornando-se,
por exemplo, um contador, um ecologista, um dublé, um politico, um vagabunda de praia. MNasses
diferentes ambientes, os varios tipos de artes discutidos operariam indiretamente coma um codigo
guardado que, em vez de programar um curse especifico de comportamento, facibtana uma atitude
de brincadeira deliberada em relagdo a todas as atividades profissionalizantes bem além da arte.
Embaralhando os sinais, talvez. Alguma coisa como agueles veneraveis aficcionados por boseball
que num espetaculo de vauderille comecaram a falar: "Quem vai em pnmeiro?” "Nao, (ue esta na
primeira; (uem esta na segunda...”™

Quando, recentemente, alquém andnimo chama nossa atencao para a ligeira transformacao

“ 0 autor faz um trocadilho com a frase "Whos an first?” que tanto pode ser traduzida como “(uem vai primeire?” Quanto
como "Quem esta na primeir@”™ (no caso, primeira base de um jogo de basebgll. Depois ele faz um trocadilhe com nomes
na resposta: “No, Watt's (que soa similar ao pronome What - Que) on first; Huegns (gue soa similar a Who - Quem) on
sevond... s (N T2
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gque ele ou ela fez em uma escadaria de um andar e outra pessoa nos leva a examinar uma
parte nao alterada da Park Avenue em Mova York, ambas as coisas também foram arte. Quem
gquer que fossem aquelas pessoas, elas levaram a mensagem para nos (artistas). Nos fizemos
o resto em nossas cabecas.
Apostas Seguras para 5eu Dinheiro

Pode-se dizer, com boa margem de seguranca, gue as varias formas de midias combinadas ou
artes montadas crescerdo tanto no sentido do intelectual quanta nas aplicactes de massa, tais como
shows de luzes, demonstragtes da era espacial em feiras mundiais, suportes educacionais, vitrinas
de vendas, brinquedos e campanhas politicas. E esses podem ser s meios pelos guais todas as artes
CE‘SSEIF-%D dd% POUCDS.

Apesar de a opimiao publica aceitar as midias combinadas come adigoes ao pantedac ou como

novos moeradores situados ao redor das fronteiras do universo em expansao de cada midia tradicional,
elas mais provavelmente sao rituals de fuga das tradicdes. Dado o padrao historico da arte moderna
em direcao 4 especializacdo ou "pureza” — pintura pura, poesia pura, misica pura, danca pura —
quaisguer misturas tiveram que ser consideradas contamnacoes. B, nesse contexto, contaminacao
deliberada pode agora ser interpretada como um rito de passagem. (E digno de nota nesse contexta

gue, mesmo neste momento tardio, ainda ndo existam publicagtes dedicadas @ midia combinada).

Das artistas envolvidos em midias combinadas durante a Glbima década, poucos se interes-
caram em aproveitar-se das fronteitas imprecisas das artes, dando o proximo passe para tomar
a arte um todo impreciso, transformando-a em um conjunto de ndo-artes. Dick Higgins, em seu
livro, foew&ombwhnw, da exemplos instrutivos de vanguardistas tomando posicdes entre teatro e
pintura, poesia e escultura, misica e filosofia e entre varias “intermidia” (termo dele) e teoria de
jegos, esportes e politica,

Abbie Hoffman aplicou o intermidia dos happenings (via Provos”) a um objetivo filosdfico & po-
litico ha dois pu trés verdes. Com um grupo de amigos, ele foi até o balcao de observagio da Bolsa
de Valores de Nova York. A um sinal, ele e seus amigos jogaram punhados de notas de délares no
andar de baixo, onde as operagdes de compra e venda estavam em seu auge. De acordo com sed
relato, os operadores de balsa vibraram, mergulhando para pegar as notas; o pregac parou; o mer-
cado provavelmente foi afetado; e a imprensa noficiou a chegada dos policiais. Mais tarde naguela
noite, o evento apareceu em cadeia nacignal no noticiario da televisdo: um sermao na midia “para
mandar tuda para o inferna”— como Hoffman diria.

Nao faz diferenca se o que Hoffman fez & chamado de ativismeo, criticismo, fazer os outros de
palhacos, autopromocdo ou arte. O termo intermidio implica fludez e simultaneidade de papéis.
(Quando a arte & apenas uma das vanas fungdes possiveis gue uma situacao pode ter, ela perde
seu status privilegiado € se torna, de certa forma, um atnbuto menor. A resposta intermdiol pode

ser aplicada a tudo — digamos,_um vidro velho. O vidro pode servir para o professor de geometria

' Provas: membres da faccdo extremista do Exército Republicano Idandés {IRA). (N. T.)



explicar elipses; para o historiador, pode ser um indicio da tecnologia de uma era anterior; para
um pintor, pode se integrar a uma natureza maorta, e o gourmet pode usa-lo para beber seu Chateau
Latour 1953. Nos nao estamos acostumados a pensar assim, tudo de uma vez ou ndo merarguica-
mente, mas o infermidialista o faz naturalmente. Contexto em vez de cateqoria. Fluidez em vez de
trabalho de arte.

Seguindo esse raciocinig, as coenvencgdes de pintura, misica, arguitetura, danca, poesia, teatro,
e assim par diante poderac sobreviver marginalmente como pesguisas academicas, como a estuda

do latim. Alem desses usos analiticos e de curadona, cada signo aponta para sua obsolescencia.

Pelo mesmo ponto de vista, galerias e museus, livrarias e bibliotecas, salas de concerto, palcos,
arenas € locais de oracdo serae limitados a conservacoes e antiglidades, isto &, o gue foi1 feito em
nome da arte até quase 1960,

Agéncias para disseminacac da informacdo via midia de massa e para a insbigacdo de atiada-
des sociais se tornardo os novos canais de percepgao e comunicacdo, nao substituindo a classica
"experiéncia da arte” (porém, muitas coisas que podem ter sido), mas oferecendo aos antigas ar-
tistas meigs compulsives de participar de processos estruturados que podem revelar novos valores,
incluindo o valor da diversao.

A esse respeito, as buscas tecnoldgicas dos nao-arbistas de hoje se multipbcarao @ medida que
indistrias, governo e educacdo lhes proporcionem recursos. Tecnologia de “sistemas” envolvendo
a interface de experiéncias coletivas e individuais, em vez de tecnologia de “produto”, dominarao
a tendéncia. Soffware. em uma palavra. Mas sera uma perspectiva de sistemas que favorece uma
abertura em relacdo ao resultado, em contraste com os usos literais e voltados para objetivos atu-
almente empregados pela maioria dos especialistas de sistemas. Como no passatempa de infancia
chamada "Telefone” (no qual amigas em um circulo sussurram em cadeia poucas palavras no ouvido
do mais proximo sé para ouvi-las deliciosamente diferentes quando o dOltimo as fala em voz alta),
0 loop de retorno @ o modelo. Brincadeira e o uso brincalhao da tecnolegia sugerem um interasse
positivo nos atos de continua descoberta. A atitude brincalhona pode tornar-se no futuro préximao
um beneficio sacial e psicelogico.

Uma rede global transmitindo e recebendo simultaneamente “jogos de tevé™. Aberta ao
publico 24 horas por dia, como gualguer lavanderia. Um centro de jogos em cada grande cida-
de do mundo. Cada um deles equipado com 100 ou mais monitores de diferentes tamanhos,
de algumas polegadas até a dimensdo de paredes, em superficies planas e irregulares. Uma
dizia de cdmeras que se movem automaticamente (como aquelas escondidas em bancos e
aeroportos, mas agora mostradas proeminentemente) enquadrardo e se fixardao em qualquer
um ou qualquer coisa que passe ou esteja a vista. Incluindo cimeras e monitores mesmo se
minguém estiver presente. As pessoas serao livres para fazer o que quer que gueiram e se
verao nos monitores de modos diferentes. Uma multidao de pessoas podera multiplicar suas
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imagens em um tropel.

Mas as cameras enviardo as mesmas imagens para todos os outros centros, ao mesmo tempo
ou apos um atraso programado. Logo, o que acontece em um centro pode estar acontecendo
em mil, gerado mil vezes. Mas, o programa interno para a distribuicao de sinais, visiveis e
audiveis, randomicos e fixos, também pode ser alterado manualmente em qualguer centro.
Uma mulher pode gquerer fazer amor eletronico com um homem em particular que ela viu
num monitor. Controles permitiriam que ela localizasse (congelasse) a comunicacao dentro
de poucos tubos de tevé. Dutros visitantes do mesmo centro poderiam sentir-se a vontade
para desfrutar e até aumentar o louco e surpreendente embaralhamento girando seus diais
para is50. 0 mundo poderia simultaneamente criar suas proprias relagdes sociais. Todo mundo
dentro e fora de contato ac mesmo tempo!

P.5.: Isso obviamente nao & arte, uma vez que, no tempo em que fosse realizado, ninguém
sé lembraria de que eu o descrevi aqui; ainda bem.

E sobre a critica de arte? 0 gue acontece com aqueles intérpretes agudes que sao ainda mais raros

do que os bons artistas? A resposta € que, & luz do precedente, os criticos serdo tao irmelevantes
quanto os arfistas. A perda da vocacao de uma pessca, parém, podera ser apenas parcial, uma vez
que ha muito a ser feito na capacidade de identificacdo e nas praticas intelectuais correlatas nas
universidades e arquivos. E quase todos os criticos detém de fato posicdes de ensino. Seu trabalho

pode simplesmente deswviar-se em dire¢ao 4 investigagao histonca, distanciando-se da cena em

CUrso.

Alguns criticos, porém, podem estar dispostos a se tornar eles mesmos nao-artistas, junte com
seus colegas artistas (os quais também fregiientemente sdo professores e se desdobram em escritores).
Nesse caso, todos os seus pressupostos esteticos terdao que ser sistematicamente descobertos e aban-
donados, junto com sua histornicamente carregada terminologia artistica. Praticantes e comentadores
— as duas ocupacoes provavelmente se misturardo, uma pessoa realizando as duas alternadamente —
precisarao de uma linguagem atuwalizada para se referir ao que esta acontecendo. E a melhor fonte
para 1550, como @ usual, @ a fala das ruas, as noticias de ultima hora e o jargao tecnico.

Par exemplo, Al Brunelle, alguns anas atras, escreveu sabre as superficies alucindgenas de certas
pinturas contemporaneas chamando-as de “aberragies de pele”.

Apesar de o cendrio de droga da cultura pop ter mudadoe desde entdo, e de novas palavras
SeTem necessanas, e de alias este texto nao estar preocupado com pinturas, a frase de Brunelle &
muito mais informativa do que palavras mais antigas como fdche ou track, que também se referem
4 pintura de uma superficie. A expressdo aberracdo de pele foi trazida para a pintura, criando um
erotisma intensamente vibrante que foi em particular reveladar para a época. O fato de que a ex-



periéncia esteja se desvanecendo no passado simplesmente sugere que bons comentarios podem
ser tao descartavers guanto artefatos em nossa cultura, Palavras imortais sao apropnadas apenas
para sonhas imartais.

Jack Burnham, em Beyond Modern Sculpture (Nova York: Braziller, 1968), esta consciente dessa
necessidade de termos acurados e tenta substituir as metaforas vitalista, formalista e mecanicista
por classificacoes da ciéncia e tecnologia, como cbernética, "sistemas de resposta”, compo, ou-
tomato e assim por diante. E esses termos, contudo, estdo comprometidos, porque as referéncias
ainda sao a escultura e a arte. Para agir de forma completa, tais categorias piedosas teriam de ser
totalmente rejeitadas.

A longo prazo, criticas e comentanos como os conhecemos poderdo ser desnecessarios. Durante a
recente "era de analise”, quando a atividade humana era vista como uma cortina de fumaca simbalica
gue tinha de ser dissipada, explicactes e interpretacoes eram adequadas. Hoje em dia, parém, as
proprias artes modernas se tormaram comentanos e podem prever a era pos-artistica. Elas comentam
seus respectivos passados, nas guais, por exemple, a midia da televisao comenta filmes; um som ao
vivo tocado ao lado de sua versdo em fita comenta o "real”; um artista comenta os Gltimos filmes
do outro; alguns artistas tecem comentanos sobre seus estados de sadde ou o do mundo; cutros,
sabre nao camentar (engquanto criticos comentam todos as comentanes como estou comentando
agui). Isso pede ser suficiente.

0 mais importante progndstico de curte prazo gue pode ser feito foi deixado implicito agui va-
ras vezes; que ¢ atual, provavelmente global, meie ambiente nos engajarda em um modo crescente
de participacdo. 0 meio ambiente ndo serd os Ambientes com o5 quais ja estamos familiarizados:
a casa divertida, shows de sustos, vitrinas, lojas de rua e corridas de obstaculos. Esses tém sido
patrocinados por galerias de arte e discotecas. Em vez disso, nds agiremos em resposta ao meio-
ambiente natural e urbane, como o céu, o solo do oceano, hotéis de inverno, motéis, os movimentos
dos carvos, servicos pOblicos e meios de comunicacdg...

Prévia de uma Visao-do-Relevo-dos-EUA-Atraveés-de-um-Jato-Supersdnico-em-2001. Cada
assento no jato esta equipado com monitores mostrando a terra abaixe a8 medida que o avido
passa velozmente sobre ela. As escolhas de imagens sao infravermelho, cores normais, preto
e branco; unicamente ou em combinagiao em varias partes da tela. Adicionalmente, ha lentes

de aproximacao e controles de congelamento de cena.
Cenas de outras viagens estdo disponiveis para cortes de flashback e contrastes. Comentarios

passados sobre o presente. Listas de sele¢do: vulcoes havaianos: o Pentagono; uma turba em
Harvard vista gquando se aproximava de Boston: tomando banho de sol em um arranha-ceéu.

Aparelhos de dudio oferecem nove canais de criticas preé-gravadas sobre a cena americana:

| @iDd 'OE|-00N CR ORACargs



dilam Kapnow

dois canais de criticas leves; um de critica popular; seis canais de criticas pesadas. Tambeém
hd um canal para gravar sua prépria critica em um video que pode ser levado para casa, a
documentacdo de toda a viagem.

P.5.: Isso também nao € arte porque estara disponivel para pessoas demais.

Artistas do mundo, larguem o meio! Yocés nao tem nada a perder além de suas profissdes!

Traducao par Carlos Khmick



Cabanas
Gilles A, Tiberghien

Gilles A. Tikenghien & professor da Universidade de Paris I e membro do Comité de Re-

dacdo des Codermos do Musey de Arfe Modemna do Centro Georges Pompideu, em Paris.
Fublicou os livros Land Art, em 1993; Lend Art frovelling, em 1996; Patnck Tosond, em
1997; Le Pringipie de l'axotofe & supplements em 1998; & Noture, AT, Paysage em 2001,
de onde o texto Cobarmas Foi radunido. Sequnde Tiberghien, a cabana & uma imagem
primordial para a arguitetura, 13 que indica, diferentemente do labirinto, um sentido de
autonomia e organizacao. Enguanto arquitetura, ela impde o problema da relacdo com

o ambiente, mas tambem o da organizagio interna, que concerne a cada homem, sem
deixar de estruturar a realidade socsal. 0 autor, neste ensaio, pensa a cabana no que esta
implica em um pmblema para a concepcao moderna de afe, uma vez que ale pesguisa
SUA MECOITEncia na producao contempardnea fos amiskas europens.

Pela exploracdo espacial e temporal, numerosos escultores contemporaneos reencontraram a
figura do labirinto, reconsiderado e proposto como objeto artistico e como lugar da experiéncia de
5i. Ora, o labinnto & também um arquétipo arguitetural. Sabemas, com efeito, que o inventor mitico
da arquitetura fo1 Dédalo, e foi ele que construiu a celebre morada do Minotaure. Contam, tambem,
que sabia como fazer para gue as estatuas se movessem sozinhas.

Outro arguétipo arguitetural & o da cabana, pois ela cristaliza as especulagdes sobre a infancia
do homem e as origens da humanidade — & o que bem resume o arquiteto Henn Gaudin, no inicio

de seu hivro sobre o domicilio medieval, A Cabana e o Labinnto,' Em todo caso @ certo que a cabana

As cabanas de Wittgenstein (Norsega) & Le Corbusier (Roguebnine).

V0ois modeles sdo apresentados, duas construcdes: um labirinto e a Cabana original. O primeiro nunca & definido, ja o
segundo tem a precisao da conceito. No nivel da imagem, passa-se d2 uma estrotura complicada, de uma canfusio de salas
e corredores, ae equilibrio e requiandace da ordem antiga, ou seja, do labirinto & Cabana (...)" Gaudin, Henr. Lep (abare
et le lobynnthe, Bruxelles: Mardaga; 1994: 04, De minha parte, tenho a tendéncia de considerar a cabana ndo definida e
atribuir ap labirinte “a precisdo do conceite”.



dHles A Toarghian |

e um objeto de especulacao, isto €, “lugar especulativo”, da famosa poéle® de Descartes (de fato,
toda cabana @ equipada com calefatar) a choupana de Heidegger na Horesta Negra. Contudo, s0 no
seculo XX, duas personalidades deram titulos nabihiarguicos a esse tipo de lugar. Sem divida nenhuma
o "fildsofo arquiteto”™ Wittgenstein {com sua cabana na Moruega) e o "arquiteto especulativo” Le
Corbusier, que terminou seus dias numa cabaninha & beira mar. em Rogquebrune, perto de Antibes.
0 guiasma, que remete tanto a filosoha como a arguitetura, ao que elas nac sao, configura o tema
da cabana como objeto do pensamenta.

Se me ocupo deste modela, a cabana, e menos por refletir sobre a arguntetura, a escultura, ou

sobre os objetos que, pertencendo a uma, sao muito ou pouco qualificados pela outra, @ mais por-
que a categoria escultura, em sua acepgao tradicional, ndo tem mais pertinéncia para dar conta de
certas praticas que se arrogam o direito de existir e que se tentou pensar como um certa ndmero de
novos objetas gue, numa combinacao de arguitetura, sitio e paisagem, devenam ser cansideradas em

diferentes niveis. Eu ja me havia interessado por essas construgdes monumentais, resistentes, cujos

tamanho e escala evocavam as mastabas ou piramides e relembravam essa época indiferenciada,
postulada por Hegel nas origens da arte. Ao contrario, e sem perder de vista essa nogao de escala,
sempre central qguando se tratava de arquitetura, certos artistas se interessaram pela fabricacae de
estruturas leves e movels, de dimensoes vanaveis, mas jagando o vazio sobre o cheio, a transpa-
réncia contra a opacadade, o ar contra a terra, 0s matos ou o5 galhaos contra a rocha. A cabana pode
inspirar artistas sobre 0 modo da “pequena casa® (gue & o que significa a etimologia da palavra),
artistas que, sobre esse assunto, fabricaram objetos em um contexto urbano - como Oiticica, que
era fascinado pela arquitetura espontanea das favelas® - e o5 expuseram em galerias & museus
como fizeram os da Arte Povera.™ ©

Parece-me que a cabana & um ponto de encontro privilegiado entre a arte e a natureza; ela
nos envia as origens da arte e da civilizacdo, evoca o desenvolvimento tanto da espécie como do

* Sistema de aguecimento pama espacas intemas, normalmente situada no centro do cimodo e em geral fabricado em ferro.
Ma verdade o autor fer referéncia ao pequeno quarta aquecido de Descartes, denominado o podle de Descovfes”, quando,
em abril de 1619, o Albsofo estava engajado nas tropas de Maximifiano da Baviera e onde viveu uma npite de entusiasmos,
tendo sonhaos estranhos e exaltados, "apds ter descoberto os fundamentos de uma ciéncia admirdvel”, (N.T.)

! *Patite Maison”, no orginal em francés. (N, T.}

* Em particular com seus Parongolés, sobre ¢ gue ele dizia em um texto de 1964: “Na arquitetura da favela, por exemplo,
encontramos tmplicitamente, um cardter de Parangolé, tal & a estrutura organica dos elementos que os constituern, a circulacdo
interna & o desmantelamento externo dessas construcdes {...). £ o gue existe em outro plano, se tratande (...} de todes os
ahrigns & construgoes papulares que temos sob nossos olhes, caomao degraus, abnigos de mendigos, a decoragde poputar das
factas juninas {...)." Extraidn de Bases fundamentais para uma definic@an do Parangoié, texto publicado pelo artista em 19435,
traducdo francesa do catalogo Helio Ofticika, Galerie National du Jeu-de-Paume, Paris, 1992: &7.

“Arte Poverp, em tkaliano no original. (M. T.)

" Pistoletto, Calzolari ou, sobretudo, Fabro, que declarava desejar "resalver essa necessidade que tinha o homem quandeo,
pauco apos ter encontrado um refigio na caverna para escapar aos perigos, desejou, em um determinada momento, se

sentir bem nessa caverna, tal como se sentia na naturera (...)" citado em Christov-Bakargiev, Carolyn. La maizon dans L
Arte povera, Expasé i 3, 1998: 162.



individuo. E ela que, como laboratéric de experiéncia tedrica e pratica, alimenta especulagies desse
filosofo das madeiras que for Henry David Thoreau, que no seculo XIX, construiu uma cabana em
Concord, Massachussets, para 13 viver durante dois anos - habitar sob um teto construido por outros
era, sequndo ele, estar despossuido de si mesmo, e construir sua propria casa era como construir
seu proprie pensamento.’

A experiéncia da cabana, de fato, e uma expenencia da natureza, uma forma de estar nag ao
abrigo do mundao, mas fora de si. A cabana, com efeito, ndo envolve nem protege aguele que 3
habita; antes, ela o expde a 51 mesmo e & natureza concebida como exterioridade. Na verdade, se a
cabana & um motivo recarrente na criacao contemporanea, podemos dizer, ao mesmo tempo, que
raramente & considerada por ela mesma. Talver mais como objeto, vamos ver adiante, ela designa
um espaca, passivelmente mais imaginario do que real. Os tracos que a caracterizam encontram-se
disseminados aguil e ali, nas realizacoes gue sdo de alguma maneira dechinacges.® A cabana & uma

espécie de “ideal pratico”, capaz de nos enviar a certos mites de origem.®

Tecer e Entrelacar

Em 1985, quando o artista italiano Giuliano Mauri, que chegou a escultura pela poesia, construiu
em Lodi a Casa dell’'vome, ™™ “ a critico italiano Vittorio Fagone wiu na obra um manifesto. A cabana
evocava-lhe a primeira habitacdo do homem sedentario que pratica a colsta e se instala, liga-se 3
terra, em lugar de percorré-la com outros cacadores.** De minha parte, eu associania esse trabatho
as moradias das populacies ndmades.

De gualguer maneira, o trabalho de Maun caractenza-se por uma solicitacao sistematica aos
madelos da cestaria, um trabalho de fibras vegetais entrelacadas, tal como Franz Boas pode obser-
var, par exemplo, entre os indios da Colémbia britdnica.’ Seus desenhos, assim como os elementos
suspensos que eles instala na natureza, traduzem observacdo minuciosa e testemunham seu interesse

pela fabricacio dos objetos e pelo acabamento, proximo de certas pranchas pertencentes aos atlas

' Thoreau, Henry David. Walden ou e vie dans les bois (Walden ou a vida no basque), traducio para o francés de L. Fabulet,
Gallimard, Paris, 1992: 47, Sohre este assunto, permito-me remeter o leitor a meu livee Nofes sur o Moture. o cabane et
guelgues qutres choses (Notas sobre a natureza, a cabana e algumas outras coisas), Ecole Superieure des Arts Décoratifs de
Strasbaurg, 2000,

* Em italico no orginal francés. (N, T.)

' Possivelmente ela tem qualquer coisa a ver com essa nofwezo imagindrio de que falava Bachelard, que "realiza a unidade
entre a natureza naturante {nature notwans) e a natureza naturada (nature noturota).” Bachelard, Gaston. [Eou et les rédves
(A dgua e os sonhos), Paris: José Cortd, 1942: 41,

= Em italiang no original francés, (N, T.)

2 (uitra cabzna do mesmo nome foi realizada em Bérgamo em 1981, Feita com madeira, corda, telha e argila, ela media 24
mekros de altura sobre uma base de aproximadamente 12 por 12 metros. Mans recentemente ele edihcou a fose dells memana,
de mais ou menas 11 metros de altura, para uma exposigdo gue Lhe foi conzagrada em um pargque de escultura em Lavmeier,

de 6 de setembro até 5 de outubre de 1997, Ela foi destinada a Ld Ricar de made permanente,
¥ Vittorio Fagone, Giulizno Mauri, Arfe nello nofuro (1981 - 1993), Milano: Mazzota, 1993: 9. Lo [ese dell'vomo foi instalada

na margem do Rio Adda durante a expasicde Milanopoesia, organizada por Gianni Sassi.
I Ver Boas, Franz. Primiteee Art, London: Dover, 1927, reimpressdo 1955: 20.
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de histora natural.

Tecelagem e trancado sao objeto de especulacan entre os teoncoes da arquitetura desde ha muito
tempao. Semper - Riegl e Wilfflin o comentaram para homenagear e combater, pois teve consideravel
influéncia no século XIX —, que atribuia aos materiais um lugar determinante na evalucdo dos estilos,
considerava a tecelagem a arigem de toda arquitetura: “Comecou-se a construir”, escreveu, “no
momentc em que nascia o trancado, ou seja, a tela, a cerce' composta de galhos e ramos entrela-
cados, cuja fabncacdo exige tecnica, gue por sua vez @ um presente da natureza para o homem. O
primeirg cercade levantado pela mao constituin sem divida a divisao imicial do espaco. A transicao
entre a tecelagem de galhadas e das fibras para fins domésticos é simples e natural™.™

Essas especulaghes sdo interessantes, pois nelas encontramos o mesmo motivo nos artistas
que, como no caso de Mawr, associam mais uma vez, de forma deliberada, as épocas passadas da
hstona da humamdade. A memorna gue & tratada na Casa delo memorig & claramente aquela dos
primeires tempos da humanidade. Agui entramos no dominio do mito, com o ocasional auxilio da
antropologia. E significativo, desse ponto de vista, que numerosos relatos de origens nos remetam
a guestdo da habitacdo e que os tratados de arguitetura, como o de Vitruvio em primeiro lugar, se
interessem pela vida dos primeiros homens, associando, assim, a questao do comego da civilizagao
aquela da habitacao.

A Cabana Primitiva

E de Vitruvio que partem todas as especulacdes sobre a cabana primitiva. No sequndo de seus
Dez livros de arquitetura, titulo da obra gque chegou até nos desprovida das pranchas originais e gue
o arquiteto Claude Perrault traduziu e ilustrou ne século AVIL, Vitruvie imagina um relato em gue
muitos se inspirardo em sequida - como Rousseau, por exemplo, em diferentes discursos — e que faz
do fogo a primeira medida de carater social permanente que levard os homens a se comunicarem e
lhes dard ocasido de “se reunirem em sociedade e habitarem um mesmo lugar”, Assim, cada um retira
o partido de seus proprios talentos para o beneficio dos outros. "LUns comegaram”, escreveu Vitruvio,
“a fazer cabanas com folhas, e cutros a escavar cavidades nas montanhas; outros, imtando o engenhe
das andorinhas, realizavam, com pequenos galhos de arvore e terra mole, locais em que pudessem
abrigar-se, e cada um, considerando a obra de seu vizinho, aperfeicoava suas praprias invengoes
sobre as observacoes que fazia sobre a dos outros; e a cada dia se faziam progressos na maneira de
construir cabanas, pois os hamens, cuja natureza @ docil e voltada a imitacao, glonficando-se de

“ No original francés, barriére. (N, T1.)

* Semper, Gottfried. Der S&I i den fechnischen Kunsten oder prokiische Aesthefit, 2¢ ed., Munich, 1878: 213, citade por
Rywert, Joseph, Lo maison d'Adem ov poreds, Pans: Seuil, 1976: 29. Riegl contestou a idéra de Semper, sequnde a qual as
coisas eram feitas esponfimeamente, a maténa e combinando 4 farca do habite o s necessidades do uso, posto gue defendia
uma inspiracac criadora, um Kunstwallen, uma "vontade artistica”, que leva o homem a produzir as Formas cuja uttlidade ndo
deve mascarar o igualmente necessano cardter artistico,

® Vitruve, les dix Livres darchitecture, traduction intégrale de Claude Pérrault, 1673, revue, corrigée sur les texts latins et
présentée par André Dalmas, Paris: Balland, 1979: 52.



suas invengoes, comunicavam todos os dias aquilo que haviam inventado de novo™,™

Vemas, assim, que a arguitetura pnmitiva, tal como @ aqui imaginada, toma tambem comao
madelo as formacdes naturais, os buracos nas montanhas para se proteger, como uma taca, ou as
construgdes de galhadas compardwveis aos ninhos de andorinhas. Essa concepcao corresponde ao que
Panofsky, depois de Lovejoy e de Boas, denomina, em um artigo sobre Piero de Cosimo, o primitivis-
mo “duro”, estado pnmeire, “verdadeiramente bestial’, de que a humamdade acabou se Libertando
“gracas ao progresso técnico e intelectual”, e em oposicdao ao pnmitivismo “doce”, imaginado por
Hesiodo, que descreve os primeiros tempos como “idade de guro”, em comparagdao com a gual as
fases posteriores foram fases sucessivas de uma “longa desgraca”. A primeira concepgao adapta-se
as doutninas do pecado onginal e 3 narrativa da saida do homem do Paraiso. O primitivismo durp @
do tipo realista e materalista, filosoficamente representado por Lucrecia, de que Piera de Cosimo

deu uma interpretacdo iconografica singular?’

0 Ninho

530, contudo a troca, a comparagao, a linguagem gue permitem ultrapassar essa suposta on-
gem, gualificada em alguma parte de "bestial”, Entre esses primeiro abrigos, cujo modelo o homem
toma dos amimais, aperfeicoando-0 em seguida, encontramos o ninho. Provavelmente o ninho &

emblematico, pois ele representa ao mesmo tempo uma forma de protecdo e uma idéia de origem.
Assim sao os ninhos de Nils-Udo: o Ninho de Lovdndula (1988), de 12 metros de didmetro e dentro

do qual, 450 arbustos de lavandula foram plantados, construido no Crestet, no sul da Franca; ou,
ainda, O Ninho, que ele realizou em 1978, dentro do gual o artista é encontrado nu, como um
animal antropomorfa, nascido de um ovo posto por um passaro gigante; outra versda, realizada em
1995 com uma crianga, foi intitulada Wotemest,™ mas este dltimo ninho tem gualquer coisa gue
Bachelard chamaria de “ninho de Michelet”, em referéncia & pagina de um livro que o historiador
consagrou aos passaros e no qual ele sugere gue os ninhos sao construidos pelos corpos, a partir
dos quais tomam forma pelo lado interno.”

Esse ninho de ramos e tema, certamente, @ um abrigo, mas temvelmente exposto a nossos olhos
predadaores. Por outro lado, nessas esculturas, ndo ha a preocupacdo do territdrio. Os ninhos sdo 13

colacadas cam aquilo que eles cantém ou simplesmente vazios, confundindo desde ja as relagbes

¥ Ver Pancfsky. Erwin. Les origines de histoire humaine. Deux cycles de tableaux par Piero de Cosimo. Essais diconolqe,
trad. Fr. Claude Herbert ot Bernard Teyssédre, Paris: Galbmard, 1967,

" Em inglés no original francés, (N. T.)

" "Dentro, esoreved Michelet, o instrumento que impde ao ninhe 5@ forma civcular ndo & outra coisa senio o corpo do
passaro. Voltando-se sobre si constantemente, pisando a parede de todos os lados, ele chega a formar o circulo®, Michelet,
Jules, L nseou, 4" ed., 1858: 208, citado por Bacheland, Gaston. Padtigue de#spoce, Pars: PUF, Quadrige, 1957 101, Como
sea crianca, se voltando sobre 51 mesma, houvesse estendido um circuln de galhos gue 2 &gua 1soda do mande. Lm crescimento
organica que evoca os iglus de Mertz, que se desenvaolvem como a concha em volta do caracol: "Ficar grande {crescer) eis
a@i a casa; fazer a casa @ considerar a proporgdo. de crescimento da vida bioldgica”, Mario Mertz, citado por Caralyn Christov-
Bakargiew, "La Maison dans UArte povera”, op. oot.: 17B. Ou entdo como MHollow Spruce, de Richard Marris.

® Draguet, Michel. Variations entre La Feullle et Uarbre. Nils-Udo et Bob Verschueren, WisUdo, Bob Verschueren. Aver arbres
ef feudlies, Bruxelles: Atelier 340, 1992: 10,
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de escala que o corpo humano nos permite estabelecer. Por outro lado, ja se percebeu gue as obras
fotografadas de Nils-Udo se oferecem “como um ponto perdido no universo™®® E evidente, de fato,
gue esses objetos superdimensionados tém mais a ver cam gualquer coisa como um meteoro ve-
getal caido do c&u do que com um enclave natural em simbiose com seu meio. Ora, o ninho, uma
habitacao animal, ndo existe sem um territdrio que the corresponda. Esse territorio, normalmente,
& seu terrenp de caca, e o animal se desloca bivremente. Ele se conforma aps esquemas espaciais
tateis e direcionals. Muita vez o terreno @ um espaco aberto, comao aguele que envolve uma colméa,

que as abelhas constroem para nela viver. Algumas vezes, muito ao contrario, como no caso dos

corvos, 0 ninho € estreitamente associado ao territdrio, e todos os outros passaros que por 13 se
aventuram sdo considerados intrusos. Mas agui estamos mais proximos do caso da figura gue Jacob
von Uexklll descreve em Mundos animais e mundes humanos: "Coisa curiosa, uma zona neutra
Insere-se na vida de vanos passaros de rapina entre o minho e o terreno de caca, zona na gual eles
nao atacam a presa. Os ornitdlogos supdem com razdo gue essa diferenciagdo do meio € imposta
pela natureza para impedir aos passaros de rapina o ataque a suas praprias ninhadas”. Temas assim
uma espécie de zona livre, uma parte "neutra” do terntdrio. em que os passaros podem criar seus
filhotes com toda seguranca.®* Mas o ninho @ um pouco come uma cabana, uma choupana ou um

Mils-Lidn, Le Nig, 197E: & Mid de Lavande, 12EE.

“ 58 nds Azdssemos um levantamento dos terntdrios de caca contiguns dos quais se apropriam os animais; “ohteriamos,
diz Uexkiiill, uma carta politica das fronteiras determinadas como saida para os incessantes combates™, Uexkull, Jacob von,
Mondes onimaix et mondes humains, trad. Fr. et prés par Philippe Miiller, Paris; Dencél-Méditations, 1084; 71,

“ Thoreau, Henry David. Walder ow (o vie dans les bois, op. cit.: 48,



iglu invertido, ou como a carapaga de uma tartaruga virada - Thoreau escreveu gue “um homem
nao tem mais nada para fazer com o estilo de arguitetura de sua casa do que uma tartaruga tem a

fazer de sua carapaca™.”™

sonhamos também com as Cdmoras (de nuvens, de terra, de ondas...) realizadas a partir de
1990 por Chris Drury, que, como Mauri, & um grande artista do trancado de elementos vegetais
utilizados para construnr abrigos e vasos. Drury ultrapassa constantemente os linmtes entre a arte
e 0 artesanato, rewvindicando a dimensao utilitana, ou caomo tal suposta, de certos objetas que ele
fabnca. Os Clowd Chambers, em pedras, galhos e terra seca, sao providos de um pequeno buraco
em seu cume, que permite, sequndo o principic da camera obscura, projetar sobre o solo branco a
passagem das nuvens.” Um desses quartos foi construido em Londres, dentre do pargue da Igreja de
Saint-James Picadilly, e passou a ser um abrigo simbdlico e veal para os sem teto, uma possibilidade
temporana de se refugiar por um mamento do espinto do mundo.** Em todos essas cdmaros — existe

tambem Waoves (hambers, em que se reflete a agua do mar -, aquele que la se encontra, o corpo em

repousa, mergulhade na escuridan, toma consciéncia da fragilidade e do carater efémera das coisas,
abservanda sobre o solo a projecdo dos movimentos do céu, que @ algo como “a imagem mdvel da
eternidade”, recuperando a definigdo de tempo que Platio apresenta no Timew.

Infancias
Quando as populaghes passam a ser sedentarias, a agricultura torna-se predominanta, e a pro-
priedade da terra exerce influencia sobre as constructes. Bruni e Baharit, dois artistas que vivem na

Bretanha e trabalham em bindmio,” realizaram um certo ndmero de obras na natureza sobre asse

= Drury, Chris. Sient Spaces, London: Thames and Hudson, 199%8: 108,
® Ver Albertazzi, Liliana {dir.) Différentes nafures, Paris-Lindau-Turin: EPAD, OPERE, 1993: 110.

“ fgui a referéncia trata da nomenclatura dos seres vivos (taxinomia), em gue dois nomes latinos designam, o primeiro, o

génera &, ¢ sequndo, a espécie, (N. T.)
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tema - jogando com sua situacdo de artistas gémeos na estatuana, bifrontes para organizar entre
51 relacoes sociais elementares que recompoem a imagem do munda pnmitivo ou, melhar, arcaico.
Assim eles elaboram mais uma vez gestos simples para cnar uma comunidade de vida 1maginana
que lembra a infancia e se ata com os mitos de origem. Em 1985, eles construiram A choupana de
miltho, uma lenta gestacde para renascer junto. Foram necessarios oito meses e meio para realiza-la,
“atividade de plantio, semeadura, manutencoes diversas . Na concepcao dos autores, esse lugar assim
circunscrito apresenta-se como uma ilha que, uma vez abandonada, sera resgatada pela vaga de um
passeio dominical. Construgao e ocupacao provisorias, a choupana, como todas as outras obras de
Bruni e Babarit, tem uma existéncia essencialmente fotografica. O tema da ilha, ja encontrado na
cabana-ninho, estd manifesto em A Cobana sobre pilotis, 1solar-se até coabitar na confusdoe, realizada
am 1988, na Charente.?® Cercada de agua, ela & inacessivel, mas representa também um porto de paz.
A fotograha superpoe os dois arbistas, que se desdobram de algum modo para se situar no mesma

lugar, frequentando-se, um ao outre. Esta claro que o movimento inverso deveria ser necessano para

que cada um reencontrasse seu lugar, Assim, a partir dos vestigios de uma cabana de crianca, eles
criaram A Cabana com dois jarding, cercar para melhor (se) definir, em janeiro-fevereiro de 1989, De

fato, a obra @ a sintese de duas fotografias sucessivamente tomadas por cada artista de dais pontos

de vista diferentes.”” A larga abertura da cabana tem qualguer coisa a ver com a cavidade profunda
e gscura do dragdo medieval, tal qual ela & representada nas pinturas de Ucello, por exempla.

* Refere-se @ provincia francesa Poitou-Charente. (M. T.)

¥ Mais precrsamente: " Duas fotografias tomadas sucessivamente por cada um, de dais pontos de vista diferentes, au mentadas
e cruzadas, crientadas no sentido Sudeste/Norceste e Sudoeste/Nomeste, na guinta-feira 23 de fevereiro, entre 15 e 16
haras.” Ver 8/8, instoliohions paysogéres, cataloge de trabathas B/B, 19B8-1999, co-edicdo galeria Absidial - Marc Babarit
pour B/8, Prauden, 2000,



Subterraneos™ e Celeiros

0 escurecimento de um fundo sem fundo gue anuncia a habitacdo de poténcias tellricas & s6 um
limite, uma direcdo de devaneios, que leva da cabana a "cabaninha”, na gual a crianca receia ficar
trancada, exposta ao escuro e as forcas da noite. A cabana e agora uma espécie de subterraneo,
uma cabina assustadora gue se opoe estruturalmente ao celeiro, lugar da casa mais proximo de céu,
secreto, as vezes inguietante, mas desejado.

Alice Aycock soube jogar com essas polaridades e com suas inversdes em um certo ndmero de
suas obras, pois colocam em jogo uma expenéncia corporal vivida, rememorada, isto &, alucinatria,
de espagos que ela qualifica de "psicoldgicos” e que considera uma situagdo “exploradora”, da qual
50 podemas tomar consciéncia plena nas deslocando com o corpo.® Nela ha uma apreensao muito

prirmtiva dos lugares gue evocam esconderijos, subterraneos, corredomes ocultos, gue os castelos

medievais elegeram e apresentam como arquitetura. Esse & o tema de uma de suas primeiras cbras,
A Simple Network of Underground Wells and Tunnels (1975). Seis pogos de mais ou menos dois metros
de profundidade foram cavados no solo e ligados uns aos outros por galerias. Pode-se descer por uma
escada, mas € preciso arrastar-se nessas passagens estreitas e escuras de um pogo para autro.
Low Building with Dirt Roof (for Mary) funciona do mesmo modo nessas impressdes de confina-
mento, de claustrofobia e medo do escuro, gue sdo de alguma maneira um aspecto negativa em
qualquer desejo de isolamento e de protecdo, do qual provém nosso desejo infantil de construir
cabanas. & propdsito dessa obra, datada de 1973, Alice Aycock conta-nos um senho gue ela teve
muitos anos depois de visitar o quarto de seus avos, instalado no celeiro de uma peguena casa de
madeira, de onde se podia ver o cemitério da familia. Em seu sonho ela retornava a essa casa, dessa
vez cunosamente situada na Grécia e que parecia uma tumba, um tholos:*® "Eu subia de nove os
degraus”, conta ela, "e, por tras de uma tela, havia uma menina cujo rosto eu ndo podia ver e gue
estava estendida, morta. Entao, algum tempo depois, eu construi o Low Butiding with hrt Roaf (for
Mary)" " A obra, contudo, evoca claramente “um celeiro enterrado” (an attic in the ground), Uma
restidénca tumular, em sintese, a albima morada, comao se costuma dizer, mas também a residéncia
primordial que classicamente se edifica sobre um sepulcra, consolidando a associacdo entre somag
(corpa) e sema (tumba), que encontravamos ja em Platde, guloso de etimolegias mais ou menos
fantasistas, mas sempre significativas, Uma associacae ainda utilizada, por exemplo, na Estéfica, de
Hegel, gue medita sobre a edificagao das piramides e da tumba gue elas guardam, Patricia Falguiére,
lembrando essa imagem da Estético retomada depois do século XVIII, mostra com clareza em seu
texto sobre Mertzbou, de Schwitters — que sustenta alguns olhares sobre a cabana, com aquilo gue

% Var Poinsct, Jean-Marc. Scupture/Nature, capc-Musée d"Art Contemporain de Bordeaux, 1978,

* Palavra grega gue significa abobada, mas que designa sepultura pré-historica, com rotunda ou cipula, & também o nome
de urm templo circular grega. (M. T.)

" Gtado em Onoratoe, Ronald J. Wonder in Aliceland: memory and sedf in Avicock™s art, Sittangs, sob a direcao de Hugh M.

David e Ronald J. Onorato, Los Angeles: La Lolla Museum of Contemparary Art, 10B6: 40.
% Falgui¢re, Patncia, Désoevrement de Kurt Schwitters, Sefwdtters, Paris: Centne Georges Pompidou, 1995: 152,
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ela tem de regressivo e de lodico - que o termo edificagao ou erecao, utilizado classicamente pela
arquitetura, nao convem mais no que lhe concerne e gue cabena mais naguilo gue se angina de
uma econamia totalmente diferente, uma economa “de soterramento™ “(...) um soterramenta gue
cresce até alcancar o teto e as abdbadas, um enterramento erigido até desagregar as estruturas da
casa gue ele explora™™

Reversoes

Estamos em um caso que passa pelo que Freud indicava em artigo de 1910, intitulado “Do sentido
oposto nas palavras primitivas”, ™ no qual ele mostrava, apoiando-se em trabalhos do linglista Karl
Abel, gue muitas palavras pertencentes as linguas antigas, come o egipcio, possuiam dois sentidos,
sendo um exatamente o contrario do outro. Ora, o sonho, observava Freud em A (éncia dos Sonhas, "é
slpero em associar sigmificados cantranos e reuni-los em um s objeto. Muitas vezes ele representa
também um elemento gualquer por seu contrano, de mode que ndo se pode saber se um elemento
do sonho, suscetivel de contradicdo, afeta um conteddo positiva ou negativo no pensamento dao
sonho”.** Encontramos, por exemplo, na palavra latina altus essa mesma alianga de contrarios, posto
que ela significa ac mesmo tempo “alte” e “profunde”, A forca sugestiva desse género de abra gue
nos propde Alice Aycock refere-se, sem diwvida, a essa capacidade onirica de retorno ao estado natural.
Falando a respeito de um romance esquecido de Henn Bochelin, de Senitem, Gaston Bachelad, que,
alias, gosta de citar Alice Aycock, evoca devaneios de alquém gue, fechado em s1 mesmo, perto do
fogo, longe da tempestade, “vive em uma casa redonda, em uma cabana pnmitiva. Quantas moradas
encaixadas umas dentro das outras, se as realizassemos em seus detalhes e em sua hierarquia todas
as imagens pelas guais vivemas nessos devaneios de intimidade”.* Essa idéia do encaixe & outra
forma de traduzir essa condensacdo mencionada: o celeiro sob a terra ou o subterrdnen em meio
ao céu, o fora estando simultaneamente no dentro, o alto no baixe, o interior no exterior, o que &
mavel no imdvel tombém. De modo que a menor caixa & igualmente a maior, 0 espaco mais exiguo
contende o mais vasto, a casa, o temitdrio sobre o gual ela & construida.®

Viajante, Cabaneiro
Diferentes das tendas, em que a tecido encerado predomina, aquilo que caracteriza as cabanas é

Y Freud, Sigmund. £ssa1s de psyonanayse appiguée, trad. Fr. Marie Bonaparte et £ Marty, Pans: Gallimard, 1933,
¥ Freud, Sigmund. Uinfempretation des rves, cibé dans Essais de psychanalyse apobgude, op. cit.: 59,
# Bachelard, Gaston. Lo Podtigue de Uespace. op. cif.: 46,

* D artista Miles MacKane, realizador de filmes experimentais, construiu também casas de palha = uma em “Zonmée”, em Pans,
em 1994, e outra em 1997 em Bourges, de mais ou menos seis metros de altura - que compartithavam as caracterizticas da

cabana, pois estavam instaladas em terrenos de onde elas absorviam os elementos - palha e pontas de madeira - e estavam
destinadas a ser “digeridas pelo ambiente”, 4o sabor dos animais e das plantas que L prediferavam, Robert Harrison notou
gue "a Lasa Walden era muito mais uma estrutura exterior do que interior” ao citar Thoreaw: “(ando eu estava sentado la
dentrg, née era totalmente no interior, mas atras de minha porta, mesmo 508 a mais pesada das chuvas’™, Foréls, essprs sur
U'imaqineire oocidentnl, trad. Fr. Florence Naugrette, Paris: Flammarion, Champs, 1992: 321.

* rideni, Enrico. CArchitecture primtive, Paris: Gallimard /Electa, 1994: 5,



o fato de serem arquiteturas leves, sem fundagdes, mas fabricadas com mateniais naturais, madeiras
ou terra quase sempre, ou entao matenal de demolican. Certas moradias das sociedades denominadas
primitivas onginam-se desse tipo de canstrucac, mas & necessano distinguir, nesse ponto de vista,
as saciedades ndmades das sedentinias, “Para os primeiros”, escreveu Enrico Guidoni, "a arguitetura
é essencialmente a organizacao do territério, o que acameta, objetivamente, o papel secundario
da construgdo como atividade social (produto e instrumento de relagdes)”.”” Como sdo sociedades
fundadas sobre sua rigueza mobiliaria, a propriedade fundiaria ndo existe, e a casa & 0 maximo ou,
entdo — ag menos para 0s criadares de ammais =, ~0 Maior e mais precioso dos movels. Entre os
coletores e cacadores, a habitacdo & construida e depois abandonada, "de modo que ela ainda faz
parte do territdéno natural™®

Se retornarmos a esta dltima polandade, entre o movel e o imdvel, podemos ver, muito bem,
que a cabana concebida como um "mével” contém em s1 uma poténcia de deslocamenta, seja ela
movida por s1 propria (automovel) ou transportada, como uma carroga de ciganos, ou, ainda, um

lugar de parada, um refiigio provisbrio para uma marcha nas montanhas, ou uma caminhada na

floresta. Deliciando-se gentilmente com demonstracoes vins daqueles que ndo param de superar
a si mesmos, Chaplin, em (ermda do Owrp, faz de uma cabana um transformador psiquico e fisico.
Vitima de uma pancada na cabeca, Big Jim, o ganmpeiro, perded a memona. Virtualmente nco,
ele ndo tem nada na realidade. Ao encontrar aguele “pequeno homem” com quem viveu cutrora em
uma cabana abandonada, ele se lembra de que foram companheiros de ma fortuna. O encontro com
Carlitos & o inicio de uma “associacan”, no sentido econdmico = Big im faz logo dele seu sdcio
em 50 par cento dos lucros - e analifico, pois ele representa o primeiro elo de uma comente gue
val permitir ao gqanmpeiro atingida pela amnésia encontrar a cabana e, a partir de la, chegar ao
ouro. A cabana ndo & apenas um marco, mas, sobretudo, o vetor do desejo: ela transforma o magro
Carlitos em uma galinha gorda guando Big Jim tem fome, ela faz de um pobre-diabo um milionario
cobicada, depois gue, literalmente levada pela tempestade, como se estivesse sob as asas de desejo,
fica presa a borda do precipicio no procurado monte de ouro. Sem esquecer que foi dentro de outra
cabana gue se iniciou o idilio com gue o filme realizara seu hoppy end.

Se a cabana “viaja”, compreendemos que ela seja, em um sentido antitético, a casa. £ ela que da
identidade as gera¢des que a habitaram, as familias que se sucederam, dquilo que chamamos de suas
raizes. Por esse viés, ela se aproxima da escultura no sentido tradicional, quer dizer, em principia,
“transportavel”, Frangois Méchain, um artista francés que chegou a escultura pela fotografia, cons-
truive em 1994, em um pargue do castelo de Bailleul,* trés cabanas com feno, galhos e trancos, cada

% Thidem,

** Com Nils-Uda, Jean Clarebout, Peter BEal, Paul-Armand Gette e Come Mostra-Heirt.

“ Poderiamos citar aqui o que escrevia Focillon sobre o tema amquitetura. Quando tratava de massas ela se fazia escuttura,
com esse privilégio Unico, estabelecendo "moradias, igrejas ou navios”, “de construir um mundo interier em que se medem

0 espaco @ a luz segundo as leis de uma geometria, de uma mecdnica ¢ de uma Otica que estdo necessanamente implicadas
na ordem natural, mas em gue a natureza nada fez”, LEsprit des formes, Paris; PUF, Quadnge, 1981: 34.
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uma resumindo de alguma maneira um dos ciclos do parque. Essas cabanas ndo sdo penetraveis, sao
volumes mais ou menos densos que atuam em um sistema de eco ou de sintomia com o ambiente.
Essas obras sao e siu, no sentido que Méchain o entende, isto &, “feitas com o material encantrado
no local®. Sem portas ou janelas, elas s3o mais ou menos do tamanho de um homem, manifestando
bem a preccupacdo do artista de trabalhar dentro de uma escala humana. Esses volumes s3o como
vazios armazenados, estofados até o topo de ar e luz. Mas a luz @ aqui um elemento da escultura -
ela contribui com sua dimensao, ela engendra sua forma. Ela dé seu brilho ao teto de palha, penetra
e cisela as treligas dos galhos, faz cintilarem as superficies da madeira.™”

Na verdade, essa realizagdo é apenas a primeira parte de um trabalho realizado em dois tem-
pos: responde pela sequnda parte outra demanda do museu de Odensee, na Dinamarca, na ilha de
Funen. Nesse local o artista construiu o esboce de um casco de navig enterrade, em homenagem
aos Vikings, alguns dos guais, sem dibida alguma, parbiram dessa regido para se instalar na Nor-
mandia. Temos ai, entdo, uma ligagdo direta entre essas obras pela tematica comum da viagem,

mas também uma relacdo inversa do teto com o casco - posto gue sabemos que cobaner significa

em francés, ao mesmo tempo, “morar em uma cabana” (1605} e também “sogobrar” (1783), revirar
o casco, Ou, entao, como registra ¢ dicionario Robert, “virar uma embarcacao, meter a guitha para

cima. Caboner um navio no estalemro”,

Um Templo da Natureza

Sentimos claramente que esses objetos rompem as
costuras das combinacoes imaginadas para repensar a
categona escultura, tio (teis quanto possam ser global-
mente.*! Sem contar com o fato de que o matenal gue
aqui tenha sido descartado em beneficio de propriedades
formais logicamente combinadas e portador de valores
poéticos que nos remetem as mitologias pessoais ou
coletivas, comp vimos no caso de Alice Aycack, por

exemplo.
Pausamias, Descrmbion de o Gréce, X, §, G.

* No diagrama “campo ampliado” da escultura, tal como Rosalnd Krauss
a definiu em um artiga célebre (La sculpture dans le champ élargi,
Clrgpnalité de Fevanr-garde & aotres modemistes, Pans: Macula, 1993),
as obwras aqui evocadas poupariam wma posican entre a paisagem e a
arguitetura designada come “construgao de sitio”, mas também como
"sitios marados” (entre paisagem e nao-paisagem}, reduzidos a sua
realidade Fotagrafica. "0s [abirintos ¢ os dédalos sdo a0 mesmo tempa
paisagem e anquitetura, e isso serve para o jardim japonés. Cs lugares
destinados aos jogos e procissdes rituais nas civilizacdes antigas sdo,
do mesmo modo, oceréncias do complexa.”



0 entrelacamento de galhos da cabana produz um complexo orgamico cuja abertura é o ponto de
respiracan, a via de entrada e saida. Para todas as casas, os umbrais sao um fator de discnmipacao:
entre o interior @ o exterior, o fora e o dentro, o privado e o piblico, o disperso e o recolhido. A
cabana nao estd essencialmente na mesma relacdo, posto que ela & fundamentalmente um lugar de
fora, de exterioridade, do disperso. Seus elementos sao compdsitos e quase sempre heterogéneos,
e ela & a0 mesmo tempo necessaria e contingente, fragil e bastante resistente para se manter de
pé, situada em gualquer lugar e em lugar nenhum. Nao se constroem wilas ou cidades entorno de

cabanas, ou entdo sdo chocas, choupanas vinculadas a um territorio, excrescéncias urbanas, 0

que quer dizer que fechada, isto &, completamente fechada, a cabana & ao mesmo tempo aberta
aos quatro ventos. Compreende-se a tentacao de representa-la metonimicamente como um acesso
privilegiada & natureza.®

Desse modao, na obra do arbista amencano Michel Singer, acontece uma espécie de egquilibno
entre a arte e a natureza, que suas obras traduzem muito bem em sua maneira fragil e aérea, de se

elevar acima do solo, quase confundindo seus arabescos com 0s movimentos sinuosos dos galhos, A

semethanca, essa forma de se fundir com o ambiente, nac & procurada em si mesma. Nao se trata de
uma técnica de camuflagem, mas da producio de um efeito de guase nada, capaz de tomar sensivel
essa ‘gqualquer coisas’ que diferencia a arte e a natureza, a marca particular do gesto do artista
reorganizando a paisagem nessas caligrafias vegetais. Na verdade, a cabana & agui reduzida a seus
elementos mais simples, com ou sem paredes, suspensa entre o céu e a terra, o efeito estando mais
potente guando ela se reflete em um espelho d'agua. Alguns desses Ritual Seres,”* como Singer os
chama, em bambu ou em galhadas, sao indicadores, quase palpdvers da visao: o olho de fato parece
se aproximar “cegamente”, como se fosse utilizado em pequenos togues no objeto que ele descobre
e que ele estende, ao mesmo tempa, sobre a paisagem.

Os Ritual Series tém, por outro lade, alguma coisa das construcdes sagradas, espécie de templos
que se construiam no intenor da terra para o aberto do céu.* Sabemos por intermedio de Pausanias
que o primeirg santuano foi uma cabana de galhos de loureiro. Vitruvio, por outro lado, associa
intimamente as especulagtes sobre a cabana com a construcao de templos, cujos tipos ele classifica
de acordo com as diferentes relagdes de proporgde do corpo humano.*

“ Var a ocbra de Mary Miss, Stoged Gate (1979), que & uma espécie de parta scbre a floresta.

Y Podemas ver também uma vontade de afirmar wma escala humana, de jogar com a fragilidade e ndo contra a forca que sai
da sdlida plantacdo de drvores do entomo, A metafora do canico aquatico, de Pascal aos romanticos alemdes, passando pelos
Koan Zfen, que evoca o humano estd em relacao com o divino, esta completamente dentro da otica de Singer,

* Mar Euspit, Donald. Caves and temple, Art in America, apnl 1082: 120 - 133,

* Pausamas, Descnpbon delo Grece, X, 5, 5. Citado em Rylkwert, Joseph. Lo Maison dAgam ou paradis, op. ot.: 165, Assim,
em Dix Livres dArchitecture op. ot livra 111, capitulo I: 92., Vituvio escreveu: “Se a natureza compés o corpe do homem
de modo que cada membro Hvesse proporcdo com ¢ todo, ndo & sem razio que o5 Antigos desejassem que em suas obyas
houvesse a mesma relacdo das partes com o todo, tal como foi observado. Contwdo, de todas as obras em que ordenaram as

medidas, eles se ativeram principalmente a determinar as propordes dos templos dos deuses, nos quais aquilo que & bem
ou mal feita fcaria exposto ao juizo da posteridade”.
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Assim, o templo aparece como se fosse um acabamento do “natural” da cabana, no sentido de
sua destinacan, mas tambem de sua essencia. O que significa que nao ha solugao de continudade
entre templo e cabana; ao contrano, nessa tradicao, a pnmeira cabana é potencialmente sagrada,
de modo que a primeira igreja s2rd uma cabana. Igreja aqui significa mais do que um templo, se nos
referimos as interpretagdes do século XVILL, em que Vitruvio &, dessa vez, revistado pela tradigao
cristd, que encontra ma arquitetura gotica uma origem totalmente natural.

Em seu livro sobre arquitetura gotica, On the Ongins and Principles of Gothic Architecture, publi-
cade em 1797, 5ir James Hall parte do pnncipio de gque a rmtagao & a ongem da argurtetura, Por
conta de uma viagem a uma regido viticultora na Franga, ele observou a forma como os camponeses
recothiam os cepos e 0s reuniam em feixes, e imaginou, entao, plantar duas fileiras de varas de
freixzo®® em intervalos de 1,20m, rodeadas por hastes de salgueiro flexiveis e curvadas, sobre as
guais o restalho fosse colocado. Obtinha-se assim um dispositivo em abobada, comparavel ao das
igrejas goticas.”” Essa origem naturalista sera contestada por Hegel, gue nao amesguinha sobre as
metafaras e pode escrever, por exemplo, gue, gquando se entra em uma catedral, “temos a impressaao
de nos encantrar transportados para uma floresta de indmeras arvores, cujos galhos se inclinam uns
na diregédo dos outros @ se rednem de modo a fazer uma abdbada natural (...). O que nao significa
dizer, no entanto, que a arquitetura gotica tomou por modelo as formas das arvores e das flores-
tas"* Para ele, a arguitetura alga-se contra a natureza e, como toda a corrente roméantica (Schlegel

ou Goethe), ele se inscreve contra a cabana primitiva como fundamento natural da arquitetura, tal

como encontramos também em Laugier ne final do século XVIII.

Um Lugar Psiguico

Os artistas americanos da Land Art, alimentados por referéncias arquiteturais, atentas ao vo-
cabuldrio formal dos templos e edificios civis ou sagrados, como observatorios das civilizacoes
mesgamericanas, de uma certa maneira sao mestres da natureza, lidando com fatores propriamente
armquiteturais, tais como o peso e a elevagao, a proporgao e a escala. Dentro desse quadro, o que vale
é o material. A cabana como modelo naturalista impde-se aas artistas que trabalham com a escala
& a proporgao humana, mas que — e 1550 & uma tradicdo herdada do romantismo - reencontram, pelo
menos alguns dos que evacamos, a sagrado em meio ds coisas mais infimas.

“ Arvore da Familia das oledceas (Froxinus excelsior), {N. T.)

“ Ner o comentario de Baltnesais, Jurqis. Aberahons, Les perspectives déprowvies, Pans: Fammarion, 1983: 94, & também
de Schama, Simon. Le Paoisme et o mémoire, Faris: Sanl, 1998 267,

“ Hegel, G. W. Esthétigue, trad. Fr. 5. Jakélévitch, Paris: Aubier, 1944, primeira parte, capitulo ITI: 86. Citado por Rykwert,
Joseph. Lo Moison dAdom ou parodis, op. ot 108.

¥ *Dews estd em todos os luganes, diza Friederich em seu Didro, no menor grdo de aria, eu gueria representd-lo uma ver
também nas plantas aquaticas”, trad. Fr. Henn-Alexis Baatsch, La Légende dispersée, antholope du romantisme allemand.,

préfacée et composée par Jean-Cristophe Bailly, Paris: 10/18, 1976; 21E.
® Rykwert, Joseph. Lo Maison dAdam av paradis, op. ¢its 183 - 189,



Vista da igreja gotica construlda para Sir James Hall em seu jardim durante o verde de 1792, Pintura por Alexander Carse,

Com efeito, trata-se mais de proto-arquitetura. Por meio dos objetos, sdo os gestas que os de-
terminam, que os contam. Esses gestos, em um golpe, aparentam-se mais aos ritos (estd implicito
nos sitios de 5inger) do gue as verdadeiras operagoes de construcdo. Assim, podemos, dentro de
certas tradigdes, celebrar por meio da cabana a “outra casa”, como disse Rykwert, a cabana pnmitiva
habitada nas primeiros tempos do munda por um deus ou um heriis civilizador, por exemplo. Assim,
0 autor mostra que existe uma relacdo estreita entre o ritual da festa judaica das cabanas, Soukkot,
também chamada de festa dos taberndculos, que comemora a sajda do Egito e a consagragio do
templo de Jerusalém por Salomao.™

Nao € muito surpreendente, entdo, que o Oltimo projeto de Giuliano Maur seja a edificacao de
uma catedral em Freising, perto de Munigue, na Alemanha, cujas celunas serao constituidas de trancos
de arvores, plantadas especialmente para iss0, amarradas por uma rede vegetal, o todo atinginde 10
ou 12 metros de altura, elevando-se sobre as antigas fundacdes de uma igreja hoje desaparecida.
"0 artista s6 faz a metade do trabalho, a natureza faz a cutra”, diz Mauri, fazendo as pazes com a

tradigdo anstotélica da imitacao, aquela de energera mais do que ergon, mais da producan do que do

" Freud, Sigmund. Ulnlerpelation des nves, op. at.t 455,
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produto. David Nash, como vimos, prajetou algo semelhante com Ash Dome, aquela copula de frei-
xos, plantada em 1977, destinada a formar um duomo, como designam os talianos suas catedrais.

Assim a cabana condensa valores gue ela transforma ao mesmo tempo em abertura e pratecao;
afastando-nos do mundo, ela nos expie a nossos medos arcaicos. Ela nos imobiliza, mas faz-nos
viajar. 5em ser realmente uma metafora do inconsciente, ela &, como Freud chama, em A Interpretagio
dos sonhos, um “lugar psiguico”"! Ela apresenta certas propriedades na origem do mecanismo dos
sonhos, condensacdo e troca de lugar em particular, mas também a suspensao da temporalidade.*
Esse lugar psiguico, Freud compara a "uma especie de microscopio complicade™ e a um "aparelho
fotografico”. E ainda acrescenta: "0 lugar psiguico corresponde ao ponto desse aparelho em que se
forma a imagem. No microscopio e no telescopio, sabemos gue esses sao pontos ideais, que nao
correspondem a nenhuma parte tangivel do aparetho™ ™ A comparacio com a fotografia & tao ou
mais interessante do que a maior parte dessas cabanas gue s& tém existénda nas fotografias. E
bem verdade gue iss0 se deve a seu estatuto efémero, mas também esta Ligado ao fato de que sao
essencialmente representacoes, em todos os senbides do termo. 5e os artistas pudessem atualizar
uma outra vez, mediante suas acdes pessoais, nossas especulacies sobre a arguitetura, ficaria claro
que agiram de forma inocente. Reivindicadas ou nao como origem da arguitetura, as cabanas nao
sa0 “modelos” para eles. Elas configuram simplesmente uma pratica, e a esse titulo reativam antigas
questdes, com fins e em contextos totalmente diferentes, pois nenhuma das oposicoes pertinentes
gue caractenizam a moradia Lhes convem.

A cabana estd mais para a ardem do ser do que para a ordem do ter; tem uma relacao estreita
CoOm O Corpo, mas em sua dimensdo intima, com o Letb ou corpo proprie - para falar como os fe-
nomeldlogos = mais do que com o Kdrper ou corpo objetivo, gue sdo os dois aspectos do mesmo

Traducae por Alberto Cipiniuk,

“ Ess3 "ausencia de tempomlidade™ em um sentido mais amplo, contranaments ao que 52 costuma dizer, nao & uma carac-
teristica da arguitetura wernacular americana. John Brinckerhoff Jackson, ™Vernacular”™, Discovering the Yernacular Landscepe,
Mew Haven: Yale University Press, 1984; 85 - 87,

“ Freud, Stgmund. Ulntemretation des réves, op. it 455,

“ le Manteau (Demrewure V) Etienne Martin guase poderia entrar nessa categoria, mas, como nos mostra Maurice Fréchuret,
ele permanece ainda registrado na “arquitetura male”, Ver Fréchuret, Maurice. Le Mou et ses formes, op. oif.: 102,

" A partir de 1925, aguile que chamamas na giria “cabanas”, casas de tolerincia: a cabaninha designava, come sabemos,



0 Pensamento Mestico
Serge Gruzinskl, Sao Paule: Companhia das Letras, 2001
Resenha por Isabela Frade

Publicado no fim de 2001, o trabalho de Gruzinski trouxe novos
ares aos estudos culturais. O Pensamento Mestico é cativante. Texto
denso, porém fluido, escrito com estilo. O objeto de investigagao &,
a primeira vista, matéria irrelevante para os temas da historia da
arte: obras de gualidade estética duvidosa, produtos de encomenda
catalica aps indias nahua ne Meéxica colemal; Gruzinsk debruca-se
sobre pinturas murais num maneinsmo reciclado com imagéticas
autoctones. No entanto, o autor van, pouco a pouco, desvelando o
processo de criagao das obras, esmiugando cada um dos elementos
da composicao na recanstrucao de seus conteddos manifestos ou
subliminares. Cada obra adquire, a partir de sua leitura, ngueza e
complexidade antes opacas ao olhar leigo. O gue aguga o interesse
do leitor, agora desperto, @ a revelacio dos aspectos hibridos de
uma imagetica amerindia que se insinua em representagbes religiosas
ou seculares dos meios europeus transposta pelos colonizadores

aspanhois.
0 macaco e & centaura”, detalhe de O trahalh ) Fatiani ST — i
xaiiel s SHALT Rl Cava el DesT abalho restaura as estratégias comunicacionais e expressivas
séc XV1, Puebla, México. de uma cultura em dissolucdo, Aprofundando suas pesquisas sabre

R YD) 3.2,
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. a formacgde das sociedades coloniais do Nove Mundo, o historiador

lanca mao de analises sobre realdades espaco-temporais recentes,
como a Hong Kong ou a Berlim dos anos 90, na construgdo de uma
rede conceitual que objetiva apreender o fendmeno da mesticagem
am seu sentido mais amplo. Esse aspecto torna a histdria, na pers-
pectiva apontada aqui, uma disciplina que pensa o tempo e a cultura
de modo nao [inear.

0 hibndismo & tema corngueirs nas analises sobre as culturas
pos-modernas. A globalizacao, ne entanto, nao @ fenomeno recente,
lembra Gruzinski. 0 processo ja ocorrera no Renascimento, com a
unificacao do comércio mundial pelas linhas maritimas transconti-
nentais capitaneadas por Partugal & Espanha, seguidos pela Holanda,
Inglaterra, Franga. Esse foi o principio da ocidentalizacdo do mundo.
0 trabalho apresenta, a todo momento, vinculos entre passado e
presente, relativizando ambos: “A complexidade g ao mesmo tempao
uma questdo de espacos e de temporabidades™.

Uma histona, hibnda ela também, interface de indmeras disapli-

nas, e gque se volta sobre 51 mesma, resgatando espagos vazios, vacuos
deixados para tras pele etnocentrismo marcante dessa disciplina.
Gruzinski vai buscar pesquisa realizada por um historiador alemao
am 1889, trazendo-a & contemporaneidade. Sequindo os rastros da
viagem de Aby Warburg ac Novo México, retoma suas anotacbes
sobre a entdo percebida confluéncia das culturas repascentistas e
indigenas. Warburg, precocemente superando barreiras discipbinares e
realizando o que se podena denominar uma etna-histona, mergulhara
no universo mibico hopi, apraximando-se da antropologia de Franz
Boas, Seu interesse mator era fazer uma leitura do Renascimento, area
de estudos na gual era reconheada autondade, a partir da cultura
americana nativa. “Sem o estudo de sua cultura primitiva, eu nunca
teria tido condigdes de dar uma base mais ampla & psicologia do
Renascimento”, afirmouw.

Acompanhando Warburg, mas buscando responder 3 questdo maior
da hibridizacdo das culturas, é no exame de obras do renascimenta
indigena mexicano, cujo momento € aquele logo apds a Conquista,
que Gruzinski detecta o fio gue atravessa o fendmeno desde dentro. E
a partir do conceito de "atraidores” que se da a inteleccae do nodulo
central desse processo. 0 atraidor @ definido como um tipo de forma



que permite o ajuste entre s1 de pecas dispares, reorgamazando-as
g dando-lhes sentido, funcionando como uma espécie de ima. “E
o atraidor gue seleciona esta ou aquela conexdo, orienta esta ou
aquela ligagao, sugere esta ou aquela associacdo entre as criaturas
e as coisas. Ele intervém como se fosse dotado de energia prapria

e de capacidades organizadoras.” 0 atraidor opera coma ponte,
paralelo entre universos culturais distintos que, ao serem pastos
em contato, tendem a se unir @ mesclar,

Mostrando as capacidades mimeética e adaptadora excepcionais
dos artesaos indigenas no México recém-conguistado, o estudo
sobre o “pensamento mestico” destaca as qualidades metamarficas
das formas hibndas. Essa guabdade potencial para a mesticagem
- presente em alguns estilos visuais - & instavel @ mutante. Sua
instabilidade € a quahidade ou o modo de ser gue permite a fusao com
outra classe de formas. A harmomzagdo resulta de uma comunicacao
entre os estilos, o que acaba resultando em um novo amanjo de
farmas. Os estilos hibridos sao férteis e fulgurantes. 5ao dindmicos,

& sua energia, vibrante e contagiante, busca sempre a adesag.

0 "atraidor” ndo serve apenas comao elo entre deis contextos, mas
segue amalgamando espacos e tempas, amastando as formas para
movimentos de disjuncao e conjuncao perenes. Propulsor da com-
posicao de formas hibridas, persiste como catalisadar da mudanca
@ da alternancia das formas. "0 hibnde nao & a marca deixada pela
continuidade da criacdo. £ o produto de um movimento, de uma
instabilidade estrutural das coisas {...) [} hibndo € também o resul-
tado espetacular de uma 'simpaha’ dentro de um umverso repleto
de unioes e enfrentamentos.” As farmas hibndas, porque prenhes de
elementos atraidores, encontram-se em perene transformacao. Suas
mais fortes caracteristicas sao a complexwade, a fragmentacaa, a
instabilidade, a imprevisibilidade, a diversidade, a opuléncia ou o
excesso, o mimetismo, a ambigliidade e a fecundidade.

0 estilo grotesco-mexicano, resultado do amalgama da represen-
tacdo de canquistadores e conguistados, € um veiculo de criacao
estética de um povo fragmentado, exposto ao maximo ao risco do
exterminio. £ conhecida a crueldade dos suplicios impostos pelas
conguistadores. O dominio das culturas autbctones da Ameérica
espanhola, rApido e violento, perpassou pela destruigao dos icones
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e imagens das culturas locais. Porém, guando se tratou de fazer a
colomzagao, a estrategia mudou. Era preciso estabelecer modos de
influenciar a populagao autéctone. As elites indigenas foram coop-
tadas com distingdes, estratégia para um dominio continuado e a
arregimentacdo da forca de trabalho para os projetos de implemen-

tacao da colonia. Assim, as tlacuilos, artistas nativas, sao recrutados
para a confeccao de pinturas murais nas igrejas e residencias das
autoridades eclesiasticas instaladas no México a fim de dar inicio ao
processo de evangelizacao.

0 aprendizado da técnica européia pelos tlacuilos exigiu uma
ruptura com os padroes epistemoldgicos nativos, A representacaoc
européia, mesmo gue de cunho rebgicso, era de natureza secular, a
arte indigena, por sua vez, recriacaa e atualizacao de seu umverso
mitico. Essa seria a causa da adesdo autdctone a imagetica dos
gratescos, recnacdes renascentistas do paganisma romano. A au-
séncia de perspectiva, gravidade, logica e bineandade narrabiva, e
a presenca de figuras metamorfoseadas, a disposigdo simétrica dos
mativas e o forte cardter ornamental sao os elementos que apontam
para uma visualidade afim. "Apossando-se dos grotescos, os tlacuilos
desvirtuavam o prestigio e talvez a arte dos vencedores em benefi-
cio do propric munde.” A partir dos grotescos, em que as formas se
encadeiam numa espécie de autematismo associativo e fantdstico,
0s amalgamas tornaram-se possiveis, as conjuncdes entre cultura
exdgena e endogena hizeram-se visiveis,

Enquante os espanhois buscavam replicar o mundo europeu,
fazendo a transferéncia de seus 1imaginarios e instituicoes, os indige-
nas procuravam brechas, vieses que permitissem a expressao de suad
propria cosmogania. Por meio do mimetisma, recurso desenvolvido
para a acertagac de um novo mercado, em gque a replica era privi-
legiada, os tlacuilos paulatinamente penetravam outro universo de
signos. Pelo dominio relativo da nova semantica, foram introduzindo
elementos de sua prépria cultura.

Gruzinski aponta o terma nahua ixptla como nogdo basica para o
entendimento da polissemia dos textos indigenas. Inerente as repre-
sentagdes estéticas mativas (plasticas ou literarias), ixptla significaa
natureza conjugada de todos os seres, concebida como contigiindade.
Reificagoes de uma esséncia sob formas mutaveis, seres e coisas par-



ticipam de uma mesma emanagdo ou manifestacdo, ixplta. Mediante
a conjugagdo natural dos entes, a associacdo das formas, mesmo
que heterdclitas, & recurso utilizado como veiculo de mensagens e
idéias proprias aos indigenas. Assim comao o sincretismo afro-bra-
sileiro, muitas imagens catdlicas foram apropriadas pelos tlacuilos
para veicular sentidos proprios a sua cosmogonia.

Em Puebla, Gruzinski analisa as pinturas murais na Casa del Dean,
"Lasa do Decano”, o -edificio mais antigo da cidade, residéncia de
Temas de la Plaza, terceiro decano da Igreja de Puebla em 1564 e
1589, Em um dos luxuosos saldes, o autor se detém diante de uma
paisagem hispano-flamenga, lugar atravessado por uma procissao de
belas amazonas. Identifica a representacao das Sinlas, as profetisas
da Antigliidade que teriam anunciado a chegada do Messias. Com
tema wsual na arte cnsta desde a Idade Media, a pintura surpre-
ende pela presenca dos frisos que a emolduram. Casais insolitos:
centauras e macacos brincam num cenano vegetal exuberante.

Centauras de peito generoso oferecem flores a macacos de brincos

& cabelos escovinha. Na cena, divertida, Gruzinski percebe um
sentido enigmatico.

Os macacos faziam parte do repertorio das iluminuras e tape-
carias medievais, mas os brincos dos macacos de Puebla implicam
referéncia local. 0 macaco, animal exdtice para 0s europeus, ocupava
lugar importante na cosmogonia amerindia. Estava presente nos
mitos e ntuais, sendo uma das 20 figuras de seu calendano divina-
torio, “As representacoes classicas sao enfertadas com bnincos e um
corte de cabelo escovinha, tal como seus congéneres em Puebla.
Os MNahuas associavam o macaco ozomatlh a boa fortuna, 3 alegna,
e na sua acepcao negativa 4 vida hibertina.” A centaura, por sua
vez, imagem canhecida da Antigindade classica, oferece uma flor
a esse macaco native. O macaco esta com a lingua para fora, lambe
a flor, uma ololivhqui, flor alucindgena, largamente utilizada pela
populacao autdctane em rituais divinatérios. Certamente entendida
pelos religiosos como divertimento, a cena apresenta a encena-
¢ao de um cerimenial conhecido pelos indios. O bizarro torna-se
disfarce na divulgacdo de uma mensagem facilmente decodificada
pela populacan nativa, encontrando seu lugar na residéncia de uma
autoridade eclesiastica.
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A mitologa antiga servia para a divulgacdo e perpetuacao da
mitologia amerindia. Estratégia dos vencidos, a perda de legitimi-
dade trouxe o disfarce das proprias representacies como tatica de
autopreservagao. Por outro lado, os cleérigos costumavam considerar
influéncia positiva a mescla de elementos das duas culturas, signi-

ficando a abertura necessaria ao trabalho de evangelizacio em que
se empenhavam. A Igreja fo1 protagonista nesse processo de mesti-
cagem, especialmente pela educacao da elite indigena. Permitindo a
velculacao das imagens hibridas, o catelicismo foi adguirindo feicao
propria, um colorido tropical que, por sua vez, afirmava a confluéncia
das culturas espanhaola e amerindia num complexo dnico, conformador
da socedade mexicana nascente,

Gruzinski também explorou a Europa em busca das influéncias
mutuas entre Europa e Ameénca: na descrigao dos afrescos na Galena
dos Oficios em Florenca, destaca a presenca de guerreiros astecas.
Essa presenca reflete o apreco renascentista 3as novas descobertas. A

abertura a forma exotica atesta a abertura 1nerente a propna cultura

acidental em relagdo a diferenga. O espago livre para a alteridade,
ainda que em forma decorativa - superficial, secundaria -, possibili-
tou a criacdo de novos cenarios, impregnando o imaginario europeu
de novas configuracdes, enriguecendo-o. A adesio de elementos
da Antigiiidade, causa/efeito da revolucdo cultural renascentista,
samaram-se as navas figuras descobertas nas Américas.

Gruzinski faz e refaz os percursos entre colonia e metrépole
inimeras vezes. Perpassa tambem pelo vertice temporal, apontando
similitudes entre a protoglobalizacao renascentista e os avancados
pracessos de interconexao da globalizacao hodierna, Os olhares so-
bre o passado buscam iluminar ¢ presente, refazendo uma histana
parcial e redutora. “5e o pensamento letrado cadental, na sua forma
dogmatica, impde recortes nitidos e relega ao irracienal, ao absurdo
ou ao demoniaco o que nao se dobra as regras de sua retdrica e ao
seu dualismo, o pensamento nahua - ou o que dele percebemos por
meio das constantes mediagdes européias — parece mais flexivel.” A
histéria, ao pensar a realidade por meio de suas dobras e refluxos,
torna-se mais capaz de entender a complexidade dos fendmenos
S0Cials.

A sociabilidade contemporanea requalifica distancias geograficas



e histoncas, compando um melting pot de sabores locais, mas com
ingredientes globais. 0 processo de mundializacdo instaura uma
"experiéncia fractal” que significa a vivéncia individual em escala
planetaria, cada pessoa como parte de um universo interconectado,
servindo coma referéncia a esse todo. Um processo feito de bri-
colagens, desvios, misturas insolitas, reutilizacdes emerge em um
contexto fluide, em que a circulacao @ permanente. Os elementos do
passado servem como matéria-prima a novas reelaboracies, ressur-
gem em novos contextos, descolados de suas condicoes de origem.
Estamos imersos num processo de hibridizacdo em grande escala.
Essa & uma histdna que s6 podena acontecer agora, Uma histora
hibnda, fruto de um pensamento atento a identidade e 3 altendade
entre as culturas, mergulhando em seus hiatos e confluéncias,
debrugando-se exatamente sobre as nebulosas conformagdes de
seus encantras e desencontros. Uma historia cultural das zonas de
indefimcao e das misturas. Uma discipbna que emerge como fruto

de nosso propro tempe, uma mstona mundiabizada.

Isabela Nascimento Frade, arte-educadora, Doutora em Comunicagao, professoma ad-
junta do Depto de Educacdo Artistica e Cultura Popular/ Instituto de Artes-UERJ.
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Abstracts

Art and New Media

Julio Plaza - Art and Interaction: Author-Work-Reception

This an analysis of the main concepts and thearetical interfaces leading to author-work-reception
understanding and to interactive art.

The opening of the artwork to reception relates to the three stages of the artwork production: the hand-
crafted work (first generation images), the industrial (second generation images) and the eletro-eletronic (thi
generation images). This link triggers many interpretation levels. The Opened Work identifies with the ™first
level opening™ once it leads to polissemy, ambiguity, multiple readings and plenty of meaning. The "second
level opening™ identifies with structure and contant changes which demand the spectator's paarticipation in an
almost absolute way. This is the so-called “participation art” where the process of manipulation and physical
interaction with the work adds acts of freedom over It

The current processes raised by the technological interaction, the human-machine relationship,
it has been postulated the “third level opening®. This opening, mediated by techmical interfaces
places the machine’s intervention as a new and decisive agent of esthetic establishment typical of
the Third Generation Images.

Art, Interaction, Reception.

Christine Mello = The Body in Real Time

In contemporaneity the body is seen as a place where meanings are constructed, a space for the
investigation and creation of new realities; in connection with various media, it 15 a language-
producing device, This article briefly describes some artworks made within the Brazilian context by
artists experimenting with the human body through the medium of video. We are interested in the
body understood as a cultural organism which through contact with visual recarding media - in this
case a video camera - creates meaning through its rendering or ts direct confrontation with the
medium. These are poetic actions under the rubric of performances, recorded in real time, and
created especially for video, With their hard-to-absorb borderline images these artworks represent a
field in art, one in which the body and the machine are at one and the same time context and

content, interconnected in the construction of meamngs.
Body, Performance, Video

Simone Michelin = On Mith, Movies and Movement

This essay analyses the development of an hypermidia narrative, in the net, called MMM, starting
in 1998 as a document, an electronic catalog, of a work-in-progress developed by me in a penod o
nine years. The hypermidia resulted as the most adequate medium to present the works because of



the proper nature of my investigations in visual/fine arts. The attempt to move the series to the
dcyberspace caused adaptations creating news instances of meaning taht I see as an interesting
kind of iconic and hybrid language.

Visual arts, Video, Hypermidia

Maria Beatriz Medeiros - Some researches at the University of Brasilia

Brasilia is a young city, therefore it's interest for the forth coming is inherently natural, Technological
innovations for the Arts is one of the most important lines of study by the University of Brasilia's Institut
of Arts, The following text analyses some of the researches performed by the Master of Fine Arts.

Art, Technolgy, Brasilia

Eduardo Kac Dossier

This issue of Concinnitas presents a dossier about Eduardo Kac, a brazilian artist who currently
lives in Chicago. His work shows a fascinant search for links between art and technology. Eduardo
takes his proposition to such an hibridism and contamination which leads to a process where new
guestions on art are raised.

The articles were selected by the artist himself and reprasent both his work's international
impact and the attempt to clarify the gquestions it raises, be it about art or zbout, in the more

polemic sense - due to its link to biotechnology - ethics.
Interviews

Gloria Ferreira = Meeting the Other: an interview with Mauricio Dias and Walter Riedweq

Mauncio Dias and Walter Riedweg approach in this interview the questions underlying their meetings
with colectivities and individuals and the political dimension as a central point of their work. They also
approach the paths of ths partnership and in the international circuit. The exhibition *The other begins
where our senses meet the world” which recently took place at the Bank of Brasil Cultural Center (CCBB),
in Rio de Janeiro, presented a meaningfull group of works, some of them here discussed by the artists.

Ana Paula Miranda - Eduardo Coimbra

By the time of Eduardo Coimbra's exhibit entitled “Luz Natural” (Natural Light), that of was
shown last wear, between march 13th and April 19th at UERY's Candido Partinari Galery this interview
with the plastic artist was released, focusing on issues concerning his working process and some
central questions in contemporary art.

=20y

251



Abptrach

252

Articles

Jorge Luiz Cruz - Film Script: Invisible Work

The screenplay is the verbal material that preceds the film production, which contains the written
words that will guide tha movie making process. Howewver, it does not fit literature and it is not a
film; thus bing an intermediate piece of work, that, no doubt, is already cinema.

This article discusses aspects of the screenplay, such as: themes for a screenplay theory; yhe
essencial position of the screenplay in the film production process: the screenplay form and formats,
its passibilities and some histonical references.

Film, Film Script, Film Theory

Isabel Portella — Forests: Landscape and art in the work of Antonio Parreiras

Painter of vast production, Parreiras followed a long way until reaching matunty. Had been many
dedicated years to stubborn wark, he showed in the screens the results from his look and soul fealing.

Parreiras absorbed the force of the Forests, assimilated the energy of Brazilian bushes and even
after locking itself in the ateligs, his soul remained impregnated of these images. Parreiras found
security and originality in the nature synthesis of the naturalistic certainties, dedicated himself to
value the Brazilian landscape and forests. The core of its workmanship has always been the landscape
painting and the identity with the nature s an evident factor.

The forest, subject full of symbolisms, to which Parreiras returns in the end of its life, completes
the trajectory in direction to the painting of landscape in Brazil.

XIX Century Painting, Landscape Painting, Antonlo Parreiras

Ricardo Basbaum = “X": Paths of someone beyond equations
In this article the author describes and comments some of the actions and performances made by
artist Marcia X, throughout the 80s, many of them in collaboration with Alex Hamburger, Such actions
are seen and discussed as directly related to the contemporary art languages and to the present socio-
cultural context, Topics include, among others, problems as “the image of the artist”, “experimentalism
and avantgarde”, “mixed and combined means”, “the return to painting” and "the art circuit”.
Performance, Experimentalism, Art Criticism, Brazilian Art, Contemporary Art

Gustavo Bonfim - About Nothing, or almaost that.

As the title itself points out, the following text is a short account of certain moments of the
historical process of the construction of reality, It also deals with the human compulsary making of
filling in the material, intellectual, spiritual emptiness as well as its ever changing sensitive
representation. Faust and Mephistopheles take tums in guiding us through this adventure. We are
made familiar with the birth and waning of modern Man, while awaiting the so announced uprising
of a new Man, evasively and polysemicaly understood as post-modem.

Philosophy, Culture, Nothing



Giodana Holanda - Interactive, telepresent and post-biological bodies.

The purpose of this dissertation is to observe, by way of a field of contemporary technological art, how the
nobion of the body changes as a result of technologies which generate new art forms. It wentibes three
dimensions in the way the body has changed: one where the body disappear as a result of the emphasis on
information, virtuality and telepresence; another where the body &5 redesigned in a symbiosis between man and
machine; and a third in which a new, body 15 created wsing genetic technologies.

Art, technology, body, telepresence, post-biological.

Translated Texts

Allan Kaprow - Education of Un-Artist, Part |

Kaprow is recognized as having invented happenings’. Since 1958, when he cnated the first
environenment, his action as an artist became a kind of propesition which space and materials are
integreted. In this proposion the visiting was also involved and became a co-criator. Allan studied
with John Cage, worked with Nan June Paik and with Fluxus. As Vastell, he has seen a close relation
between art and life. His happenings more knowed are 18 Happenings in Six Parts, Calling, Gas,
Fluids and BTUs. Borned in 1927, at Atlantic City, New Jersey, Kaprow studied art at the undergraduated
level and philosophy at the graduated level, at the New York University, but received his MA from
Columbia in art historny. He developed for many decades, at the same time his artistic action, or
better, his un-artistic action, a career at the university as a teacher, having a faculty position at the
State University of New York at Stony Brook, and at the California Institute of the Arts. He was also
the co-director of Project Other Way in Berkeley, a study to introduce studio artists into the public
school system from elementary through secondary levels. Kaprow wrote many articles published for
Art News: The Legecy of Jockson Pollock - October, 1958; Happening in the New York 5Scene - May,
1961; Impunty - January, 1963 e Educotion of Un-Artist, Port I - February, 1971,

Gilles A. Tiberghien - Cabanes

Gilles A. Tiberghien is a professor at Université de Paris-I and member of the Writting Comitte of the
Cahfers du musée d'art modeme of the Georges Pompidau Center in Paris. He wrote the books Land Art,
in 1993; Land At Trovelling, in 1996; Potrick Tosani, in 1997; Le Principle de l'axolote & supplements in
1998; and Nature. Art, Paysage in 2001 from which the text Cobanes were translated. According to him,
the cabin is a primordial image for architecture that indicates, differently from the labynnth, a sense of
autonomy and orgamzation. As architecture 1t imposes the problem ot relabionship with the environment,
but also an internal organization, concerning each man, therefore structuring a social reality. The
author, in this essay, thinks the cabin as it implies a problem to the modernist concept of art, and
researchs the recurrence of the cabin in the production of contemporary european artists.

TE20alry

233



Abshach

Normas para Publicagao
0s artigos devem ser inéditos, com até 30 {trinta) laudas editadas em Word, estilo normal, sem
hifenacio e sem tabulacao de paragrafo.

A folha de rosto deve conter o titulo, resumo (portugués), abstract (inglés), 3 palavras-chave,
neme(s) dofs) autor(es), informagbes biogrificas, endereco eletrbnico e fisico.

A bibliografia deve sequir as normas da ABNT, as notas devem estar numeradas sequencialmente,
em pé de pagina.

Poderdo ser enviadas até trés imagens, com legendas e indicagdo de posicionamento, nae sendo
inseridas no texto. As imagens digitalizadas deverdo ser gravadas em formato JPG, com gualidade
maxima, em 300 DPI, tamanho minimo 12x13cm.

0 artige pode ser enviado anexado a e-mail para concinni@uer].br, em disquete ou em CD-ROM
para REVISTA CONCINNITAS /Instituto de Artes/UERD:

Rua Sdo Francisco Xavier, 524,/11006-bloco E - Maracana

Rio de Janeiro - RJ - CEP 20550-013

Tel.: (D21) 2587-7491

Todos os artigos ndo encomendados serdo submetidos ao Conselho Editorial, que emitira parecer.



Este livro fol impresso nas oficinas grificns da
Editora Vozas Ltda.,

Hua Frei Luis, 100 — Peirdpolis, RJ,
com [llmes ¢ papel formecidos pelo editor.



SSN 1415-2681




