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* Artigo recebido e aceito para publicacao em
agosto de 2010.

1 Oswald de Andrade, Manifesto Pau-Brasil.
Publicado originalmente no jomal Correio da
Manha, S3o Paulo, em 1924. Disponivel em:
http://www.fflch.usp.br/df/caf/artigo/mani-
festo-pau-brasil-oswald-de-andrade.  Acesso
em: 15,10.2009.

2 Manifesto da Poesia Pau-Brasil, publicado
originalmente no jomal Correio da Manha de
18.3.1924.

Heranca antropofagica
na poética contemporanea*

Rubens Pileggi Sa

0 presente ensaio € um fragmento de minha dissertacao de mestrado
intitulada Arte critica, contexto publico e ag¢do poética no cotidiano e
se propoe a pensar a heranga antropofagica cultural modernista e as
conquistas do neoconcretismo dos anos 60 como um caminho para a
pratica artistica contemporanea. 0 resultado que se busca faz da pro-
pria pesquisa um exercicio poético, em que o texto torna-se elemento
ativo, relacionando camadas de agdo para a performance do corpo.
Politica, poética, experimentagao.

“Uma lata existe para conter algo
Mas quando o poeta diz: ‘Lata’
Pode estar querendo dizer o incontivel”
Gilberto Gil, “Metafora”, 1982

Poesia no dia a dia

“A poesia existe nos fatos. Os casebres de agafrao e de ocre nos verdes
da Favela, sob o azul cabralino, sdo fatos estéticos”. Assim comeca o Manifesto do Pau-
Brasil, de 1924, assinado por um dos protagonistas da Semana de Arte Moderna de Sao
Paulo, de 1922, o poeta e agitador cultural Oswald de Andrade. Nesse Manifesto, Oswald
ja profetizava uma visao de mundo que, até hoje, mais de 85 anos depois, ainda continua
valida. Sua lucidez ao investir contra o formalismo parnasiano e a copia aos modelos
importados ja era bem clara, em termos de postura poética, assim como na agudeza de
enxergar a realidade e o cotidiano como fontes privilegiadas para a criacao estética. Além
dessas percepcoes revolucionarias em termos de arte e pensamento para a época, Oswald
e o movimento Pau-Brasil - incluindo, entre outros participantes, a pintora Tarsila do
Amaral - propunham “substituir a perspectiva visual e naturalista por uma perspectiva
de outra ordem: sentimental, intelectual, ironica, ingénua”® Ou seja, nao era a substi-
tuicdo formal de uma coisa por outra o parametro de Oswald para um posicionamento
estético da identidade sociocultural brasileira, mas outro comportamento frente a arte
produzida na terra do pau-brasil, que contemplasse “o equilibrio, a invencao (...) e a sur-
presa”, e sem “nenhuma formula para a contemporanea expressao do mundo (...) Apenas
brasileiros de nossa época”.?

No rastro dos dois manifestos de Oswald - Pau-Brasil (1924) e Antropofago (1929) - a
cultura e a identidade nacionais foram moldadas, e os movimentos posteriores continuam
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encadeando-se em nitida sucessao que nao se esgota; ao contrario, eles se renovam, per-
meados ‘do equilibrio, da invencao e da surpresa’. As experimentagdes com a linguagem
e a busca da relagao direta com os fatos potencializaram as varias formas de produgao
criativa, cujos desdobramentos, muitas vezes contrarios uns aos outros, ainda se fazem
refletir em nossa atualidade.*

Nesse sentido, o Neoconcretismo brasileiro, ao inverter e reinventar a pratica concretis-
ta, trouxe para a cena de debate uma discussdo internacional sobre arte que dialogava
com as vanguardas internacionais da época, ampliando a discussdo tanto da Arte Pop
quanto da Arte Conceitual, como mostra, por exemplo, Mari Carmem Ramirez,* em seu
artigo Taticas para viver da adversidade: o conceitualismo na América Latina. 0 que es-
tava em jogo nao era a substituicao de um objeto por outro ou por um conceito tratado
como objeto artistico, mas um pensamento radical que levava as ltimas consequéncias
o modo de operar ética e esteticamente a (e na) realidade. Em carta de 1972 a Aracy
Amaral, Hélio Oiticica é categérico: “(...) nada tenho a ver com arte conceitual. Pelo
contrario, meu trabalho é algo concreto como tal. Para mim o conceito & uma etapa,
como o sensorial, ambiental, etc. (...)".* 0 que Oiticica chama de ‘concreto’, todavia, é
parte de uma poética que toma do cotidiano e da realidade seu material de trabatho,
no sentido de fazé-la pertencer a um fluxo que propde, desde sua origem, uma conexao
de principios e identidades afins, abrindo-se para além da representagao e da criagao
de objetos. Como observa Oiticica, em dezembro de 1967, no texto Aparecimento do su-
prassensorial na arte brasileira, a proposi¢ao mais importante “seria a de um novo com-
portamento perceptivo, criado na participacdo cada vez maior do espectador, chegando-
se a uma superacio do objeto como fim da expressio estética”.’ E a busca de um tipo
de acdo que seja, ao mesmo tempo, poético/politico e um modelo de comportamento
singular e diverso, caracteristico da mistura cultural do caldeirdao étnico do ‘matriar-
cado de Pindorama’, como escreve Oswald, no Manifesto Antropéfago. Quando Oiticica
propde o conceito de “obra-obra” - de apropriacdo de situagdes “ao menos durante
algumas horas”” - e diz que sua arte vale para uma determinada situagdo e contexto
especificos e fora dali nao possui quase nenhum valor mais, € preciso entender que, na
verdade, estamos diante de complexidades nunca antes pensadas, em que a dimensao
temporal e horizontal® da obra no contexto social é experimentada como condigao de
fazer parte do dia a dia das pessoas.

Discorrendo sobre a diferenca entre modelos referentes a tatica e a estratégia, De Cer-
teau coloca a primeira como portadora de nomadismo e a segunda como dependente
de lugares. Uma horizontal, outra vertical. Uma do tempo, outra do espago. Uma do
oprimido, que nem por isso deixa de resistir; outra do poder. Uma, a arte da dissolugao,
a pratica do fazer; outra, totalizante, tedrica. “Trata-se de combates ou jogos entre o
forte e o fraco, e das agdes que sdo possiveis para o fraco”.? Para o autor, tatica é a
“acdo calculada determinada pela auséncia de um lugar proprio”. Assim, “aproveita as
ocasides e depende delas, ja que nao conta com uma base em que acumular os benefi-
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3 Concretismo e Neoconcretismo, ou Vanguar-
da Artistica versus CPC, por exemplo.

4 Ramirez, 2007, p.184-195.

5 Oiticica apud Jacques, 2003, p. 109.

6 Oiticica, 1986, p.102.

7 Idem, ibidem, p.80.

8 Ver a esse respeito o artigo 0 artista como
etndgrafo, de Hal Foster, 2005, p. 30-42,

9 De Certeau, 2001, p. 398.



10 Idem, ibidem, p. 401.

11 Idem, ibidem, p. 402.

12 Muniz Sodré (1991, p. 17), em O Brasil
simulado e o real, capitulo 2, refere-se a ca-
poeira como “resisténda ideologica”.

13 De Certeau, op. cit., p. 404.

14 Termo cunhado pelo cantor e compositor
Tom Zé, referindo-se a sua propria maneira de
fazer uso da criatividade.

15 De Certeau, op. cit., p. 407.

16 0 termo, em sua amplitude, também pos-
sibilita o enclausuramento de identidades em
torno de visoes hegemdnicas. Ver Gongalves;
Silva, 1998, p. 12.

17 Clastres, 1978, p. 85.

18 Na masica de Chico Buarque e Ruy Guerra
“Fado Tropical”, da peca Colabar: o elogio da
traigdo, de 1973, o seguinte trecho é bastante
emblematico: “Todos nds herdamos no sangue
lusitano uma dose de lirismo (além da sifilis,
é claro)".

cios, aumentar o proprio e prever as saidas”. Se, porém, ganha em mobilidade, “exige

por sua vez maior capacidade de adaptacao aos acasos do tempo”.*

De Certeau, baseado em Clausewitz, compara a tatica a astiicia do prestigitador habi-
lidoso que usa do ardil e do chiste para se introduzir, por surpresa, em uma ordem de
valores fixos e hierarquizados.' Pois bem, ardil, surpresa e chiste sdao caracteristicas
muito proprias a luta de capoeira, uma ‘invencao’ brasileira que veio a ser sistemati-
zada, desde o comego do século passado, a partir de Mestre Pastinha (1889-1981). A
capoeira, particularmente a capoeira de angola, é jogo rasteiro e malicioso, originado
em senzalas e quilombos, onde a ginga do corpo era a nica arma que o negro escravo
tinha para se defender, se esquivar e atacar o inimigo, que o queria manter em cativei-
ro. Uma ciéncia do corpo contra o poder da opressao.’? Uma pratica - jogo, esporte, arte,
luta - em que a risada, a ginga e a malemoléncia podem levar o adversario incrédulo a
morte, sem que o berimbau perca seu ritmo: “eu vim aqui foi pra vadia”.

Sobre a prdtica do chiste, De Certeau cita Freud, ao mostrar “as formas que toma
o ‘retorno do reprimido’: economia e condensagdes verbais, duplo sentido, transla-
dos e aliteragcdes, empregos multiplos dos mesmos materiais, etc.”.?* Assim, ndo sé a
capoeira brasileira assume todos esses atributos descritos por De Certeau, mas a propria
condicao de pais colonizado, e por um conceito de identidade cultural ainda por se
afirmar, esta presente nos debates que envolvem a arte desde o modernismo, passando
pelo Tropicalismo e sobre as quais parece haver manancial cada vez mais rico para
dela se fazer uso. Assim, as brincadeiras de duplo sentido, as alitera¢des verbais, as
plagio-combinagdes,* os trocadilhos e todas as ambiguidades que podem ser pensadas
nas relacoes entre verbal, visual e sonoro tratam de manipulagdes da linguagem, no
sentido de seduzir, maquiar ou inverter a posigao linguistica do receptor, quebrando o
sentido l6gico da leitura antecipadamente esperada. Ocasido propicia que De Certeau

denomina kairés.*

Exemplo ilustrativo de chiste é descrito por Hakim Bey, no livro TAZ, sobre o selvagem
que, de tanto ser colocado como “o guardido do espirito da floresta”, acaba assumindo
essa identidade para si, ainda que, antes da colonizagao, ele nao passasse de morador de
um local comum, sem se perguntar se era ou nao seu guardido. Ou seja, ele acabou apren-
dendo que tal designagao lhe da status, cria defesa, forja identidade. Da mesma forma,
dizemos que o indio é brasileiro, mas ele continua completamente exético para nés e, em-
bora dele descendentes, sua cultura nos & completamente estranha. Nao entendemos seus
rituais, apenas os olhamos com o olhar da multiculturalidade,** sem conseguir nos rela-
cionar por assimilacdo e, muitas vezes, submetendo-os a visdo do colonizador, tratando-
os como vagabundos que nao querem arar a terra.” Nesse caso, o agir dissimulado, a invi-
sibilidade, a copia, a parddia e o esteredtipo também podem ser tomados como poténcias
criativas de sobrevivéncia, para além da heranca tropicalista e, em arte, recolocados como
uma alegoria da alegoria que, ao se contrapor ao melancélico, de certa forma, o reafirma.*
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Transformar discursos socioldgicos e filosoficos em arte, porém, nao se faz transportando
conceitos de uma area do saber para outra, até porque a produgao dos conceitos se da em
registros diferentes que nao se podem ver representados uns nos outros.”” Ou seja, nao é
uma questdo formalista. Todavia, ndo é a troca de um sistema - fixo, estratégico, totali-
zante, vertical - por outro - mével, tatico, relativista, horizontal - a articulagao possivel
em um campo de forcas em disputa pela significacao e, sim, a continuacdo de discur-
sos de resisténcia, de praticas heterogéneas e moldaveis, constantemente negociaveis
em suas indeterminacdes formais, articulaveis, adaptaveis as situagdes que surgem no
contexto deste ou daquele sistema. As taticas circulam em lugares estratificados, subme-
tendo-se a eles, em resisténcia diaria de atrito. Assim,

o modelo ‘estratégico’ também é transformado, encurralado em seu
proprio éxito: dependia da definicdo de um lugar “préprio’ distinto do
resto; agora esse mesmo lugar se converte no todo (...). Porém, essa
abertura do aparato por si mesmo tem como inconveniente ndo ver as
praticas, que resultam heterogéneas e que ele reprime ou cré reprimir.’

Tal modelo estratégico nao resulta em pratica absoluta e sem fim, uma vez que esta
inscrito em processos produtivos e sujeito a multiplas variaveis. 0 que De Certeau coloca,
usando metaforas, é que tal situagao pode ser comparada a uma noite mais longa do que
um dia, “a noite das sociedades”, em que, “de um mar escuro emergem as sucessivas ins-
tituicoes, imensidade maritima em que os sistemas socioeconomicos e politicos aparecem

como ilhas efémeras”.*!

Enquanto isso, entre a consisténcia da rocha que sonha sua geologia através das eras e
o0 poema que desaparece na areia da praia, sequimos o poeta Oswald de Andrade que, em
Poesias do Pau-Brasil, de 1924, no estilo do verso livre conquistado pelo modernismo,

canta o presente em “Escapulario”:

No pao de aglcar
De cada dia
Dai-nos senhor
A poesia

De cada dia

Tirando da arte a arte

Em A Origem da Tragédia - cujo prologo é dedicado a Richard Wagner - Nietzsche descreve
duas forgas antagonicas, o apolineo e o dionisiaco, “de maneira parecida com a dependén-
cia da geragdo da dualidade dos sexos, em lutas continuas e com reconciliagées somente
periodicas”.?? Dioniso & o deus da embriaguez sedutora e envolvente, ligado a temporalida-
de, enquanto Apolo é o deus da “plastica’, da ordem harmonica dos sistemas construtivos e
da espacialidade. 0 argumento de Nietzsche é que a tragédia grega teria sofrido grande re-

30 concinnitas ano 11, volume 2, nimero 17, dezembro 2010

19 Em palestra para estudantes de cinema, em
1987, o filosofo Gilles Deleuze assim separa
o0s saberes: “(...) ninguém precisa da filosofia
para refletir. As (nicas pessoas capazes de
refletir efetivamente sobre o cinema sao os
cineastas, ou os criticos de cinema, ou en-
tao agueles que gostam de cinema (...) Se a
filosofia deve servir para refletir sobre algo,
ela ndo teria nenhuma razao para existir. Se
a filosofia existe, é porgue ela tem seu pro-
prio conteido”. Folha de S. Paulo; caderno
MAIS, domingo, 27.6.1999, p. 4-5. Disponi-
vel em: http://www.midiaindependente.org/
pt/blue/2008/05/419034.shtml. Acesso em:
12.12.2009. Traducao: José Marcos Macedo.

20 De Certeau, op. cit., p. 407.

21 Idem.

22 Nietzsche, 2005, p. 27.



23 Idem, ibidem, p. 65.

24 Idem, ibidem, p. 75.

25 Santos, 1999, p. 44.

26 Idem, ibidem, p. 45.

27 0 video dessa agdo, apresentado por par-
tes, esta disponivel em: http://www.youtu-
be.com/watch?v=GC4f5b5pi8l. Acesso em:
20.1.2010.

28 Duchamp, 1997. Disponivel em: http://
nOpanic.blogspot.com/2004/11/f1-16-0-
acto-criativo-marcel-duchamp.html.Acesso
em: 10.1.2009.

29 No capitulo intitulado Platao e os gregos,
assim coloca Deleuze (1997, p. 154): “0 pla-
tonismo aparece como doutrina seletiva, se-
lecao dos pretendentes, dos rivais (...) A Ideia
& posta por Platdo como o que possui uma
qualidade primeiro (necessaria e universal-
mente); ela deverd permitir, graga a provas,
determinar 0 que possui uma qualidade em
segundo, terceiro, sequndo a natureza da par-
ticipagdo. Tal & a doutrina do julgamento”.

30 Nietzsche, op. cit., p. 74.

vés com o fato de Euripedes ter levado o publico para o interior da cena, trazendo o palco
para perto do espectador e eliminando o coro da tragédia grega. Chamando Euripedes de
“malfeitor”, Nietzsche entio, como se falasse ao autor de Medeia, diz que “em virtude de
teres deixado Dioniso, também te deixou Apolo”.** Em seu entender, Euripedes representa
a decadéncia da tragédia, por ser praticante de um “socratismo estético, cuja lei principal
reza mais ou menos o seguinte: ‘tudo deve ser inteligivel, a fim de ser belo’; como paralelo
a frase socratica: ‘s6 aquele que sabe & o virtuoso™.* Segundo o filésofo alemao do século
XIX, o teatro grego antigo catalisava as forcas primitivas daqueles que participavam de
seu ritual, colocando todos em celebragao do éxtase dionisiaco, enquanto o drama busca
explicagao para a origem dos deuses. No capitulo A bela diacronia, dados para uma histé-
ria das formas do livio Modos de saber, modos de adoecer, analisando essa referida obra
de Nietzsche, Roberto Corréa do Santos afirma que “a tragédia, com Esquilo e Sofocles,
consuma essa desmedida metafisica. E por grande respeito ao piblico o desloca: cria as
condigdes de ver de fora e do alto, de desindividualizar”.®* Enquanto, com Euripedes,
“mata-se o coro tragico, travestido agora pelo coro populista, pedagdgico, didatico”.*

0 que se coloca, para a arte contemporanea, & que a questao ja nao € mais apenas uma
relagdo entre a representacao e a “desmedida metafisica”, em que o puablico ou estaria
participando de um ritual para e com os deuses Apolo e Dioniso, ou estaria em posi¢ao
analitica, assistindo a uma pega de teatro como quem assiste a uma palestra gerencial.
Quando o grupo norte americano The Yes Men, cria um site na internet com as caracte-
risticas do site da Organizagcao Mundial do Comércio - OMC e vai a Finlandia realizar uma
palestra para os empresarios locais, defendendo a escravidao e apresentando uma roupa
dourada com um falo gigantesco inflado, propondo seu uso para o “investidor contem-
poraneo”,” e as pessoas levam em considera¢do a situacdo, até que ponto tal farsa pode
ser comparada com um espetaculo de teatro? Talvez, nesse caso, s6 se admitirmos que o
coro & um publico traido em suas boas intengdes, cujos deuses thes roubaram a fé. Apolo
e Dioniso vingam-se pelo avesso na sociedade de cultura mass media pos-industrial, in-
jetando sua auséncia na crenga de negociantes avidos por lucro financeiro. Ao contrario
do que Duchamp diz sobre o coeficiente artistico de uma obra de arte e sua consagracao
para a posteridade,” o rebaixamento desse coeficiente artistico passa a ser uma questao
também para o artista, uma vez que o fator de qualidade também é um critério de ex-
clusao.” Se Nietzsche reclama do homem tedrico que em Socrates e posteriormente em
Descartes™ se tornou paradigma da razao logica, entao a formula é transformar a teoria
em discurso, devolvendo-a ao solo arido do drama, molhando-a com o mana da farsa, da
comédia, do jogo inventivo das aliteragdes, dos trocadilhos, dos duplos sentidos e das
surpresas criativas. No livro Catatau, de 1975, Paulo Leminski cria um personagem que
é um monstro semiético, cujo nome & Occam. Esse personagem tem por caracteristica
devorar o sentido das frases e comer a logica das palavras a medida que elas vao-se apro-
ximando dele (quer dizer, da palavra Occam), e novamente as palavras vao-se rearranjan-
do, a medida que dele se afastam. O escritor londrinense Mauricio de Arruda Mendonga,
assim resume o livro:
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A ideia de René Descartes (1596-1650) visitando o Brasil como inte-
grante da comitiva de sabios e artistas do Conde Mauricio de Nassau é
a hipétese apresentada por Leminski. Sentado debaixo de uma arvore
do jardim botanico do paldcio de Nassau em Recife, o filésofo tenta
aplicar seu ‘Penso, logo existo’ ao Brasil, tendo nas maos uma luneta
e um cachimbo com erva narcotica. Descartes vai-se embriagando com
a fauna e a flora brasilis. Tudo é ex-oticum: vem de fora, estranho,
estrangeiro. Ele espera, impaciente, o estrategista do exército da Com-
panhia das Indias Ocidentais, o polonés Artyczewski, a fim de que lhe
explique aquele Brasil. 0 livro é esta longa espera, que se revelara frus-
trante para o filésofo: Artyczewski chega a ultima linha do romance to-

talmente bébado e incapaz de explicar qualquer coisa logicamente.*

Tirar a arte da arte para torna-la dominio do comum, abrindo-a para linhas de fuga em
que o corpo da agao funde-se com o corpo do texto nao rouba a magica do entretenimen-
to e nem a razao da representacao. Em tltima instancia, tudo é e representa, ao mesmo
tempo. Assim como a palavra vale pelo que &, ela representa um outro, ela toma lugar
dagquilo que foi nomeado. Discorrendo sobre a figura de linguagem do anagrama, Foucault
pondera que: “anagrama pomba, flor, e rio, tdo apegado a representagdo por semelhanga
que ao ler pomba, flor e rio, a forma se dissipa”.** Assim sendo, a representacao da palavra
e a sonoridade da ‘coisa dita’ ficam tdo distantes da ‘coisa’ que, em vez de ser evocada
pelo anagrama, ela se perde. Para o autor, & Magritte que consegue resolver tal distancia
entre as linguagens, ao estabelecer jogos paradoxais entre texto e imagem, como no caso
de “Isto ndao é um cachimbo”. Para Foucault, o artista “ao fazer a frase negar a imagem
(...) as faz colidirem, reabrindo a armadilha que o anagrama tinha fechado”. Ou seja,
quando eu digo ‘o azul é azul/, isso ndo é apenas uma evidéncia. Isso traz tudo aquilo
que, a seu redor, inventa para a frase o seu contetdo. Cria o lugar do agora no instante
em que o agora é ou esta, sabendo de antemdo - e por isso mesmo - que “agora, ja
passou”, como na letra da cancao de Arnaldo Antunes, no cd Nome, de 1993. E preciso
admitir, entre figura e texto, toda uma série de cruzamentos, ainda que, de acordo com
Foucault, “as palavras sejam suscetiveis de receber uma figura, e as imagens, de entrar
na ordem do léxico”.**

Se inventamos o fim do tragico questionando o préprio enredo da obra, humanizando
nao o mito, mas enfocando as paixdes humanas, o drama, é porque assumimos o exético,
o folclérico e o alegdrico, uma vez que é sempre melhor representar - mesmo que seja
mostrando aquilo que esperam de nés - do que ndo ter corpo para ser representado. E
preciso o corpo morto para se fazer necropsias, nem que seja o nosso préprio, o do homem
cordial.* A farsa é sincera, nesses casos. E o comum torna-se diferente, voltado para a
leitura que desmancha a 16gica,** adicionando significados que estavam fora da percep-
¢ao. Vender a farsa de um pais tropical: Iracema da América, indios, floresta, mulatas.
0 outro como o mesmo. Vocé é exdtico, vocé é daqui. 0 plagio como brincadeira, como
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31 Mendonga, M. A. Catatou: um gabinete de
ranidades. Disponivel em www.leminski.hpg.
ig.com.br/ensaio9.htm. Acessoem: 10.3.2009.

32 Foucault, 1988, p. 26 e 27.

33 Idem, ibidem, p. 33.

34 Em Raizes do Brasil, Sergio Buarque de
Holanda observa que o "homem cordial”, que
nao faz distincdo entre o que & pablico do que
& privado, detesta formalidades, poe de lado a
ética e a civilidade. Entrevista disponivel em:
http: //www.unicamp. br/siarg/sbh/o_globo.
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36 De Certeau, op. cit., p. 412.

37 Idem, ibidem, p. 416.

38 Oiticica, op. cit.: p. 85.

39 Idem, ibidem: p.106 a 109.

jogo. O rotulado nao entendido. Tirar da arte a arte e suspender o cotidiano dentro do
cotidiano, como o clown ou o bobo da corte que, pelo disfarce e pelo riso toca questdes
profundas que deixam nu o rei.

Esforgando-se por mostrar a relagdo da teoria com a pratica, De Certeau diz que nao
surpreende uma arte organizadora de discursos que abordem praticas em nome de uma
teoria: “Se a arte de dizer é, em si mesma, uma arte de fazer e uma arte de pensar, pode
ser, entdo, por sua vez, sua propria pratica e sua teoria, também.”** Assim, De Certeau
propde a narragao como modo de tornar o texto, também, um tipo de acdo e, mais, faz
do relato seu veiculo de transmissao. Para o autor, o relato “nao se limita a expressar
um movimento. 0 faz". A narracao, assim, seria portadora de métis, condensando, em si,
uma habilidade, uma sabedoria e um artesanato dos quais se vale Zeus, “para alcancar

supremacia entre os deuses”.

E um principio de economia: com o minimo de forcas, obter o maximo
de efeitos. Sabe-se que assim define-se a estética. A multiplicagao
dos efeitos através da diminuicdo dos meios &, por diferentes razoes,
a regra que organiza a arte de fazer e a arte poética de dizer, pintar
ou cantar.*’

Canibalismos
Da necessidade de “caracterizar um estado da arte brasileira de vanguarda”, Hélio Oiti-
cica invoca Oswald de Andrade e sua questao da antropofagia cultural - da deglutigao
do colonialismo cultural - confrontando-a com a Arte OP e Pop dos EUA, para dizer que
é preciso absorver definitivamente tais modelos culturais exégenos em uma “superan-
tropofagia”.*® Tal absorgao ira acontecer, segundo Oiticica, no “projeto ambiental” Tro-
picalia, em que afirma ser essa, a seu ver, “a obra mais antropofagica da arte brasileira”.
Pondera que o problema da imagem, nesse trabalho, é universal, porém, problematizado
“num contexto tipico nacional, tropical, brasileiro”. Para Oiticica, Tropicalia contribui
para “a derrubada do mito universalista da arte brasileira, toda calcada na Europa e na
Ameérica do Norte, num arianismo inadmissivel aqui”. Para ele, “o mito da tropicalidade
é muito mais do que araras e bananeiras (...) qualquer conformismo, seja intelectual,
social, existencial, escapa a sua ideia principal”.’* Assim, se Oiticica imprimiu na antro-
pofagia oswaldiana o conceito de ‘superantropofagia’, ndo é de todo errado dizer que
ela se transformou, nos tempos atuais, em canibalismo, uma vez que as cidades atuais
se assemelham cada vez mais umas as outras, e o sentimento de perda de identidade
torna-se presente onde a regra é o consumo. Pensar um outro cultural a medida que
houve um rebaixamento geral da cultura pelo padrdo imposto pela globalizagao das
mercadorias, bens e servigos é, de certo modo, interceptar a ideia de antropofagia, uma

vez que ja nao ha mais o outro cultural para ser devorado.
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A diferenga basica entre antropofagia e canibalismo, assim, é que a primeira requer
rituais para sua celebracao. Celebra-se o inimigo capturado que passara suas forcas - fi-
sicas, genéticas e simbélicas - para a tribo inimiga. Ou seja, ha toda uma circunscrigao
de cunho sociolégico e antropolégico da percepgao ‘do outro’, que é totalmente ausente
no canibalismo, em que se devora o inimigo por fome, simplesmente. A tinica resposta
vem da reacao do corpo. E um corpo violentado sé6 pode responder com violéncia e
urgéncia. Matando por um par de ténis. Insistentemente pedindo qualquer coisa nas
ruas. Entupindo os bons modos burgueses. Metendo medo na classe média com sua boca
grande e faminta.

Subirats, em A penultima visao do paraiso, discutindo memoria e globalizagao, afirma, em

respeito a diferenca entre as duas formas de devoracao, que

Canibalismo é a palavra apropriada para definir esse género negativo
de hibridizacao como usurpacao e deformagao, como consumo degra-
dacdo e destruicdo, ou seja, o que o cristianismo fez primeiro com as
filosofias e mitos pagaos das civilizagoes do mediterraneo (um para-
digma é santo Agostinho contra os maniqueus) e mais tarde com as
culturas histéricas da América.*®

0 trabalho de Ronald Duarte capta esse estado de coisas. A instalagdo realizada no
Museu Imperial, em Petrépolis, em 2007, intitulada Funk Proibidao da Coroa, € um
exemplo de ‘arte canibal. Tomando o que foi a sala de musica do Palacio Imperial para
constituir seu trabalho, Ronald colocou um aparelho de som reproduzindo um tipo de
musica que veio a ser nomeado “proibidao” - por fazer apologia as drogas, ou por ser
contra a policia, ou por ter apelos sexuais explicitos. Além disso, fechou suas janelas
com impressdes de imagens digitalizadas do Morro da Coroa, conhecida favela carioca
dominada por traficantes, como se fosse a propria vista que pudesse ser contempla-
da, a partir daquele local. Ao relacionar um fato histérico com um contexto atual, o
Proibiddo da Coroa (como ficou conhecido), mais do que fazer uma deniincia explicita
ou “critica institucional”, aciona um dispositivo pelo qual ndo é mais o antropofago
a devorar simbolicamente a for¢a do inimigo, mas o miseravel que, sem saida, age
da forma como é tratado. Trata-se agora de ataque explicito contra o colonizador.
Da devoragdo sem rituais. Come-se a galinha dos ovos de ouro no almogo sem saber
se haverd ou ndo jantar. A operacao conceitual se faz, entdo, do seguinte modo: se
nao somos dignos de esperangas futuras, nem merecedores das glorias conquistadas
no passado, entao sé nos resta o que sobrou dos nossos dentes, ainda, para arrancar
os pedagos da carne saborosa e macia da contemporaneidade. 0 trabaltho de Ronald,
assim, é respeitavel exemplo de ato canibal puro e simples (se é que podemos falar em
pureza e simplicidade) que responde aos discursos ambiguos do termo multiculturali-
dade, abocanhando o turista etnografico desavisado, perdido na floresta de signos com
sua lente de aumento para a leitura do exotismo tropical tupiniquim.** 0 que Proibiddo

34 concinnitas ano 11, volume 2, nimero 17, dezembro 2010

40 Subirats, 2001, p. 116.
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46 Poesias do Pau-Brasil, 1924. Andrade,
1978.

da Coroa faz é devolver, em um golpe seco e direto, a violéncia da exclusao construida
secularmente neste pais.*

Outro trabalho que pode ser considerado ‘canibal’, porque dentro do registro de pensar
histéria, cultura, sociedade e meio ambiente dentro do contexto nacional, como é o
caso do carnaval, é C02 €02, de 2007, do artista Jarbas Lopes. Aqui, a fantasia e a
arte fundem-se na catarse do corpo em movimento e nas paradoxais relagdes que o
artista estabelece entre materiais organicos e inorganicos. Sua alegoria é critica, mas,
da maneira como foi colocada na avenida, em uma das alas da Escola de Samba Mirim
Pimpolhos, da Académicos do Grande Rio, torna-se divertida e doce.** Sao dezenas
de participantes seminus, todos cobertos de argila molhada, carregando uma imensa
estrutura de isopor absolutamente branca, assemelhada a uma construcao futurista ou
a prédios de uma cidade que, no final da passagem pela passarela, é destruida comple-
tamente pelos componentes da ala, como se fosse uma luta entre aquilo que brota e
aquilo que pousa na terra, alienigena e exético. Em vez de trazer o ambiente tropical
para dentro do museu, leva a indagagdo e a indignagdo das transformagdes culturais
para o meio da rua. No confronto entre o bem e o mal, o fim de um é a aniquilacao do
outro, também, como a luz e a sombra, como Apolo e Dioniso. Pensando pelo viés da
perspectiva canibal, podemos dizer que Euripedes - acusado por Nietzsche de fazer uma
opgdo contra Dioniso - ndo pode ser visto como o causador de uma metafisica racionada
ou racionalizada, como diz Corréa dos Santos, visto que no contexto de significagao
do canibalismo uma metafisica racionada nao se sustentaria, ja que a questdo é carnal,
fisica, direta. Certamente Nietzsche nao chegou a conhecer um terreiro de candomblé,
espago em que adeptos das religides africanas incorporam orixas, como talvez o fosse
Dioniso, entre os gregos. Se tivesse, lembrar-se-ia que os orixas da cultura Ketu e Ioru-
ba sdo anteriores aos deuses da mitologia grega.* Se Descartes pode vir com Leminski,
como vimos, entdo podemos convidar, também, Nietzsche, para o nosso carnaval, brin-
dando-o através de mais um poema de Oswald de Andrade:

Brasil
0 Zé Pereira chegou de caravela
E preguntou pro guarani da mata virgem
- Sois cristao?
- Ndo. Sou bravo, sou forte, sou filho da Morte
Teteré Teté Quiza Quiza Quecé!
La longe a onga resmungava Uu! ua! uu!
0 negro zonzo saido da fornalha
Tomou a palavra e respondeu
- Sim pela graca de Deus
Canhém Baba Canhém Baba Cum Cum!

E fizeram o Carmaval®
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Nowhereman Imagens do album Nowhereman com figurinha

. - s P L. ) e envelope, 2010.
Ao desconstruir a relagao de oposigao simples entre tatica e estratégia, no sentido de que

a organicidade da primeira, ao infiltrar-se pelas estruturas da sequnda, a modifica também,

De Certeau observa que é a memoria o meio de transformar a pratica dos lugares, quando

essa se “aproveita da ocasido”.*’ Assim, aprofundando em sua busca epistemoldgica, fazen- 47 De Certeau, op. cit., p. 421.
do da memoria o meio de transformar os lugares, “por sua capacidade de poder alterar-se:

pode deslocar-se, &€ movel e nao tem lugar fixo”, diz que ela “vive de crer no possivel e

em espera-lo, vigilante, com cautela (...) tomando sempre o lugar do outro, porém sem o

possuir, tirando proveito dessa alteracao, sem se perder”.® Assim, para De Certeau, 0 mais 48 Idem, ibidem, p. 422.
estranho dessa meméria é sua mobilidade “cujos detalhes jamais sao o que sdo”, ou seja,

um espago de ndo lugar, “o modelo de uma arte de fazer, ou desta métis que, ao aproveitar

as ocasides, nao deixa de restaurar, nos lugares onde o poder se distribui, a insélita per-

tinéncia do tempo”.*® Nesse sentido, De Certeau defende a pratica da retérica como uma 49 Idem, ibidem, p. 424.

u "

inteligéncia labirintica” “como hipotese inicial, que na arte de contar, nas maneiras de

fazer se exercem em si mesmas”.* Era o que também propunha Benjamin, em 0 autor como 50 Idem, ibidem, p. 425.
produtor,** mostrando, ambos, que a retérica ndo visa distinguir o verdadeiro ou o certo, 51 genjamin, 1992, p. 141.
mas sim fazer com que o préprio receptor da mensagem chegue sozinho a conclusdo de que

a ideia implicita no discurso representa o verdadeiro ou o certo.

A didatica que se revela aqui é dada por conexdes que cada leitor, em vez de remontar
o texto, o discurso, ou mesmo o significado visual, usando a memoria como ferramenta,
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’

dela ndo fara mais apenas um repositorio para operagoes de logica de encadeamento
linear, mas, através de operagdes proprias ao bricoleur, podera abrir e remontar tais cone-
x0es. Sequndo Paula Berenstein Jacques, em Estética da ginga, apoiada em Lévi-Strauss,
a poesia do bricoleur reside “na dimensao aleatéria do resultado, sempre inesperado e
intermediario”,* em efeito que “os surrealistas denominaram com felicidade (...) ‘acaso
objetivo™.* Assim, ndo ha resultados finais e dogmaticos, mas apenas interrogagdes e
problemas a espera de refutacao e discussao em vias de problematizacdo dentro de regis-
tro retérico dado pela ambiguidade e definido quase sempre por aproximacdo. Sua meta,
porém, é a multiplicidade das significagdes. O que acontece, entdo, é que o ‘sujeito da
percepcao™ retira da leitura dos enunciados sua interpretagao daquilo que lhe é comu-
nicado - texto ou imagem - impondo-lhe um filtro, ou a uma maquina de desconstrucao
e posterior reconstrugao de significados. Remonta a realidade a partir de seus proprios
pressupostos, agora como ativo participante de uma agao que ele propoe realizar. Em tex-
to de 1964, Oiticica ao se referir a seus “bélides”, designados por ele como ‘transobjetos’,
afirma que ha uma objetivacao do objeto no contexto da obra de arte, “transportado do
mundo das coisas’ para o plano das ‘formas simbélicas’ (...) de maneira direta e metafori-
ca”.** Dando como exemplo um objeto, uma cuba, de que ele se apropria para um trabalho
de arte, torna mais clara essa operacao que modifica a maneira de perceber, através do
uso da memoria como “meio de transformar a pratica dos lugares”, ao considerar que

nao ha na obra terminada uma ‘justaposi¢ao virtual’ dos elementos,
mas que ao procurar a cuba e sua estrutura implicita, ja se havia dado
a identificagdo da estrutura da mesma com a obra, nao se sabendo
depois onde comega uma e onde termina a outra.*®

Um trabalho que venho desenvolvendo desde meados de 2009 procura compor essas
questdes como meio de tanto desencadear uma posi¢ao politica do artista no contexto de
sua atuagdo quanto desenvolver uma linguagem poética. 0 foco de interesse recai sobre
o debate das questdes estéticas pertinentes ao discurso da arte contemporanea, naquilo
que, ao delimitar seu campo como forma de se pensar, o faz em nome das possibilidades
de troca com o campo da cultura. Assim, tomando a realidade do Rio de Janeiro, que
contabiliza mais de duas mil pessoas morando nas ruas, principalmente no Centro e na
Zona Sul da cidade,*’” procurei fazer dessa situagao o material para criar um trabalho de
arte que refletisse esse drama. Sem me colocar como denunciante de qualquer espécie de
realidade, ao mesmo tempo conscio do choque que a imagem de miseraveis causa, busco
mostrar a histéria de pessoas condenadas a morar nas ruas. De fato, varias camadas de
interesses se sobrepdem para a confecgao do trabalho e uma curiosidade pessoal era saber
0 que uma pessoa sonha quando nao tem mais nada a perder.

0 trabalho comegou a ser realizado na forma de um protétipo para a impressao em série
de album de figurinhas, tendo por tema uma situacdo de miséria que coloca milhares
de pessoas nas ruas, sem moradia, sem dignidade, vivendo apenas daquilo que lhes dao.
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A ideia, entdo, era dar um lugar a quem nao tem. Oferecer um espaco de visibilidade a
“invisiveis funcionais”. Gente que nao se conta nas estatisticas sendo como problema. Que
nao é vista sendao como lixo, incomodando, impedindo a passagem, sujando a cidade. Um
album de figurinhas & um objeto irénico, porque colecionavamos figurinhas de nossos
her6is, na infancia: os jogadores Garrincha, Pelé, o astronauta Yuri Gagarin, o ator Fran-
cisco Cuoco, ou, entdo, carrdes de corrida, presidentes do Brasil ou, mesmo, a natureza
exuberante. Mendigos, porém, sao anonimos, nada exemplares, sao figuras tristes. Anoni-
mos cuja invisibilidade torna-se arma de sobrevivéncia. Voltar-se para eles como assunto
em lugares nos quais predominam celebridades, exuberancias, belezas e ato de heroismo,
é inverter a posigdao do espelho - sempre posicionado para refletir a melhor das imagens
que possuimos - zombando das aparéncias. Além disso, o titulo do trabalho, deslocando
qualquer pretenso olhar ‘politicamente correto” das intengdes da obra é Nowhereman, que

em portugués pode ser traduzido como homem sem lugar’ ou ‘homem do aqui agora’

Realizadas a pesquisa e as entrevistas, o material fotografico foi transformado em proto6-
tipo do album de figurinhas, sendo cada um dos cromos a se colar a imagem de algum dos
personagens retratados. Essas imagens sao coladas, entdo, em paginas ilustradas com lu-
gares da cidade, como apartamentos-padrao; informagdes sobre a quantidade de moradias
vazias; aniincios com o preco de aluguel para morar e outras informagdes e imagens sobre
lugares e equipamentos imobiliarios do Centro da cidade. Cada figurinha tem um nimero
atras que corresponde a seu lugar no album. As figurinhas coladas tém, a seu lado, as
informagdes sobre a pessoa - nome, idade, tempo de moradia na rua, o que a levou para

arua - e, em destaque, parte da entrevista em que ela revela seu sonho.

Nowhereman tem algo da leveza cruel de Yves Klein quando propde pintar bombas (ar-
mas de guerra), em azul.® Ou, Beuys, sugerindo subir mais cinco centimetros o Muro
de Berlim*® para configurar forma mais “harménica”. Também propde comprometida
‘indiferenca’ entre o objeto - que é seu produto final - e seu objeto-tema, uma vez que
joga os dados do acaso, cuja heranca mais explicita vem do readymade. Mais, apropria-
se ironicamente da Pop quando se posiciona em relacdo a um problema social pungente
e urgente que é relativo a uma luta “exterior” ao debate das proposi¢des artisticas e
formais. Da a ser consumido aquilo que a sociedade gostaria de evitar reconhecer. As-
sim, utiliza elementos de massa (figurinhas), objetos industriais (serializagao) e até o
fetiche consumista que tem na lingua inglesa seu produto mais caro, ao fazer de seu
titulo um cliché ‘for export’ E mais: busca criar relacdes fora do circuito instituido da
arte, friccionando a arte na vida e fazendo sua carne viva mostrar-se em sua violéncia
cruel. Ai se coloca o interesse do trabalho. Ao criar relagdes de choque e tensdes, nao
se utiliza de nenhuma consciéncia critica como justificativa para se afastar do proble-
ma, como se esse tema nao devesse ser explorado, também. Nesse gesto extremo, porém
ladico, obriga o espectador/leitor/consumidor a uma participagao ativa na questdo,
perguntando-lhe, nesses casos, sobre a reagcao das pessoas diante da banalizagao da
miséria as suas portas. Além disso, pensando a cultura como texto e a performance
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60 Ruinas de Passaic, de Robert Smithson, as
fotos de Rilke Kalbe, Lotes Vagos, de Louise
Ganz e Breno Silva, e o projeto Descampado,
de Lara Almarcequi podem ser pensados como
exemplos de ‘monumentos horizontais’.

61 No momento, aguardando o pagamento
pelo prémio (chamada pablica n. 006/2010).

62 Pelbart, 1998, p. 93.

que o album de figurinhas obriga o participador a fazer, voltando seus olhos na dire-
cao horizontal, uma ideia que salta é a de que estamos todos mergulhados na mesma
situagao humilhante: contemplando a estatua que desce do pedestal com o “monumen-
tos horizontais” e o mendigo caido no chao.*

Além de toda a justificativa conceitual, de todo o trabalho para realizar um protétipo,
faltava, ainda, colocar a ideia em pratica, isto €, produzir e fazer o dlbum circular. Tive a
felicidade, no entanto, de ver meu projeto ser contemplado com um prémio de incentivo
a produgdo artistica, pela Secretaria Estadual de Cultura do Estado do Rio de Janeiro,*
e isso determinara um alcance que ainda nao sei dimensionar. A ideia é que cada dlbum
seja distribuido gratuitamente e que as pessoas comprem as figurinhas, servindo o di-
nheiro obtido com as vendas para retornar ao Centro da cidade com vistas a - além de
doar refeicoes aos moradores de rua, andarilhos e pedintes — desdobrar novas acoes a
partir da relacao com o espacgo piblico.

Por essa via, o dlbum de figurinhas Nowhereman alinha-se ao pensamento plastico produ-
zido por artistas como Hélio Oiticica e a poéticas como a do artista Gordon Matta-Clark,
nos anos 70, e Krzysztof Wodiczko, nos anos 80 e 90, entre muitos outros, sendo a
transformacdo poética parte da luta pela transformacio social. E possivel, também, es-
tabelecer relagdes com a obra Arco Inclinado, de 1981, de Richard Serra, pois a situagao
de incomodo causada pela chapa de ago instalada no meio de uma praga, em NYC, nos
EUA, tem proximidade muito peculiar ao incomodo causado pelos proprios moradores de
rua no Centro da cidade, so vistos como problema. E, embora a ideia do projeto tenha
acontecido antes do boom dos albuns de figurinhas da Copa do Mundo de 2010, de certa
forma é ilustrativo ver como as pessoas sao seduzidas por esse tipo de entretenimento.
0 fazer desse entretenimento uma agao de arte promove relagdes que se apropriam da
heranca antropofagica no sentido de se criar “outra perspectiva”. Ou, como coloca Pelbart,

“0 lado de fora é sempre a abertura de um futuro, com o qual nada acaba, pois nada nunca
comegou - tudo apenas se metamorfoseia”.®
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